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Vorwort

Dieses Buch ist die leicht verdnderte Fassung meiner Dissertation, die ich im
Februar 2022 an der Universitit Bern am Institut fiir Theaterwissenschaft ver-
teidigt habe. Die Dissertation beziehungsweise das Buch wire wohl kaum ent-
standen, hitten mich meine Freund:innen vom Basler Zirkus FahrAwaY nicht
vor gut zehn Jahren mit ihren vergniiglich-kantigen Auffithrungen begliickt.
Ohne sie wire mir spéter die Abwesenheit des Zirkus im theaterwissenschaft-
lichen Kontext hochst wahrscheinlich nicht aufgefallen. Wahrend meines
Dramaturgiestudiums in Leipzig etwa sollte ich fiir ein Seminar eine Prisen-
tation iiber die Szenografie einer Inszenierung vorbereiten. Ich entschied
mich fiir Marasa, eine Koproduktion des Ziircher Neumarkt Theaters mit
der Schweizer Zirkusgruppe Cirque de loin. 2011 hatte ich eine Auffithrung
des Stiicks in Ziirich gesehen und war begeistert gewesen von der unkon-
ventionellen Nutzung des Theaterraums. Doch wihrend der Vorbereitung der
Prisentation befielen mich plétzlich Zweifel: Wie wird es wohl im Seminar
ankommen, wenn ich iiber ein Zirkusstiick spreche? Einige Zeit spéter, nach
Abschluss des Studiums, spazierte ich einmal durch die Leipziger Innenstadt
und kam am Krystallpalast Varieté vorbei. Dessen Existenz war mir zwar schon
langer bekannt gewesen, doch wunderte ich mich plétzlich, warum ich nie auf
die Idee gekommen war, dort eine Vorstellung zu besuchen. Dabei fiel mir auf,
dass ich nicht einmal wusste, was mich dabei iiberhaupt erwarten wiirde —
und dies, obwohl ich mich im Rahmen meines Studiums drei Jahre lang mit
Theater beschiiftigt hatte.

Diese und einige andere Begebenheiten lieflen mich aufmerken: Was ist
eigentlich mit dem Zirkus los? Warum wird in Theater-Studiengédngen nicht
dariiber gesprochen? Warum wird der Zirkus von der Theaterwissenschaft
nicht oder nur am Rande thematisiert? Und warum ist der Zirkus, zumindest
im deutschsprachigen Raum, keine oder erst neuerdings eine ,férderungs-
wiirdige' Kunst, wihrend es uns normal erscheint, dass Theaterhduser oder
Theatergruppen ein Anrecht auf 6ffentliche Forderung haben? Diese und dhn-
liche Fragen begleiteten mich auch durch mein weiterfithrendes Studium an
der Universitédt Hildesheim am Institut fiir Medien, Theater und Populdre Kul-
tur. Irgendwann im Frithjahr 2015 stief§ ich dann durch die Fufinotenlektiire
in theaterwissenschaftlicher Literatur auf Hinweise, die mich ins Berliner
Landesarchiv zu den Akten der Berliner Theaterpolizei aus dem spéten 19. Jahr-
hundert fithrten. Damals ahnte ich noch nicht, dass derartige Archivalien — die
ich anfanglich aufgrund der Siitterlinschrift nicht einmal lesen konnte — kiinf-
tig einen wichtigen Bestandteil des Quellkorpus meines Buchs bilden wiirden.
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X VORWORT

Aber zuriick zu meinen Freund:innen von Zirkus FahrAwaY: Gemeinsam
haben wir zwischen 2015 und 2021 diverse unvergessliche Zirkusabenteuer
erlebt. Als Veranstalter:innen ist es uns gelungen, aus wenig viel zu machen,
und so konnten wir im Laufe der letzten Jahre in Basel zahlreiche wunder-
volle, berithrende, eigenwillige und auch provokative Zirkusmomente mit dem
Publikum teilen. Ohne diese Momente und ohne diese Bereicherung durch die
Praxis hitte ich wohl kaum einen ausreichend langen Atem gehabt, um eine
Dissertation beziehungsweise dieses Buch zu schreiben. Daher gilt ein ganz
besonderer Dank den Menschen hinter Zirkus FahrAwaY und Station Circus,
zu denen ebenfalls die Grafikerin und Forscherin Dr. Julia Mia Stirnemann
gehort.

Eine sehr wertvolle Begleiterin war auch die Berliner Bithnen- und Kostiim-
bildnerin, Kollegin und Freundin For Kiinkel. Zwischen 2018 und 2021 haben
wir mehrfach gemeinsam kiinstlerisch-forschend zur Berliner Zirkuskultur
um 1900 gearbeitet. Ergebnisse aus dieser Zusammenarbeit flossen ins-
besondere in das erste Kapitel dieses Buchs ein. Dariiber hinaus hat For meine
Arbeit mit ihrer Zeit, ihrer Perspektive, ihren wertvollen Fragen und mit ihrem
unglaublich breiten Denken enorm bereichert. Zudem wiren ohne sie, ohne
unsere Freundschaft und ohne den gemeinsamen Schabernack die winterlich-
pandemischen Schreibphasen mindestens diister, wenn nicht unertréglich
gewesen.

In die Zeit meines Forschungsprojekts fallen auch einige besondere Begeg-
nungen, die nicht nur den Inhalt dieses Buchs bereichert haben, sondern auch
mich personlich. Eine solche Begegnung war jene mit dem Kulturhistoriker,
Publizisten, Kurator und Sammler Dr. Stephan Oettermann. Unsere lan-
gen Gespriche in Gerolzhofen im Frithjahr 2019 hallen bis heute nach. Sehr
herzlich bedanke ich mich bei ihm fiir sein grofes Vertrauen, mir seine iiber
viele Jahre erarbeitete digitale Datenbank zur Verfiigung zu stellen. Auch die
Bekanntschaft mit dem Zirkuskiinstler und -produzenten Ueli Hirzel im Friih-
jahr 2020 ist mit dieser Arbeit verbunden. Thm danke ich ebenfalls fiir sein Ver-
trauen sowie fiir seine Begeisterung, fiir die gemeinsamen Stunden in seinem
personlichen Archiv, fiir den reichen Austausch und die vielen befliigelnden
Gespriche — und inzwischen auch fiir eine wundervolle Freundschaft.

Bei PD Dr. Peter Collin vom Max-Planck-Institut fiir Rechtsgeschichte und
Rechtstheorie bedanke ich mich herzlich fiir das Interesse und die grofiziigige
Beratung zum Gewerberecht im Deutschen Kaiserreich. Weiterhin danke ich
Dr. Martina Grof? fiir ihre engagierte Beratung und Prof. Dr. Hans-Otto Hiigel
fiir seine Ermutigungen und Unterstiitzung. Aufderdem gilt mein Dank Dietmar
und Gisela Winkler vom Zirkusarchiv Winkler fiir ihr Wissen und ihre Hilfs-
bereitschaft, Gero Konietzko vom Archiv des Berliner Friedrichstadt-Palasts
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VORWORT XI

fiir seine Unterstiitzung, Andreas Matschenz vom Landesarchiv Berlin fiir
das aufwendige Digitalisieren alter Zirkuspldne, Robert Wein von der Stiftung
Stadtmuseum fiir das Erstellen zahlreicher Digitalisate inklusive einer herz-
lichen Kommunikation im Laufe der letzten Jahre sowie Stefanie Thalheim
und Iris Schewe von der Stiftung Stadtmuseum Berlin fiir ihre Betreuung vor
Ort. Bei Anais Stein und Hannah Effler bedanke ich mich ganz herzlich fiir ihre
wertvolle Unterstiitzung und bei meinen Hildesheimer und Berner Student:in-
nen fiir ihre anregenden Fragen und Gedanken, die Eingang in mein Denken
und damit auch in diese Arbeit gefunden haben.

Mein ganz grofier und herzlicher Dank gilt auch Richard Siegert als wichti-
gem Begleiter, Kenner, Mitdenker, Unterstiitzer sowie allerbestem Lektor und
Korrektor, meinen Eltern fiir ihren wohlweislich-zuriickhaltenden Beistand
und das Aufspiiren der (hoffentlich) letzten Schreibfehler, Kathrin Theurillat
fiir ihre liebevolle Prisenz sowie ihr unendliches Verstindnis, Miiriel Gardi
fiir ihre Gastfreundschaft und Riickenstérkung auf den letzten, langen Metern
sowie fiir die allerschonste Rede zum Abschluss der Dissertation, Violaine Sir-
dey und Nina Wey fiir unsere Nachbarschaft und viele bedeutsame Gesten, Eva
Seck fiir das geteilte Wissen um so Vieles, Johanna Hilari fiir die gemeinsamen
Schreibresidenzen, die unzihligen ermutigenden Sprachnachrichten und das
gemeinsame Durchhalten, Kathrin Sommerauer und Dani Meili fiir ihr Inte-
resse, ihre aufmerksamen Gesten und ihre Grof3ziigigkeit; Markus Stocker
(Stocky) danke ich von Herzen fiir neue Horizonte, ndhrenden Boden und sein
sprudelndes Zutun, Nicole Konstantinou wie auch Kat Fischer fiir ihre sonnige
und unterstiitzende Prisenz, und bei vielen unterschiedlichen Musiker:in-
nen, die mein Tippen unermiidlich begleitet und angespornt haben, mochte
ich mich unbekannterweise auch fiir ihre grof8artigen Klinge und Rhythmen
bedanken.

Last but not least danke ich natiirlich auch meinem Betreuer Prof. Dr.
Andreas Kotte und meiner Zweitbetreuerin Prof. Dr. Annemarie Matzke ganz
herzlich fiir ihr Vertrauen, ihre Geduld, ihre Beratung sowie fiir die Lektiire
der vielen Seiten. Beim Schweizerischen Nationalfonds sowie der Janggen-
Pohn-Stiftung darf ich mich schliefflich noch fiir die finanzielle Unter-
stiitzung bedanken, ohne die dieses Buch nicht oder zumindest nicht von mir
geschrieben worden wiére.

Basel, im November 2022
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Einleitung

Im deutschsprachigen Raum ist der Zirkus im 6ffentlichen Diskurs mit zahl-
reichen Vorurteilen behaftet und wissenschaftliche Auseinandersetzungen
mit dem Gegenstand lassen sich kaum finden. Im Gegensatz zu dem, was
gemeinhin unter Theater verstanden wird, gilt der Zirkus nicht als Kunst, son-
dern als Unterhaltung, als Gewerbe oder allenfalls als ,niedere’ Kunst. Aber wie
ist der Zirkus zu diesem schlechten Ruf gekommen? Warum gilt er als Nicht-
Kunst oder als ,niedere’ Kunst? Wie ist diese unterschiedliche gesellschaft-
liche Bewertung von Zirkus und ,Theater* historisch gewachsen? Und warum
bewerten wir ,Theater’ heute wie selbstverstiandlich als Kunst und Zirkus als
Nicht-Kunst oder auch als Nicht-Theater?

Antworten auf diese Fragen, so meine Ausgangsthese, sind im sogenannten
langen 19. Jahrhundert zu finden. Bereits im 18. Jahrhundert gab es im deutsch-
sprachigen Raum Bestrebungen, das Theater als eigensténdige Bildungs- und
Kunstinstitution zu etablieren. Diese sollten bald schon erste Friichte zu
tragen beginnen. Parallel zur iiber das 19. Jahrhundert fortdauernden Auf-
wertung des Literatur- und Bildungstheaters fasste auch der Zirkus im Gefiige
der Bithnenkiinste festen Fufi. So existierten in Berlin ab den 1850er Jahren
mehrere feste Zirkusgebdude im Stadtzentrum und ihre vielseitigen, ,theater-
dhnlichen’ Inszenierungen begeisterten ein grof3es und sozial durchmischtes
Publikum. Bis nach 1900 besaflen alle Theaterformen Gewerbestatus, lediglich
die koniglichen Bithnen waren keine gewerblichen Betriebe, sondern wur-
den aus den Kassen der Fiirsten! finanziert. Als 1869 die Gewerbe- und damit
auch die Theatergesetze liberalisiert wurden, kam es zu einer Vervielfachung
der Spielstitten, die mit diversen Formaten um die Gunst der Zuschauer:in-
nen buhlten. Auf der Grundlage eines rasanten Bevolkerungswachstums im
Zuge der Industrialisierung ermoglichte die neue Theatergesetzgebung die
Entstehung einer dynamischen Theaterlandschaft in der jungen Reichshaupt-
stadt.? Ein breites, durch neue Verkehrsmittel immer mobileres und durch die
zunehmende Regulierung der Arbeitszeit verfiigbares Publikum fand in den

1 In diesem Buch wird bewusst das Maskulinum verwendet, wenn es sich ausschlieflich um
miénnliche Personen handelt. Im Allgemeinen wird im Sinne einer geschlechtersensibleren
Sprache mit Doppelpunkt gegendert.

2 Vgl. Peter W. Marx, ,,Berlin ist ja so grof3! — Die Erfindung der Grof3stadt®, in: Matthias Bauer
(Hg.), Berlin. Medien- und Kulturgeschichte einer Hauptstadt im 20. Jahrhundert, Tiibingen:
Francke, 2007, S. 89-106, hier S. 89.
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XIV EINLEITUNG

Theaterangeboten Abwechslung, Unterhaltung und Teilhabe an gesellschaft-
lichen Diskursen.?

Wihrend nach 1869 viele Literaturtheater-Betriebe in existenzielle Not
gerieten, verzeichneten die Zirkusse grofle Publikumserfolge. Befordert
durch den Konkurrenzdruck in der Theaterlandschaft, galt der Zirkus unter
den Vertreter:innen des biirgerlichen Literaturtheaters ,als Zeichen von Ver-
fall und Dekadenz“.# Die Zirkuskiinste wurden im Kontrast zum Bildungs-
theater in diversen Schriften — dies belegen auch die Forschungsarbeiten der
Theaterwissenschaftlerin Birgit Peter — als vermeintlich kunstlos und ,niedrig*
bewertet sowie als kunst-, moral- und geschmackschidigend verleumdet.5
Diese Diskreditierungen sind vor dem Hintergrund der wirtschaftlichen wie
auch &sthetischen Bedrohung durch den Zirkus zu sehen, hingen allerdings
auch mit den Bemiithungen zusammen, das Bildungs- und Literaturtheater
als ,forderungswiirdige’ Theaterkunst zu legitimieren. Thren Abschluss fanden
diese Aufwertungsbemithungen um 1918 in der Etablierung des Literatur-
theaters als Institution der sogenannten Hochkultur. Die bis ins spéte 19. Jahr-
hundert géingigen Vorurteile gegeniiber dem Theater werden seither vor allem
mit dem Zirkus assoziiert.6

Die bis heute wirkméchtige Bewertung des Zirkus hingt jedoch nicht nur
mit den Diskreditierungen in zahlreichen Streitschriften von Literaturtheater-
Verfechter:innen zusammen, sondern — wie ich in diesem Buch aufzeigen
werde — auch mit der jahrzehntelangen politischen Uberzeugungsarbeit
der Literaturtheater-Lobby. Insbesondere die Genossenschaft Deutscher
Bithnen-Angehoriger (GDBA) und der Deutsche Bithnenverein (DBV) gingen
nach der Liberalisierung der Theatergesetze im Jahr 1869 mit Petitionen und
sogenannten Denkschriften auf politischer Ebene gegen die Zirkuskonkurrenz
vor. Obwohl die Interessenpolitik dieser Bithnenorganisationen ab 1880
rechtliche Verschirfungen zulasten der Zirkusse zur Folge hatte, konnte dies
deren Erfolg bis Ende der 1910er Jahre nicht bremsen. Erst dann begann sich
das Krifteverhiltnis von Zirkus und dem — ab 1918 zunehmend stiadtisch und

3 Vgl. Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen: Der Aufstieg der Massenkultur 1850-1970. Frank-
furt a. M.: Fischer, 1997, S. 63. Zum Thema ,Freizeit’ bzw. der Verkiirzung der Arbeitszeit und
deren Auswirkungen auf die Kulturangebote vgl. auch Martin Rithlemann, Varietés und
Singspielhallen — Urbane Ridume des Vergniigens. Aspekte der kommerziellen populiren Kultur
in Miinchen Ende des 19. Jahrhunderts. Miinchen: Peter Lang, 2012, S. 54-58.

4 Birgit Peter, ,Geschmack und Vorurteil. Zirkus als Kunstform®, in: Kunsthalle Wien (Hg.),
Paralletwelt Zirkus, Wien u. Niirnberg: Verlag fiir Moderne Kunst, 2012, S. 70-84, hier S. 73.

5 Vgl. Peter, Geschmack, S. 70-84; dies., Zirkus. Geschichte und Historiographie marginalisierter
artistischer Praxis. Unv. Habil., Universitit Wien, 2013.

6 Vgl. Peter, Geschmack, S. 8o.
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EINLEITUNG XV

staatlich subventionierten — Literatur- und Bildungstheater zu verschieben und
letztlich umzukehren. Welche Umsténde fithrten zu dieser Wende? Inwieweit
wurde sie durch die Vorstof3e der Literaturtheater-Lobby beeinflusst? Welche
weiteren Akteur:innen und Faktoren trugen dazu bei? Und welche diskursiven
Konsequenzen hatte diese Wende? Im Fokus dieser Studie steht das Verhéltnis
der beiden Theaterformen zwischen 1869 und 1918 in Berlin sowie die Frage,
wie sich dieses auf den Status des Zirkus in der Gegenwart ausgewirkt hat.

*kk

Theater‘ steht auch heute noch wie selbstverstindlich fiir eine bestimmte
Theaterform: das biirgerliche Bildungs- und Literaturtheater. Wie der Theater-
historiker Andreas Kotte in seiner Theatergeschichte festhilt, etablierte sich im
deutschsprachigen Raum ab dem 18. Jahrhundert ,[d]ie heute noch gebriuch-
liche Begrifflichkeit das Theater [...] mittels Reduktion von Theaterformen
als Behauptung von Allgemeingiiltigkeit“.” Daraus folgt im Umbkehrschluss,
dass mit der diskursiven Verengung des Theaterbegriffs auf das Bildungs-
und Literaturtheater andere Theaterformen wie das Jahrmarktstheater oder
auch der Zirkus ausgeklammert beziehungsweise als Nicht-Theater definiert
wurden.

Diesem Buch liegt ein weiter Theaterbegriff zugrunde, das heifdt, der Ter-
minus ,Theater’ umfasst unterschiedliche Theaterformen.® Bei dem Sammel-
begriff Theaterform’ ,handelt [es] sich, im Unterschied etwa zu Gattungen
und Genres, um eine neutrale Gliederungsebene. Sie unterstiitzt einen Wech-
sel vom Denken in Traditionslinien zum Denken des Gleichzeitigen.® Der
Begriff ,Theaterform‘ fand erst in den 1980er Jahren Eingang in den theater-
wissenschaftlichen Sprachgebrauch und hat sich bis heute nicht in der gesam-
ten deutschsprachigen Theaterwissenschaft durchgesetzt. Im Folgenden wird
von Literaturtheater gesprochen, um deutlich zu machen, dass das Theater
(gemeint ist das biirgerliche Bildungs- und Literaturtheater) ebenfalls eire
Theaterform unter vielen ist. Wenn explizit auf die diskursive Konstruktion
des engen, normativen Theaterbegriffs verwiesen werden soll, wird ,Theater
(in einfachen Anfithrungszeichen) verwendet.

7 Andreas Kotte, Theatergeschichte. Eine Einfiihrung. Koln u. a.: Bohlau, 2013, S. 347, Kursivie-
rung i. O.

8 Vgl. Andreas Kotte, Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung. K6In u. a.: Bohlau, 22012, S. 61-140,
276.

9 Kotte, Theaterwissenschaft, S. 278, vgl. auch S. 278—281.
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XVI EINLEITUNG

Zum Forschungsstand

Die Vorstellung von Zirkus als ,niederer’ Kunst oder Nicht-Kunst spiegelt
sich nicht nur im o6ffentlichen Diskurs und in der zeitgendssischen kultur-
politischen Praxis wider,!® sondern auch in einer umfassenden Forschungs-
liicke im akademischen Kontext des deutschsprachigen Raums. Die wenigen
Theaterwissenschaftler:innen, die sich in Deutschland, Osterreich oder der
Schweiz mit dem Thema Zirkus beschiftigt haben, sind sich darin einig, dass
die Forschungslage desolat ist. Birgit Peter etwa, die iiber einen lingeren Zeit-
raum zum Zirkus geforscht hat,! beschreibt das Thema als ,blinden Flecken
literatur-, theater- und kulturhistorischer Auseinandersetzung“.!? Auch Stefan
Koslowski und Nic Leonhardt sprechen in ihren Dissertationen mit Blick auf
den Zirkus von einem ,blinde[n] Fleck im Auge der Forschenden*!® bzw. von
einem ,ausgegrenzten Teil der deutschen Theatergeschichte“#. Daran hat sich
bis heute kaum etwas gedndert.!>

10 Das Thema wurde in den letzten Jahren, insbesondere wiihrend der Covid-19 Pandemie,
auch in der Presse besprochen (vgl. etwa Heike Manssen, ,Roncalli-Chef Bernhard Paul:
Wir werden nicht sang- und klanglos untergehen, in: Redaktionsnetzwerk Deutschland
(12.12.2020); Peter Steinkirchner, ,Circus Roncalli. ,Das Publikum hat mit uns geweint*, in:
Zeit Online (07.11.2021), https://[www.zeit.de/wirtschaft/2020-11/circus-roncalli-bernhard-
paul-coronavirus-kulturgut (Zugriff 03.11.2022); Birgit Walter, ,Geld fiir Zirkus? Eine Pole-
mik iiber die ungerechte Verteilung von Férdermitteln, in: Berliner Zeitung (21.11.2017)).

11 Vgl. Birgit Peter, ,Billig und luxuriés: Uber Zirkus und Varieté in Wien*, in: Brigitte Dalin-
ger u. a. (Hg.), ,Gute Unterhaltung!*: Fritz Griinbaum und die Vergniigungskultur im Wien
der 1920er und 1930er Jahre, Frankfurt a. M.: Peter Lang, 2008, S. 47-56; dies., Geschmack,
S. 70-84; dies., Zirkus; dies., ,Zur Geschichte von Zirkus in Osterreich®, in: ig kultur.
Zentralorgan fiir Kulturpolitik und Propaganda 2 (2016), S. 60—62. Die Studien von Birgit
Peter beschiftigen sich insbesondere mit der Geschichte des Zirkus in Osterreich sowie
mit der Geschichtsschreibung anhand von frithen zirkushistoriografischen Schriften.

12 Peter, Geschmack, S. 8o.

13 Stefan Koslowski, Stadttheater contra Schaubuden. Zur Basler Theatergeschichte des
19. Jahrhunderts. Ziirich: Chronos, 1998, S. 12.

14  Nic Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie. Visuelle Kultur und Theater im 19. Jahrhundert (1869
1899). Bielefeld: transcript, 2007, S. 9.

15  Explizite Auseinandersetzungen mit dem Verhéltnis von Zirkus und ,Theater‘ in Deutsch-
land um 1900 beschrinken sich auf ein Unterkapitel in der Dissertation von Leonhardt
sowie auf einen einseitigen Exkurs im Sachbildband der Kulturwissenschaftlerin Sylke
Kirschnick (vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 165-168; Sylke Kirschnick, Manege
frei! Die Kulturgeschichte des Zirkus. Stuttgart: Theif}, 2012, S. 89). Zur Auffithrungspraxis
der Zirkusse im deutschsprachigen Raum um 1900 existieren derzeit lediglich zwei Bei-
trdge der Kulturwissenschaftlerin Katalin Teller zu den Inszenierungen von Circus Busch
zwischen 1900 und 1940 (vgl. Katalin Teller, ,,Raffinierte Machwerke chauvinistisch-
militirischer Propaganda‘. Geschichtsschreibung und historische Ausstattungspanto-
mimen im Zirkus Busch®, in: Werner Michael Schwarz / Ingo Zechner (Hg.), Die helle und
die dunkle Seite der Moderne, Wien: Turia + Kant, 2014, S. 77-84; dies., ,Kulturpolitischer
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EINLEITUNG XVII

Diese Ausgrenzung bestimmter Theaterformen — darunter der Zirkus —
aus der akademischen Forschung begleitet die Theaterwissenschaft laut
Peter W. Marx seit ihrer Entstehung. In seinem Beitrag mit dem vielsagenden
Titel ,Die Entwicklung der Theaterwissenschaft aus der Erfahrung der
Populédrkultur um 1900“ untersucht der Theaterwissenschaftler den Kontrast
zwischen der dynamischen und vielfiltigen Theaterpraxis in Deutschland
nach 1869 auf der einen und dem ,Schweigen des akademischen Diskurses*
auf der anderen Seite.!6 Er beschreibt dieses ,Schweigen“ der jungen Theater-
wissenschaft gegeniiber zahlreichen prigenden und beim Publikum iiberaus
beliebten zeitgenossischen Theaterformen als ,Ausdruck eines tief sitzenden
Unbehagens am Theater der eigenen Gegenwart“.1” Doch habe es sich bei die-
sem ,Schweigen“ auch um ,einen Akt strategischer Klugheit gehandelt, der
das Ziel verfolgte, die Theaterwissenschaft als ernstzunehmende Disziplin zu
legitimieren.!® Das wissenschaftliche Desinteresse am Zirkus hat letztendlich
auch dazu beigetragen, den Status des Zirkus als nicht untersuchenswertes
,Randphédnomen zwischen Theater und Sport, Kitsch und Kommerz* zu
verfestigen.1®

Raum und Frauenrollen. Die Ausstattungspantomimen des Zirkus Busch in Breslau
und Wien in den 1910-30er Jahren®, in: Anna Gajdis / Monika Manczyk-Krygiel (Hg.),
Der imaginierte Ort, der (un)bekannte Ort. Zur Darstellung des Raumes in der Literatur,
Bern: Peter Lang, 2016, S. 121-134). Auch in ihrer bislang unveroffentlichten Habilitations-
schrift beschiftigt sich Katalin Teller mit der Thematik (vgl. dies., Geschichte in der Zirkus-
manege. Das Geschichtsbild von Manegeschaustiicken. Unv. Habil.,, ELTE Universitit
Budapest, 2021).

16 Peter W. Marx, ,Die Entwicklung der Theaterwissenschaft aus der Erfahrung der Populér-
kultur um 1900", in: Maske und Kothurn 55.1—2 (2009), S. 1526, hier S. 17.

17  Marx, Entwicklung, S.18.

18 Marx, Entwicklung, S. 19.

19  Peter, Geschmack, S. 79. In der englisch- und franzésischsprachigen Wissenschaftsland-
schaft findet der Zirkus als Forschungsgegenstand seit den 198oer Jahren zunehmend
Aufmerksamkeit, mit dem Ergebnis, dass insbesondere in den letzten Jahren zahlreiche
historiografische Studien und Beitréige publiziert wurden, etwa zu einzelnen Zirkus-
unternehmen, zur Geschichte der Tierdarbietungen, der Clownerie oder auch zur Ent-
wicklung der Luftakrobatik. Der Circus Studies Reader bietet in diesem Zusammenhang
eine Ubersicht iiber Forscher:innen und Themen (vgl. Peta Tait / Katie Lavers (Hg.), The
Routledge Circus Studies Reader. Abingdon: Routledge, 2016). Aus einer internationalen
Kollaboration verschiedener Zirkushochschulen ist 2018 die bilinguale Online-Plattform
CARP (Circus Arts Research Platform) hervorgegangen, welche die internationale
Forschungsgemeinschaft vernetzt und Ergebnisse bzw. Publikationsangaben versammelt
(vgl. CARP: Circus Arts Research Platform, https://circusartsresearchplatform.com
(Zugriff 09.07.2022)). Katalin Teller vermittelt in ihrer Arbeit einen ausfiihrlichen Uber-
blick iiber den deutsch-, englisch-, russisch- und ungarischsprachigen Forschungsstand
im Bereich der Zirkushistoriografie (vgl. Teller, Geschichte, S. 43—83).
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XVIII EINLEITUNG

Statt systematischer, institutionalisierter Sammlungen findet man zur
Forschungsthematik vor allem private Archive, die von interessierten Perso-
nen mit hohen Eigeninvestitionen aufgebaut wurden und betrieben werden.
Wihrend die universitdren Biicherbestdnde zum Thema Zirkus im deutsch-
sprachigen Raum in der Regel nicht viel zu bieten haben, lassen sich in aufler-
akademischen Bibliotheken oftmals aufschlussreiche Publikationen von
Vereinen, Spielstitten, Chronist:innen und Expert:innen oder Kataloge langst
vergangener Ausstellungen finden. So hat etwa das Sammler:innenpaar Diet-
mar und Gisela Winkler seit Jahren kontinuierlich zur Zirkusgeschichte des
deutschsprachigen Raums und insbesondere zu Berlin geforscht und publiziert.
In ihrem Besitz befindet sich ein umfassendes Zirkusarchiv. Die Arbeiten der
Winklers dienten dieser Studie vor allem beziiglich der zirkusgeschichtlichen
Entwicklung Berlins als wichtige Orientierungshilfe und Nachschlagewerke.20
Doch sind viele der nicht-wissenschaftlichen, zirkushistoriografischen Publi-
kationen in einer anekdotischen Schreibweise verfasst. Nicht selten mangelt es
diesen Arbeiten an Transparenz im Umgang mit Quellen und auch der Wahr-
heitsgehalt zirkusgeschichtlicher Uberlieferungen wird darin hiufig nicht
iberpriift. Dieses Phdnomen ist nicht nur im deutschsprachigen Raum anzu-
treffen und steht unter anderem mit dem besagten Desinteresse seitens der
wissenschaftlichen Forschung in Verbindung: Als Historiker:innen betétigten
sich seit der Institutionalisierung des modernen Zirkus vor allem Zirkusliebha-
ber:innen, deren Faszination fiir den Gegenstand ihre Arbeiten jedoch oftmals
stark prégte.2!

Aufgrund der fehlenden wissenschaftlichen Forschung sind die Publika-
tionen jenseits des akademischen Kontexts fiir das zirkushistoriografische
Arbeiten jedoch von zentraler Bedeutung, wenngleich sie besondere Heraus-
forderungen mit sich bringen. An einer Beschreibung der Inszenierung des
Berliner Circus Renz Harlekin a la Edison oder: Alles elektrisch (1884) lasst sich
dies exemplarisch aufzeigen: In einer bildreichen Publikation von Wolfgang
Carlé und Heinrich Martens iiber den Friedrichstadt-Palast aus dem Jahr
1987 ist iiber die Inszenierung zu lesen: ,Die Primaballerina tanzt als ,elekt-
rische Dame"’, die Clowns knipsen bei ihren Szenen wechselweise rote, griine
und blaue Lampchen an, und im turbulenten Finale fechten Akrobaten und

20 Vgl u. a. Dietmar Winkler, ,Zirkus®, in: Hans-Otto Hiigel (Hg.), Handbuch Populdre Kultur:
Begriffe, Theorien und Diskussionen, Stuttgart: Metzler, 2003, S. 526—529; Gisela Winkler,
Circus Busch: Geschichte einer Manege in Berlin. Berlin: be.bra, 1998; dies., Von fliegenden
Menschen und tanzenden Pferden, Bd. 1: Die Geschichte der Artistik und des Zirkus; Bd. 2:
Die Kiinste der Artistik. Gransee: Edition Schwarzdruck, 2015.

21 Vgl. Teller, Machwerke, S. 83; dies., Geschichte, S. 45.
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EINLEITUNG XIX

Mimiker Duelle mit Schwertern aus, die bei jeder Berithrung aufblitzen.“?? Die-
sem Bericht zufolge erstrahlten anlésslich von Harlekin a la Edison auflerdem
2000 verschiedenfarbige Glithbirnen in der Manege des Markthallenzirkus —
zu Beginn der 1880er Jahre eine echte Sensation.?? Die beiden Autoren nen-
nen zu dieser Beschreibung jedoch keine Quelle. Somit ist unklar, ob sie einem
Zeitungsbericht tiber die Inszenierung entstammt, einem Anschlagzettel ent-
nommen wurde oder vielleicht doch der Vorstellungskraft der Autoren ent-
sprungen ist. In ihrer Geschichte der Artistik und des Zirkus (2015) greift Gisela
Winkler die Beschreibung auf — ebenfalls ohne Quellenangabe .2+

Der Chronik iiber Circus Renz von Alwil Raeder aus dem Jahr 1897 ist
beziiglich der Premiere von Harlekin a la Edison im Oktober 1884 immerhin
zu entnehmen, dass der Tanz einer ,elektrischen Dame* sowie ein ,Schwert-
kampf mit elektrischen Waffen“ auf dem Programm standen.?? Die elektrische
Dame und die Duelle mit aufblitzenden Schwertern scheinen also nicht ganz
frei erfunden. Aber die 2000 Glithbirnen und die Limpchen der Clowns? Ein
im britischen Victoria and Albert Museum noch vorhandenes Plakat von Cir-
cus Renz hilft leider auch nicht weiter, denn darauf findet man lediglich die
Angabe, dass es sich bei Harlekin a la Edison um eine ,[k]omisch-phantastische
Ausstattungs-Pantomime* gehandelt habe.26 Mein Versuch, im Archiv des
Friedrichstadt-Palasts eine die fraglichen Aussagen bestétigende Primérquelle
zu finden, scheiterte ebenso wie die Suche nach einer Zeitungsrezension der
Inszenierung. Gébe es fiir historische Zeitungen in Deutschland analog zur
ANNO-Plattform der Osterreichischen Nationalbibliothek die Méglichkeit
einer Volltextsuche, lie3e sich tiberpriifen, ob die Textpassage von Carlé und
Martens womoglich auf einen zeitgendssischen Zeitungsbericht zuriickgeht.
Doch ist diese Moglichkeit leider bislang nicht beziehungsweise nur fiir wenige
Zeitungstitel gegeben. Ob die Clowns in der Pantomime bei Circus Renz im
Jahr 1884 mit roten, griinen und blauen Lampchen spielten und 2000 Lampen
im Zirkus glithten, kann derzeit also nicht belegt werden.2?

22 Wolfgang Carlé / Heinrich Martens, Kinder wie die Zeit vergeht. Eine Historie des
Friedrichstadt-Palastes. Berlin: Henschel, 41987 [1975], S. 23—26.

23 Vgl. Carlé / Martens, Kinder, S. 23.

24  Vgl. G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 105.

25  Vgl. Alwil Raeder, Der Circus Renz in Berlin. Eine Denkschrift zur Jubildums-Saison 1896/9;.
Berlin: Ullstein, 1897, S. 189.

26  Circus Renz Poster 1884, S.1798-1995, Victoria and Albert Museum, Theatre and Per-
formance Collection, https://collections.vam.ac.uk/item/O166815/circus-renz-poster-
poster-litfass-erben-e/ (Zugriff 03.12.2021).

27 Aus einer technischen Perspektive ist es durchaus vorstellbar, dass die Clowns 1884
Lampchen besaflen, die sie an- und ausknipsten, und dass Duelle mit elektrischen bzw.
leuchtenden Waffen veranstaltet wurden. Davon zeugen elektrische Schmuckstiicke und
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XX EINLEITUNG

Auch iiber die Forschungsliicke zum Zirkus hinaus bewegt sich die Studie
in thematischen Bereichen, zu denen bislang nur wenig bis keine (theater-)
wissenschaftliche Forschung existiert: Zum Theaterrecht in der Zeit des Deut-
schen Kaiserreichs und insbesondere zum Entwurf des Reichstheatergesetzes
von 1911 ist Sekundérliteratur nur spérlich vorhanden,?® ebenso zur Berliner
Theaterzensur beziehungsweise zum Verhéltnis zwischen Theaterpolizei und
Theaterpraxis zwischen 1851 und 1918.2% Untersuchungen zur Einfithrung der
sogenannten Lustbarkeitssteuer in Berlin und deren Folgen fiir die Theater-
landschaft sucht man ebenfalls vergebens. Ahnlich diirftig ist der Forschungs-
stand fiir den Zeitraum dieser Studie sowohl zu den Literaturtheater-Verbénden
GDBA und dem DBV wie auch zu den Vereinigungen der Artist:innen.30

Materialien und Methoden

Die Studie basiert auf historischen Quellen aus vier grundlegenden Themen-
bereichen: Theaterrecht, Diskussionen und Entscheidungen der Legislative,
Aktivitdten und Publikationen von Interessengruppen sowie Presseberichten.

effektreiche Requisiten, die zur damaligen Zeit von Erfindern wie Gustave Trouvé ent-
wickelt wurden (vgl. Kevin Desmond, Gustave Trouvé. French Electrical Genius (1839-1902).
Jefferson: McFarland & Company, 2015).

28  Vgl. Anja Brauneck, Die Stellung des deutschen Theaters im dffentlichen Recht, 1871-1945.
Frankfurt a. M.: Peter Lang, 1997, S. 16 f.; Bastian Dewenter / Hans-Joachim Jakob (Hg.),
Theatergeschichte als Disziplinierungsgeschichte? Zur Theorie und Geschichte der Theater-
gesetze des 18. und 19. Jahrhunderts. Heidelberg: Winter, 2018, S. 13; Marion Linhardt, ,Das
,Reichstheatergesetz’ der Kaiserzeit: Rechte und Pflichten zwischen Theatergeschift und
Kunstausiibung®, in: Bastian Dewenter / Hans-Joachim Jakob (Hg.), Theatergeschichte
als Disziplinierungsgeschichte? Zur Theorie und Geschichte der Theatergesetze des 18. und
19. Jahrhunderts, Heidelberg: Winter, 2018, S. 251-269.

29 Vgl. Nic Leonhardt, ,Im Bann der Bithnengefahren. Preu8ische Theaterverordnungen
zwischen Prévention und Subversion®, in: Uwe Schaper (Hg.), Berlin in Geschichte und
Gegenwart. Jahrbuch des Landesarchivs Berlin, Berlin: Gebriider Mann, 2006, S. 31—49, hier
S.32f.

30  Zur historischen Entwicklung der GDBA existieren eine theaterwissenschaftliche Studie
(Joachim Riibel, Geschichte der Genossenschaft Deutscher Biihnen-Angehdérigen (GDBA).
Hamburg: Bithnenschr.-Vertriebs-GmbH, 1992) sowie eine Chronik von 1921 (Max Hoch-
dorf, Die Deutsche Biihnengenossenschaft. Fiinfzig Jahre Geschichte. Geschrieben im Auf-
trage der Genossenschaft Deutscher Biihnenangehorigen. Potsdam: G. Kiepenheuer, 1921).
Fiir die Geschichte des DBV liegen zwei Chroniken vor, die jedoch nicht den wissenschaft-
lichen Arbeitsstandards entsprechen, da Quellenangaben vielfach fehlen (Knut Lennartz,
Theater, Kiinstler und die Politik. 150 Jahre Deutscher Biihnenverein. Berlin: Henschel, 1996;
Eugen Schondienst, Geschichte des Deutschen Biihnenvereins. Ein Beitrag zur Geschichte
des Theaters 1846-1935. Frankfurt a. M. u. a.: Propyléden, 1979). Fiir die Entwicklungen im
Bereich der Artistik-Verbinde ist vor allem auf die Arbeit des Theaterwissenschaftlers
Wolfgang Jansen zu verweisen (Wolfgang Jansen, Das Varieté. Die glanzvolle Geschichte
einer unterhaltenden Kunst. Berlin: Ed. Hentrich, 1990).
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Anhand der Reichstagsprotokolle, bestehend aus stenografischen Berichten
der parlamentarischen Diskussionen sowie der zugehorigen Unterlagen, wur-
den die Entwicklungen und Uberarbeitungen der Theatergesetze zwischen
1869 und 1918 analysiert. Aufschluss tiber den Vollzug der Theatergesetze in der
Reichshauptstadt geben wiederum preuflische Ausfithrungsbestimmungen
und Berliner Polizeiverordnungen. Die Organe der Biithnenverbénde geben
ihrerseits Einblicke in die internen Debatten sowie die Tétigkeiten der einzel-
nen Interessengruppen. In den Reichstagsprotokollen sind iiberdies Hinweise
auf Petitionen und Schriften der Bithnenverbinde tiberliefert, deren Nachlisse
unter anderem aufgrund von Kriegsschéden liickenhaft sind und sich mangels
spezialisierter Archive lediglich vereinzelt in diversen theaterhistorischen
Sammlungen auffinden lassen. Berichte aus Zeitungen und Zeitschriften dien-
ten als ergéinzende Kommentierung und als zeitgendssische Perspektiven auf
die Geschehnisse.

Einen zentralen Bestandteil des Materialkorpus bilden die Zensurakten
der sogenannten Berliner Theaterpolizei im Landesarchiv Berlin. Die Theater-
polizei war eine Unterabteilung des Berliner Polizeiprisidiums, deren Aufgabe
darin bestand, die Theatergeschehnisse in der Reichshauptstadt zwischen 1851
und 1918 stetig zu {iberwachen — und zwar nicht nur in den Literaturtheater-
Spielstitten, sondern auch in den Zirkusbetrieben.3! In den polizeilichen Akten
lassen sich nicht nur Angaben zu Auffithrungen und deren (un)zulédssigen
Inhalten finden, sondern eben auch — und das ist das Bemerkenswerte — zahl-
reiche thematisch relevante Zeitungsausschnitte, Schreiben diverser Ver-
biande, Anweisungen von hoheren Behorden, Steuerverordnungen, Baupléne,
feuerpolizeiliche Bescheinigungen und vieles mehr. Dieses von der Berliner
Polizei im Laufe der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts angelegte Theater-
archiv beherbergt Schitze und Bliiten, die fiir diese Studie von weitreichender
Bedeutung waren. Doch war die Arbeit mit diesen Akten aus dem 19. Jahr-
hundert zum Teil auch sehr zeitaufwendig, da sie oft in schwer zu entziffernder
Hand- und Siitterlinschrift verfasst sind.

Fiir die Erforschung der historischen Berliner Zirkuskultur relevante, ins-
besondere auch ikonografische Quellen konnten im Archiv des Friedrichstadt-
Palasts, im historischen Archiv des Deutschen Technikmuseums Berlin, in den
Berlin Sammlungen der Zentral- und Landesbibliothek Berlin sowie in der
Sammlung Varieté, Zirkus, Kabarett der Stiftung Stadtmuseum Berlin gefunden
und gesichtet werden. Letztere beherbergt unter anderem Anschlagzettel,

31 Vgl. Leonhardt, Im Bann, S. 34 f.
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Fotografien, Nachlidsse und zahlreiche Exemplare der um 1900 bestehenden
Artistik-Fachzeitschriften.32

Im Kontrast zum beschriebenen Forschungsdesiderat gibt es eine grofle
Fiille an historischen Zirkusquellen. Bereits Nic Leonhardt konstatierte in
ihrer Dissertation die Existenz von zahlreichen ,bislang nicht ausgewerteten
Quellenmaterialien“ zu zirzensischen und anderen, nicht-literarischen
Theaterformen.33 Da zirkushistoriografische Quellen bisher nur in Einzel-
fallen Eingang in systematische wissenschaftliche Sammlungen gefunden
haben, war fiir diese Arbeit eine Recherche in privaten Archiven erforderlich,
deren Zuginglichkeit und Existenz jedoch hiufig alles andere als gesichert
sind.3* Auch Findbiicher oder Kataloge sind oftmals nicht vorhanden, sodass
relevante Materialen hédufig tiber Umwege ermittelt werden miissen. Kurzum:
Der Forschungsgegenstand erfordert detektivisches Gespiir.

32 Die Erschlieffung der Sammlung ist noch nicht abgeschlossen, doch leider wurde die
Stelle der letzten Sammlungsbetreuerin nach ihrer Pensionierung 2018 nicht neu besetzt,
was die Nutzung der Sammlung zu Forschungszwecken erheblich beeintrichtigt. Als
Forscher:in ist man auf eine genaue Kenntnis von fachkundigen Mitarbeiter:innen
angewiesen, um Einsicht in relevante Archivalien nehmen zu kénnen.

33 Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 9.

34  Das Artistenmuseum in Klosterfelde bei Berlin etwa musste, nachdem es bereits 2008 in
finanzielle Schwierigkeiten geraten war, nach dem Tod seines Griinders Roland Weise im
Jahr 2013 von dessen Nachkommen aufgelost und die Inhalte verkauft werden. Die Mate-
rialien des Museums finden sich nun auf Trodelmérkten und teilweise bei Ebay wieder
(vgl. Kai Uwe Krakau, ,Artisten vor dem Aus*, in: MOZ.de (23.10.2008), https://[www.moz.
de/landkreise/barnim/bernau/artikel3/dg/o/1/32176/ (Zugriff 14.05.2019); Christian Meu-
rer, ,Katja Nicks Nachlass. Riickwérts von Raab bis Ribbentrop®, in: Frankfurter Allgemeine
Zeitung (08.08.2014); o. A., ,Internationales Artistenmuseum®, in: Wikipedia https://
de.wikipedia.org/wiki/Internationales_Artistenmuseum (Zugriff 0g9.12.2021)). Die Samm-
lung von Martin Schaaff wiederum, der zusitzlich zu seinem eigenen Bestand nach dem
Tod der Zirkusdirektorin Paula Busch 1973 das Archiv des Circus Busch iibernommen
hat, war seit dessen Ableben 2015 bzw. dem Tod seiner Frau 2018 nicht mehr zugéng-
lich (vgl. Anne Vorbringer, ,Circus Krone in Berlin: Der Pfarrer und die Tigerbraut®, in:
Berliner Zeitung (22.10.2014), www.berliner-zeitung.de/berlin/circus-krone-in-berlin-der-
pfarrer-und-die-tigerbraut-411298 (Zugriff 14.05.2019)). Die Nachlédsse konnten zu Beginn
des Jahres 2020 gliicklicherweise dem Berlin-Brandenburgischen Wirtschaftsarchiv tiber-
geben werden, wo sie derzeit erschlossen werden (vgl. Bjérn Berghausen, ,Manege frei fiir
Circus Busch. Mit zirzensischer und unternehmerischer Innovationskraft iibertrumpften
Paul Busch und seine Tochter Paula die Berliner Konkurrenz*, in: Berliner Wirtschaft 3
(2020), S. 42—43, hier S. 43). Dietmar und Gisela Winkler haben mit dem Bundesarchiv
eine Vereinbarung zur Ubernahme ihrer archivalischen Quellen getroffen. Was mit ihrer
umfangreichen Fachbibliothek geschehen soll, ist jedoch unklar. Dabei stellt sich die
Frage, warum die Nachldsse nicht in theater- oder kulturwissenschaftliche Sammlungen
aufgenommen werden.
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Fiir diese Studie wurden historische Quellen aus verschiedenen Archiven,
Sammlungen und Bereichen zusammengetragen und aufeinander bezogen.
Anhand der iiberlieferten Daten ldsst sich keine (vermeintlich) objektive
Wabhrheit rekonstruieren, doch erméglicht die Zusammenstellung der hetero-
genen Quellenfelder, dass sich die unterschiedlichen Quellen gegenseitig
kommentieren. Diese Vorgehensweise ldsst Widerspriiche und Kontraste,
aber auch Liicken zutage treten. Eine weitere zentrale Methode dieser Studie
besteht darin, ausgewihlte historische Quellen mittels langerer direkter Zitate
,sprechen’ zu lassen. Durch ihre aus heutiger Sicht oftmals eigenwillige oder
auf eine bestimmte Weise auch humorvolle Sprache geben die aus den Quel-
len zitierten Ausschnitte Einblicke in die zeitgendssischen gesellschaftlichen
Ideen und Normen wie auch in ihre Verinderung im Verlauf des Forschungs-
zeitraums. Und das ,Zwischen-den-Zeilen-Lesen‘ ermoglicht ein (besseres)
Verstindnis fiir die damalige Zeit und ihre Diskurse. Die historischen Quellen
,sprechen’ zu lassen hat weitere Griinde: Sie ernst zu nehmen, ihnen Raum
zu geben und transparent mit ihnen umzugehen ist auch oder gerade wegen
des wissenschaftlichen Desinteresses am Zirkus sowie der oftmals anekdoti-
schen oder programmatischen Erzdhlweise der bestehenden zirkushistorio-
grafischen Literatur ein Anliegen dieser Studie gewesen.

Die Arbeit mit Quellen erfordert natiirlich eine permanente Reflektion der
eigenen Positionierung als Forscherin.3% Denn bereits Entscheidungen weit vor
Analyse und Kontextualisierung der ausgewihlten Quellen haben einen Ein-
fluss auf das spétere Ergebnis — etwa bei der Auswahl bestimmter Materialien
zur Sichtung oder zur genaueren Untersuchung oder aber beim Arrangement
der ausgewéhlten Quellen. Letztgenannter Arbeitsschritt erfolgte durch ein
bewusstes, wiederholtes Sortieren und (Um-)Ordnen der Materialien, durch
das unterschiedliche Beziige zwischen den Quellen und mdégliche Drama-
turgien erkennbar wurden.36

35  Vgl. Reiner Keller, ,Wissen oder Sprache? Fiir eine wissensanalytische Profilierung der
Diskursforschung*, in: Franz X. Eder (Hg.), Historische Diskursanalysen: Genealogie, Theo-
rie, Anwendungen, Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften, 2006, S. 51-69, hier
S. 50.

36  Vgl. auch Stefanie Lorey, Performative Sammlungen. Begriffsbestimmung eines neuen
kiinstlerischen Formats. Bielefeld: transcript, 2020, S. 47—52. Als grundsitzlicher metho-
discher Zugang diente ein auf Michel Foucaults machtanalytischem Diskursbegriff basie-
render diskursanalytischer Ansatz (vgl. Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, tibers.
von Ulrich Képpen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1974 (1966); ders., Archdéologie des Wissens,
iibers. von Ulrich Képpen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1981 (1969)). Konkretisierungen
zum Diskursbegriff nach Foucault finden sich u. a. bei Thomas Laugstien, ,Diskursana-
lyse*, in: Wolfgang Haug (Hg.), Historisch-kritisches Worterbuch des Marxismus, Hamburg:
Argument Verlag mit Ariadne, 1996, S. 727—743; Rainer Diaz-Bone, ,Die franzosische
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*kk

Der Zirkus ist nicht nur Gegenstand von Marginalisierung, sondern auch von
Verkldarung. Verschiedene Vorurteile, aber auch romantisierte Vorstellungen
durchkreuzen den Topos ,Zirkus'.3? Auf der einen Seite werden dem Zirkus in
einem abwertenden Gestus Kitsch, Kommerz und damit Kunstlosigkeit unter-
stellt. Auf der anderen Seite wird er mit Faszination als nomadisierend, aufSer-
halb der Gesellschaft stehend und daher rebellisch oder subversiv imaginiert.
Auch Eigenschaften wie bunt, verspielt, kindlich und volkstiimlich werden
ihm zugeschrieben. Weiterhin heifit es, die zirzensischen Kiinste seien alt,
weil bereits im alten Agypten akrobatische Darbietungen aufgefiihrt worden
wiren und im antiken Rom Zirkusspiele in den Arenen stattfanden. Nicht
zuletzt wird mit dem Zirkus ein Auffithrungsformat assoziiert, das sich durch
eine Nummerndramaturgie auszeichnet und sowohl ohne Narration als auch
ohne Sprache auskommt. Diese Assoziationen, Fantasien, Vorurteile und Vor-
stellungen von gutem und schlechtem (Kunst-)Geschmack ziehen sich durch
die Zirkusgeschichte ebenso wie durch die Zirkusgeschichtsschreibung — je
nach gesellschaftlichem und historischem Kontext mit unterschiedlicher
Ausprigung.®® Eine differenzierte Auseinandersetzung mit der historischen
Zirkuspraxis muss daher immer zwei Ebenen beinhalten: eine Anniherung an
die konkrete Praxis und ein gleichzeitiges Aufbrechen der historiografisch und
diskursiv abgelagerten Verklarungs- und Diskreditierungsschichten. Eine Aus-
einandersetzung mit zirkushistorischen Themen bedeutet also immer auch
Aufraumarbeit.

Institutionalisierung des modernen Zirkus

Die Begriindung des modernen Zirkus wird bis heute gemeinhin dem eng-
lischen Kunstreiter Philip Astley (1742-1814) zugeschrieben und auf das Jahr
1768 datiert. Im Jahr 2018 wurde in Grofibritannien daher das 250-jahrige
Jubildum des modernen Zirkus und Philip Astley als dessen Griindungsvater

Epistemologie und ihre Revisionen. Zur Rekonstruktion des methodologischen Stand-
ortes der Foucaultschen Diskursanalyse®, in: Forum Qualitative Sozialforschung 8.2 (2007),
Art. 24, https://doi.org/10.17169/fqs-8.2.238; sowie Judith Butler, Bodies That Matter. On
The Discoursive Limits of Sex. London: Routledge, 1993. Fiir die Operationalisierung bot
insbesondere die historische Diskursanalyse nach Achim Landwehr Orientierung (vgl.
Achim Landwehr, Historische Diskursanalyse. Frankfurt a. M.: Campus, 2008).

37  Vgl. Peter, Zirkus. Birgit Peter geht in ihrer Studie genauer auf Vorurteile gegeniiber dem
und Projektionen auf den Zirkus ein.

38  Vgl. Helen Stoddart, Rings of Desire: Circus History and Representation. Manchester: Man-
chester University Press, 2000, S. 2. Beziiglich des Konnexes von Zirkus und Fragen nach
dem ,guten Geschmack* vgl. Peter, Zirkus, S. 8-19.
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EINLEITUNG XXV

gefeiert.3® Dieser Griindungsmythos zieht sich bis heute durch die zirkus-
historiografische Literatur. Differenzierte und kritische Auseinandersetzungen
mit den Anfingen des modernen Zirkus finden sich nur in wenigen Veroffent-
lichungen, etwa bei Caroline Hodak (2018) oder Marius Kwint (2002).4° Der
erfolgreiche englische Kavalier Philip Astley trug in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts zwar maf3geblich zur Entwicklung eines neuartigen Auf-
fithrungsformats bei, doch war er damit weder der erste noch der einzige.

Ab Ende der 1750er Jahre veranstalteten Reitkiinstleriinnen im Londo-
ner Norden offentliche Darbietungen. Sie erlangten damit weit iiber die
Stadtgrenzen hinaus Bekanntheit und traten ab den 1760er Jahren auch in
kontinentaleuropdischen und russischen urbanen Ballungszentren auf#
Ebenfalls ab Mitte des 18. Jahrhunderts organisierten sich in der englischen
Hauptstadt pferdebegeisterte junge Ménner in Clubs, die sich in unterschied-
lichen Uniformen mit ihren Pferden auf rasanten Kutschenfahrten durch die
Straflen Londons prisentierten.#? Diese regelrechte Pferdemanie trug nicht
nur in England, sondern auch auf dem européischen Festland zum Aufstieg des
modernen Zirkus bei. In Frankeich etwa erlebten Pferdezucht und Reitkunst —
nach dem Vorbild der englischen Pferdemode — unter Napoleon einen grofien
Aufschwung.*® Der Erfolg szenischer Pferdedarbietungen ist also auch im
Kontext einer zunehmenden Popularisierung des Pferdes und der Reitkiinste
um 1800 zu betrachten. Letztere hatten zuvor hauptsichlich im militdrischen
Bereich und in elitdren Reitakademien Verbreitung gefunden.4

Philip Astley sowie seine Konkurrent:innen und Nachfolger:innen unter-
schieden sich von ihren weniger berithmt gewordenen Vorreiter:innen in erster
Linie durch ihr strategisches Entrepreneurship: Von der Wahl des Spielorts bis

39 Vgl. Vanessa Toulmin, ,Celebrating 250 Years of Circus, in: Early Popular Visual Culture
16.3 (2018), S. 231234, hier S. 231.

40 Vgl Caroline Hodak, Du thédtre équestre au cirque. Le cheval au ceeur des savoirs et des
loisirs (1760-1860). Paris: Belin, 2018, S. 35—47; Marius Kwint, ,The Legitimization of the
Circus in Late Georgian England*, in: Past & Present 174.1 (2002), S. 72-115, hier S. 77-78.

41 Vgl Joseph Halperson, Das Buch vom Zirkus. Leipzig: Zentralantiquariat, 1990 [1926], S. 45;
Hodak, Thédtre équestre, S. 38, 15; Kwint, Legitimization, S. 77; Jewgeni Kusnezow, Der
Zirkus der Welt, ibers. von Melitina Orlowa, erg. von Ernst Giinther und Gerhard Krause.
Berlin: Henschel, 1970 (1931), S. 12.

42 Vgl.Michael Gamer, ,A Matter of Turf: Romanticism, Hippodrama, and Legitimate Satire®,
in: Nineteenth-Century Contexts 28.4 (2006), S. 305-334, hier S. 308 f.

43 Vgl. Hodak, Thédtre équestre, S. 248—291; vgl. auch Kwint, Legitimization, S. 9o; Marline
Otte, Jewish Identities in German Popular Entertainment, 1890-1933. New York: Cambridge
University Press, 2006, S. 32.

44 Vgl Hodak, Thédtre équestre, S. 30; Kwint, Legitimization, S. 77.
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hin zur Bewerbung der Vorstellungen tiberlief3en sie nichts dem Zufall.#5 Der
ehemalige Kavallerist Astley eroffnete 1768 in der Gemeinde Lambeth (heute
ein Stadtbezirk von London) siidlich der Themse seine Riding School, in der er
nach dem Unterricht auch Reitkunstdarbietungen unter freiem Himmel ver-
anstaltete. Der damals kaum urbanisierte, aber ab 1769 durch zwei Briicken
mit London verbundene Landstrich befand sich Ende des 18. Jahrhunderts in
vollem Aufschwung: Mit dem berithmten Vergniigungspark Vauxhall Gardens
und weiteren Freizeitangeboten lockte er die Stiddter:innen in eine Gegend,
die damals nicht der Theatergesetzgebung von Westminster beziehungsweise
Lord Chamberlain unterstand — ein Umstand, der sich fiir die Konstitution des
Zirkus als bedeutsam erweisen sollte. Dank seines Erfolgs konnte Astley die
Auffithrungen fortlaufend ausbauen: Neben ihm selbst und seiner Partnerin
traten weitere Reiter:innen auf, er engagierte Seiltinzer:innen, arrangierte
narrative Szenen sowie komische Einlagen und lief} eine feste, iiberdachte
Publikumstribiine bauen.#¢ 1779 folgte die Errichtung eines ersten Gebéudes,
Astley’s Amphitheatre, das jedoch bereits 1782 Konkurrenz erhielt: Charles
Hughes, zunichst bei Astley als Reitkiinstler engagiert, eréffnete nach der
Griindung seiner British Horse Academy gemeinsam mit dem Theatermacher
und Komponisten Charles Dibdin unweit von Astley’s Amphitheatre eine
eigene Spielstitte: den Royal Circus.*” Dieser wurde, wie viele andere Zirkus-
spielstdtten auch, mit einer Manege und — analog zur Guckkasten-Bithne der
biirgerlichen Theater- und Opernhéuser — einer Tiefenbiithne konzipiert. Mit
einer derartigen Biithne, ,on which might be represented spectacles, each to
terminate with a [...] grand object, so managed as to form novel, and striking
coup-de-theatre*, musste der Royal Circus seinen Griindern zufolge unbedingt
ausgestattet werden, um zu ermoglichen, ,that the business of the stage and
the ring might be united.“48

45 Vgl Hodak, Thédtre équestre, S. 16; Kwint, Legitimization, S. 75.

46 Vgl Highfill, Philip H., u. a. (Hg.), ,Astley, Philip*, in: dies., A Biographical Dictionary of
Actors, Actresses, Musicians, Dancers, Managers and Other Stage Personnel in London,
1660-1800, Bd. 1: Abaco to Belfille, Carbondale: Southern Illinois University Press, 1973,
S. 146151

47 Vgl Kwint, Legitimization, S. 72—15; Philip H. Highfill u. a., ,Hughes, Charles, in: dies.,
A Biographical Dictionary of Actors, Actresses, Musicians, Dancers, Managers and Other
Stage Personnel in London, 1660-1800, Bd. 8: Hough to Keyse, Carbondale: Southern Illinois
University Press, S. 19—22, hier S. 19 f;; Hodak, Thédtre équestre, S. 45-54.

48  Zit. n. Philip H. Highfill u. a,, ,Dibdin, Charles*, in: dies., A Biographical Dictionary of
Actors, Actresses, Musicians, Dancers, Managers and Other Stage Personnel in London,
1660-1800, Bd. 4: Corye to Dynion, Carbondale: Southern Illinois University Press, 1975,
S. 358—381, hier S. 368.
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Mit der Griindung des Londoner Royal Circus durch Charles Hughes im
Jahr 1782 wurde der Begriff ,Zirkus' in der Moderne erstmalig mit dem sich
konstituierenden Auffithrungsformat assoziiert.*® Im Verlauf der 178oer und
1790er Jahre wurden dann auch auferhalb von London erste Zirkusspiel-
stitten errichtet, etwa Swann’s Amphitheatre in Birmingham, der New Circus
in Manchester oder der New Olympic Circus in Liverpool.5° Existierten in
GrofSbritannien 1850 erst rund 20 Zirkusgebdude, waren es 1860 bereits etwa
60.5! Private ebenso wie kommunale Zirkusgebédude prégten ab 1800 nicht nur
die Stadtbilder Grof$britanniens, sondern auch jene von Paris, Madrid, Kopen-
hagen, Wien, Riga, Mailand, Sankt Petersburg und die vieler weiterer Stédte.
Die Standorte der Spielstéitten bestimmten die transnationalen Tourneerouten
der Zirkusgesellschaften, denen fiir den Transport nun auch ein immer besser
ausgebautes Eisenbahnnetz zur Verfiigung stand.>? Die Errichtung der Zirkus-
bauten fiel zeitlich zusammen mit dem europaweiten Bauboom von o6ffentli-
chen Theaterspielstitten. Erst Ende des 19. Jahrhunderts verbreitete sich der
sogenannte Chapiteau-, das heifdt Zeltzirkus nach nordamerikanischem Vor-
bild in Europa.53 Entgegen dem géingigen Konnex von Zirkus und Nomadismus
ist die Entwicklung des modernen Zirkus somit vor allem mit einem Prozess

49 Vgl Hodak, Thédtre équestre, S. 68. Ab 1816 wurde der Royal Circus als Surrey Theatre
weitergefiihrt (vgl. Kwint, Legitimization, S. 94).

50  Vgl. G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 77. Bezeichnungen frither Zirkusspiel-
stitten wie ,Amphitheater, ,Circus“ oder ,Hippodrom" referieren auf die Namen anti-
ker Spielstitten. Begriffliche Bezugnahmen sowie architektonische und gestalterische
Referenzen des modernen Zirkus auf die Antike entsprachen dem klassizistischen Zeit-
geschmack und dienten der Nobilitierung (vgl. Patrick Désile, ,Le cirque et le cinéma.
Mythologies et convergences, in: Sébastien Denis / Jérémy Houilliere (Hg.), Cirque,
cinéma et attractions. Intermédialité et circulation des formes circassiennes, Lille: Pres-
ses universitaires du Septentrion, 2019, S. 23—34, hier S. 24). Diese Bezugnahme auf die
Antike als Legitimierungsstrategie findet sich auch in der frithen Zirkushistoriografie. Die
Parallelitét zur Theatergeschichtsschreibung ist dabei natiirlich nicht zu tibersehen (vgl.
Peter, Geschmack, S. 70; dies., Zirkus, S. 20).

51 Vgl. Brenda Assael, The Circus and Victorian Society. Charlottesville u. London: University
of Virginia Press, 2005, S. 27.

52 Vgl. Christian Dupavillon, Architectures du Cirque. Des origines a nos jours. Paris: Moni-
teur, 1982, S. 126; Pascal Jacob, Une histoire du cirque. Paris: Seuil, 2016, S. 70; Sylke Kir-
schnick, ,Vom Rand ins Zentrum und zuriick. Moderner Zirkus und moderne Metropole®,
in: Paul Nolte (Hg.), Die Vergniigungskultur der Grofsstadt. Orte — Inszenierungen — Netz-
werke, 1880-1930, Koln u. a.: Bohlau, 2016, S. 53-64, hier S. 63; Hans-Ulrich Wehler, Deut-
sche Gesellschaftsgeschichte. Von der ,Deutschen Doppelrevolution® bis zum Beginn des
Ersten Weltkrieges, Bd. 3: 1849-1914. Miinchen: C.H. Beck, 1995, S. 67-100.

53 Vgl. G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 100, 128; Eric Weitz, ,Circus, Modern®,
in: Dennis Kennedy (Hg.), The Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance, Bd. 1: A-L,
Oxford: Oxford University Press, 2003, S. 274—276, hier S. 275. Amerikanische Zirkusse
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der Sesshaftwerdung verbunden: Die zuvor reisenden Kiinstler:innen der Mes-
sen und Mirkte fanden in den festen Spielstétten einen dauerhaften Auftritts-
und Arbeitsort.5* Die Zirkusdirektor:innen grenzten sich dabei bewusst von
der Tradition der fahrenden Kiinstler:innen ab und agierten stattdessen ,mit
einem biirgerlich-unternehmerischen Selbstbewusstsein“.5

Londoner Zirkuspioniere wie Astley und Hughes waren in ihrer Etablierungs-
phase immer wieder mit temporiren Schlieungen und Inhaftierungen kon-
frontiert. Im spédten 17. Jahrhundert hatten die englischen Machthaber ein
Kontrollsystem {iber kulturelle Darbietungen etabliert, das sich in Form von
préventiver Zensur und strenger gesetzlicher Reglementierung duf3erte. Inner-
halb dieses Systems blieb das Monopol iiber Auftithrungen mit Dialogen und
anderen szenischen Merkmalen, das sogenannte legitimate theatre, den pri-
vilegierten Spielstédtten mit behordlichem Patent vorbehalten. Doch lieflen
sich die Programme der Zirkusveranstalter auf Grundlage der geltenden Lon-
doner Theatergesetzgebung nicht komplett verbieten: Manche gesetzlichen
Verordnungen, wie etwa die préiventive Zensur, waren siidlich der Themse
gar nicht giiltig. Und generell war in den bestehenden Theatergesetzen die
Regulierung dieser neuartigen Spielstétten und Reitkunstdarbietungen nicht
vorgesehen gewesen. Die daraus resultierenden gesetzlichen Grauzonen ver-
schafften den Londoner Zirkusdirektionen im letzten Drittel des 18. Jahr-
hunderts einen Spielraum, den sie gekonnt fiir ihre Programme nutzten. 1783
erhielten schliefilich sowohl Astley als auch Hughes aufgrund einer Gesetzes-
erginzung eine offizielle Spielgenehmigung sowie den Status minor theatres
fiir ihre Spielstdtten. Damit konnten sie ihre Programme — unter Einhaltung
des Monopols der privilegierten Bithnen des legitimate theatre — mit offizieller
Genehmigung erweitern.>¢

waren bereits ab den 1820er Jahren mit mobilen Zelten unterwegs, feste Zirkusgebdude
waren in den USA hingegen eine Seltenheit (vgl. ebd.).

54 Vgl Assael, Circus, S. 4; Désile, Cirque et cinéma, S. 24; Hodak, Thédtre équestre, S. 66;
Jane Moody, Illegitimate Theatre in London, 1770-1840. Korr. Neuaufl., Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2007 [2000], S. 15 £.; Gertrude E. Stipschitz, ,Historische Voraus-
setzungen fiir Zirkus und Schauvergniigen in Wien*, in: Birgit Peter / Robert Kaldy-Karo
(Hg.), Artistenleben auf vergessenen Wegen. Eine Spurensuche in Wien, Wien: LIT Verlag,
2013, S. 13—32, hier S. 13 f.

55 Koslowski, Stadttheater, S. 31, vgl. auch S. 30; Assael, Circus, S. 1—7; Kwint, Legitimization,
S.13.

56 Vgl. Hodak, Thédtre équestre, S. 58—77; Kwint, Legitimization, S. 74-86; Moody, Illegitimate,
S. 10—47. Das britische Parlament befiirchtete in Bezug auf die illegitimate theatres vor
allem, dass diese eine sinkende Arbeitsmoral sowie erhohte Kriminalititsraten mit sich
bringen wiirden (vgl. Kwint, Legitimization, S. 81).
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Ahnlich wie in London spielten den Zirkusgesellschaften auch in Paris
die Liicken der ab 1795 wieder zunehmend restriktiven Theatergesetze in die
Hiénde. Antonio Franconi, der ab 1793 Astley’s Amphithéatre Anglois in Paris
iibernahm, erhielt fiir seine ab 1806 als Cirque Olympique bekannte Spielstitte
sogar eine Sonderstellung im Rahmen der rigiden napoleonischen Theater-
verordnungen. Direkt nach dem Erlass der Theaterdekrete von 1806 und 1807
durfte der Cirque Olympique ausschliefllich Darbietungen mit Pferden geben.
Doch im Laufe der folgenden Jahre konnte er sein Repertoire wieder erweitern
und 1811 wurde er sogar in die Reihen der privilegierten thédtres secondaires
aufgenommen, obwohl dies die gesetzlich festgelegte Zahl von acht Etablisse-
ments mit dem Prédikat théatre iiberstieg. Der Pariser Cirque Olympique stand
also ganz offensichtlich in der Gunst des franzosischen Kaisers. Zwischen 1811
und 1834 hief3 der Zirkus Théatre du Cirque Olympique und juristisch blieb er
auch nach 1834 ein Theater — seine Konzession wurde bis 1849 sogar mehrfach
erweitert.5”

So hatte sich in London und Paris bis zum Jahr 1800, basierend auf Pferde-
darbietungen in Verbindung mit weiteren szenischen Elementen wie Seiltanz,
Musik, Ballett, akrobatischen Darbietungen und Harlekinaden, ein Auf-
fithrungsformat konsolidiert, auf dessen Fundament sich fortan der moderne
Zirkus weiterentwickelte.5® Diese Konsolidierung fand parallel zu einer
zunehmenden Orientierung des Theaters an der Literatur statt, das heif3t einer

57  Vgl. Patrick Désile, ,,Cet opéra de I'eeil: Les pantomimes des cirques parisiens au
XIXe siecle”, in: memento 4 (2011), S. 213, hier S. 3. Hodak, Thédtre équestre, S. 151-167;
Riidiger Hillmer, Die Napoleonische Theaterpolitik. Geschdftstheater in Paris 1799-1815.
Koln u. a.: Bohlau, 1999, S. 282 f; Nicole Wild, Dictionnaire des thédtres parisiens au
XIXe siécle. Les thédtres et la musique. Paris: Aux Amateurs de livres, 1989, S. 83-85; Jean-
Claude Yon, Une histoire du thédtre a Paris de la Révolution a la Grande Guerre. Paris:
Aubier, 2012, S. 39—52. In Lexikoneintrdgen zum Stichwort ,Zirkus', etwa im Theaterlexikon
von Brauneck / Schneilin (2007) oder im Handbuch populdre Kultur (2003), werden die
1806/07 von Napoleon erlassenen Theatergesetze fiir die Durchsetzung des Begriffs ,Zir-
kus‘ verantwortlich gemacht (vgl. Wolfgang Beck, ,Zirkus®, in: Manfred Brauneck / Gérard
Schneilin (Hg.), Theaterlexikon, Bd. 1: Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles, Ham-
burg: Rowohlt, 2007, S. 1197-1199; D. Winkler, Zirkus, S. 526—529). Nach der Einfithrung
der napoleonischen Theaterverordnung durften nur noch bestimmte Theaterhduser die
Bezeichnung thédtre verwenden. Laut den genannten Lexika wurde der Begriff cirque
just deswegen gebriuchlich, weil sich der Cirque Olympique ab dann nicht mehr thédtre
bzw. amphithédtre nennen durfte (vgl. Beck, Zirkus, S. n97; D. Winkler, Zirkus, S. 526).
Die genannten Eintrdge klammern jedoch aus, dass dieser Pariser Zirkus ab 1811 im Rah-
men der napoleonischen Gesetzgebung als thédtre secondaire unter die Theater zweiter
Klasse aufgenommen wurde. Napoleons Theatergesetze trugen also eher durch diese
Begiinstigung und nicht durch ein Namensverbot zur Etablierung des Begriffs ,Zirkus* fiir
ein bestimmtes Auffithrungsformat bei.

58  Vgl. Hodak, Thédtre équestre, S. 86.
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starken Verschiebung ,[v]on der Kunst des Korpers zum Drama“.5® Diese ging
wie gesehen mit einer gesetzlichen Regulierung des Theaters einher, welche
das literaturbasierte Schauspiel und die Oper gegeniiber anderen Theater-
formen deutlich begiinstigte.

Wihrend der bis weit ins 19. Jahrhundert fortdauernden Aufwertung des
biirgerlichen Literaturtheaters und seiner Etablierung als eigenstindiger
Bildungs- und Kunstinstitution erlangte also auch der Zirkus einen festen
Platz im Gefiige der darstellenden Kiinste. Birgit Peter hilt diesbeziiglich
fest: ,Im Zirkus versammelt[e] sich in der Phase der Etablierung von Thea-
ter als biirgerlicher Kunst das ,andere’ Theater [...].“6° Peter meint damit
weder Stegreifkomoddien noch schauspielerische Improvisation, sondern
korperliche Praktiken und Féhigkeiten, die bis ins 18. Jahrhundert zum Auf-
fithrungsrepertoire von Theatergruppen auf Messen und Mérkten gehorten.5!
Sie beschreibt den ,Zirkus als Sammlungsort der vom regelméfliigen Theater-
betrieb ausgeschlossenen Fertigkeiten“.62 Folglich ist die Institutionalisierung
des modernen Zirkus nicht ohne die starke Verengung des Theaterbegriffs um
1800 zu verstehen.

Doch steht die Entwicklung des modernen Zirkus nicht ausschlieflich in
einem Gegensatz zu der des biirgerlichen Bildungs- und Literaturtheaters.
Vielmehr sind beide Theaterformen auch in die ihnen iibergeordneten kultu-
rellen Tendenzen und Einfliisse der Theater- und Tanzpraxis des ausgehenden
18. Jahrhunderts eingebettet. Wie andere minor theatres beziehungsweise théa-
tres secondaires prasentierten Zirkusunternehmen damals Vorstellungen, die
als Pantomimen, Melodramen, Vaudevilles, Tableaux, Ballette, Feerien oder
Burlesken angekiindigt wurden.6® Thre Produktionen bestanden — entgegen
des heute gingigen Zirkusbildes — Ende des 18. Jahrhunderts nicht nur aus
eklektisch zusammengestellten Einzeldarbietungen, sondern auch aus narra-
tiven Szenen mit Musik und Tanz. In England wurden derartige Auftithrungen
unter der Bezeichnung hippodrama, in Frankreich als thédtre équestre bekannt.
Diese Zirkusinszenierungen konnten durchaus Dialoge beinhalten, sofern dies
nach den geltenden Theatergesetzen gestattet war.5* Von den Programmen der

59  Kotte, Theatergeschichte, S. 272.

60  Peter, Geschmack, S. 73.

61 Vgl ebd. Komische Figuren der Wandertheatertradition wie Arlecchino und Hanswurst
tauchten im Zirkus des 19. Jahrhunderts — in veridnderter Form — als akrobatische Clowns
wieder auf (vgl. Peter, Geschmack, S. 71).

62 Peter, Geschmack, S. 79.

63  Vgl. Michael R. Booth, ,Minor Theatres*, in: Dennis Kennedy (Hg.), The Oxford Encyclope-
dia of Theatre & Performance, Bd. 2: M-Z, Oxford: Oxford University Press, 2003, S. 860;
Hodak, Thédtre équestre, S. 336.

64 Vgl Jacky Bratton, ,What Is a Play? Drama and the Victorian Circus®, in: Tracy C. Davis /
Peter Holland (Hg.), The Performing Century: Nineteenth-Century Theatre’s History,
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anderen minor theatres oder thédtres secondaires unterschieden sich die Vor-
stellungen in Spielstétten wie Astley’s Amphitheatre, dem Royal Circus oder
dem Cirque Olympique durch ihren Fokus auf Auffithrungen von und mit Pfer-
den, welche auch die Grundlage fiir die Legitimation und Legalisation ihrer
Praxis bildeten.65

Aufgrund der Beliebtheit des ,Pferdetheaters' begannen auch andere Spiel-
stitten um 1800 Reitdarbietungen in ihre Inszenierungen zu integrieren. Im
Jahr 1811 kamen in London beispielsweise fiir die Auffithrungen des Stiicks
Blue-Beard im Covent Garden — eines der legtitimate theatres mit koniglichem
Patent — rund 20 Pferde und Reitkiinstler:innen von Astleys Gesellschaft zum
Einsatz.56 Auf die Eroberung der Bithnen des legitimate theatre durch Zirkus-
kiinstler:innen folgten jeweils grofle Kontroversen in der Presse. Denn mit
diesen Inszenierungen wurden die ideologischen und institutionellen Gren-
zen zwischen sogenannter ,hoher’ und ,niederer’ Kunst iiberschritten. Fiir
besonders viel Aufruhr sorgte dabei der Umstand, dass auch die Anhénger:in-
nen des Literaturtheaters Gefallen an diesen Auffithrungen fanden.”

*hk

Die Institution Zirkus etablierte sich im Zeitalter von Aufkldrung, Industriali-
sierung und Kapitalismus im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts in den euro-
péischen und russischen Grofistidten. Und anders als oft behauptet ist der
moderne Zirkus mitnichten als romantisch-subversives Projekt an den Rén-
dern der Gesellschaft anzusehen.68 Auch orientierten sich die Zirkusunter-
nehmen nicht aus idealistischen, sondern aus finanziellen Griinden an einem
groflen und heterogenen Publikum. Die Eintrittspreise der Spielstitten waren

Houndmills: Palgrave Macmillan, 2007, S. 250-262, hier S. 252; Désile, Cirque et cinéma,
S. 25.

65  Vgl. Hodak, Thédtre équestre, S. 76 f., 384.

66 Vgl. Gamer, Turf, S. 305-308; Hodak, Thédtre équestre, S. 76 f. Gamer stellt beziiglich der
Rezeption und Bewertung von Pferdetheaterproduktionen auf den Bithnen mit konig-
lichem Patent in der Presse und anderen Berichten fest: ,Thus, in spite of hippodrama’s
growing popularity between 1790 and 1810, reviewers and satirists were able to maintain a
relatively stable cultural hierarchy, whose notions of ,high’ and ,Jow* culture comfortably
mirrored the legal institution of ,major‘ and ,minor* theaters.“ (Gamer, Turf, S. 319).

67  Vgl. Gamer, Turf, S. 305-319; Kwint, Legitimization, S. 110.

68  Die Verklarung des Zirkus ist kein Produkt des 20. Jahrhunderts, sondern erfolgte bereits
um 1900. In einem Buch des frithen deutschsprachigen Zirkushistoriografen Signor
Domino [Emil Cohnfeld] von 1888 ist etwa zu lesen: ,Es ist eine wunderlich bunte, roman-
tische Welt, diese Welt des Cirkus [...].“ (Signor Domino [Emil Cohnfeld], Der Cirkus und
die Cirkuswelt. Berlin: S. Fischer, 1888, S. 7). An anderer Stelle schreibt er: ,Und es ist eine
Welt, die in ihrer romantischen Eigenartigkeit ihren Reiz [...] auf alle Schichten der
Bevolkerung, auf alle Klassen der Gesellschaft ausiibt [...].“ (Signor Domino, Cirkus, S. 12).
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so gestaffelt, dass sich auch die d&rmeren Stadtbewohner:innen den Zugang zu
den Vorstellungen leisten konnten.59 Die Programme sowie die représentati-
ven Zirkusarchitekturen und ihre pomposen Innenausstattungen entsprachen
aber gleichzeitig dem Geschmack und Selbstverstéindnis der wohlhabenden
Gesellschaftsschichten. Insbesondere Pferdedarbietungen galten iiber das
ganze 19. Jahrhundert hinweg als Publikumsmagnet fiir Aristokratie und
Bourgeoisie. So kam es in den Zirkusspielstitten zum Aufeinandertreffen
verschiedener gesellschaftlicher Milieus im gleichen Raum. Gleichwohl spie-
gelte sich die Ordnung der Klassengesellschaft in den Sitzpreisen und ent-
sprechenden Platzanordnungen deutlich wider.7°

Der Zirkus war somit ein Raum, in dem Grenzen zwar einerseits klar
nachgezeichnet wurden, andererseits aber auch stets verschwammen: In
den Zirkusauffithrungen wurden nicht nur die Grenzen des (vermeintlich)
Menschenmaoglichen iiberschritten, sondern auch diejenigen gesellschaft-
licher Normen.” Sylke Kirschnick beschreibt den Zirkus um 1900 daher als
einen ,0Ort sowohl der Versicherung als auch der Verunsicherung des Men-
schen iiber sich selbst“ hinsichtlich der ,normative[n] Ideale des Geschlechts,
der Vernunft, der Sprache, der Fihigkeiten, des Alters, der Herkunft, der Fami-
lie und der Gemeinschaft [...]“7? Fiir Menschen mit Lebens- und Daseins-
weisen jenseits der sozialen Normen konnte der Zirkus als (einzig moglicher)
Arbeits- und Daseinsort dienen. Dies zeigt sich etwa bei Menschen mit sicht-
baren korperlichen Besonderheiten, die im Zirkus arbeiten konnten und dort
als ,Freaks’ prasentiert wurden. Auch fiir Frauen und Menschen, die nicht den
bindren Geschlechternormen entsprachen, konnte der Zirkus ein Schaffens-
ort und (Uber-)Lebensraum sein. Doch waren damit immer auch eine profit-
orientierte Zurschaustellung und Ausbeutung verbunden. So ist hochstens in
differenzierten Fallstudien zu bewerten, ob der Rahmen einzelnen Akteur:in-
nen tatsichlich eine menschenwiirdige Existenz erméglichte.”

Besondere Aufmerksambkeit im Rahmen von Zirkusauffithrungen erfuhren
auch weibliche beziehungsweise weiblich gelesene Korper, die sich ent-
sprechend gut fiir die Bewerbung der Programme vermarkten liefen.”* Zum

69 Vgl. Assael, Circus, S. 4.

70  Vgl. ebd.; Kwint, Legitimization, S. 88, 109.

71 Vgl. Stoddart, Rings, S. 1; Peter, Zirkus, S. 234—250.

72 Kirschnick, Vom Rand, S. 63.

73 Vgl. Janet M. Davis, The Circus Age: Culture and Society under the American Big Top. Chapel
Hill: University of North Carolina Press, 2002, S. 26 f.

74  Vgl. Assael, Circus, S. 14-119; Stoddart, Rings, S. 166—192; Peta Tait, Circus Bodies: Cultural
Identity in Aerial Performance. Abingdon: Routledge, 2005. Die Kulturwissenschaftlerin
Sylke Kirschnick weist darauf hin, dass sowohl auf Werbemitteln wie auch in den
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einen verkorperten sie zwei vermeintlich gegensitzliche Attribute in sich:
Weiblichkeit und physische Kraft. Zum anderen erlaubte der Auffithrungs-
rahmen einen voyeuristischen, méannlichen Blick (male gaze) auf ihre schein-
bar nackten Korper.” Insbesondere durch die enganliegenden, manchmal
hautfarbenen Trikots der Akrobat:innen oder Schwimmer:innen war im Ver-
héltnis zu den fiir Frauen geltenden biirgerlichen Kleidungskonventionen sehr
viel Bein zu sehen.”® Die britische Historikerin Brenda Assael verweist in die-
sem Zusammenhang auf das Konzept der ,Parasexualitit’, das der Geschichts-
wissenschaftler Peter Bailey mit Blick auf weibliches Barpersonal (barmaids)
in englischen Pubs des 19. Jahrhunderts entwickelt hat.”” Die ebenfalls als
parasexuell beschreibbaren Darbietungen von Zirkusartist:innen dienten als
Publikumsmagnet und 16sten immer wieder Kontroversen iiber Anstand und
Moral aus.”®

Auch miénnliche Zirkusartisten traten im 19. Jahrhundert als Frauen auf,
manchmal schlicht aus Mangel an weiblich besetzten risikoreichen Nummern.
Spektakulidre weibliche Reitkunst- und Luftakrobatikdarbietungen waren
publikumsattraktiv und damit besonders erfolgversprechend. Berithmte weib-
liche oder weiblich gelesene Kiinstler:innen verdienten in den grof8en Zirkus-
gesellschaften zudem meist sehr gut — manchmal sogar deutlich besser als ihre
ménnlichen Kollegen.” Innerhalb der Zirkusunternehmen kam es zu Beginn

Auffithrungen Geschlechterstereotype affirmiert wurden: Wihrend etwa die ménnlichen
Dompteure als den Wildkatzen iiberlegene Gegenspieler prisentiert wurden, waren bei
den Dompteur:innen piktorale wie auch performative Inszenierungen als Léwen- oder
Tigerbraute in den klischierten und sexualisierten Rollenbildern von Kindfrau, Mutter
oder femme fatale tiblich (vgl. Kirschnick, Vom Rand, S. 60 {,; Peter, Zirkus, S. 250—261).

75  Der male gaze ist ein Konzept der feministischen Theorien und wurde in den 1970er Jah-
ren vor allem durch den Autor und Kiinstler John Berger und die Filmwissenschaftlerin
Laura Mulvey geprigt (vgl. John Berger, Ways of Seeing. London: BBC u. Penguin, 1972;
Laura Mulvey, ,Visual Pleasure and Narrative Cinema“, in: Screen 16.3 (1975), S. 6-18).

76  Vgl. Gillian Arrighi, The FitzGerald Brothers’ Circus. Spectacle, Identity, and Nationhood at
the Australian Circus. Melbourne: Australian Scholarly, 2015, S. 160.

77  Mit Parasexualitét ist eine durch die kapitalistische und patriarchale Organisations-
logik entstandene ,new form of open yet licit sexuality“ gemeint, also eine geregelte
Inszenierung von Sexualitit in der Offentlichkeit im Rahmen der rigiden, aber doppel-
bodigen biirgerlichen Sexualmoral des 19. Jahrhunderts (Peter Bailey, ,Parasexuality and
Glamour: The Victorian Barmaid as Cultural Prototype®, in: Gender & History 2.2 (1990),
S.148-172, hier S.148).

78  Vgl. Assael, Circus, S. 114-121.

79  Vgl. Arrighi, FitzGerald Brothers’, S. 154-160, 164—-169; Peta Tait, ,Replacing Injured Hor-
ses, Cross-Dressing and Dust: Modernist Circus Technologies in Asia“, in: Studies in Thea-
tre and Performance 38.2 (2018), S. 149-164, hier S. 157 f. Besonders berithmt wurde um
1850 die US-amerikanische Reitkiinstler:in Miss Ella Zoyara beziehungsweise Omar oder
Olmar Kingsley, die ihr biologisches Geschlecht offenbar iiber viele Jahre geheim halten
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derigioer Jahre auch zu frauenrechtlerischen Bemithungen, wie die Griindung
der Barnum & Bailey Women'’s Equal Rights Society in den Vereinigten Staaten
belegt. Den intensiven Tourbetrieb des grofien nordamerikanischen Zirkus-
unternehmens Barnum & Bailey nutzte die Vereinigung, um bundesweit auf
ihre Anliegen, etwa die Durchsetzung des Frauenwahlrechts, aufmerksam zu
machen.80

*hk

Das Auffithrungsformat, das sich im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts unter
dem Begrift ,Zirkus’ etabliert hatte, unterlag permanenten Verdnderungen
und Anpassungen. Ab den 1860er Jahren schwand das Interesse fiir Reitkiinste
und Pferdedarbietungen.®! Dafiir fanden immer héufiger gymnastische Dar-
bietungen Eingang in die Zirkusprogramme, so auch die Luftakrobatik. Der
Spielraum des Zirkus erhielt damit eine weitere Dimension: die Hohe. Fortan
prégte, neben der Beherrschung des Korpers, verstérkt das Spiel mit dem Risiko
die zirzensischen Kiinste.82 Das Autkommen der Gymnastik beziehungsweise
Akrobatik im Zirkus ist im Zusammenhang mit der Turnbewegung und der
Entwicklung neuer Sportarten im 19. Jahrhundert zu sehen.83 Als im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts sowohl der Rad- als auch der Schwimmsport grofle
Popularitit erlangten, traten alsbald Radkiinstler:innen und Schwimmer:in-
nen in Zirkusvorstellungen auf. Auch Ringkdmpfe oder Darbietungen von
sogenannten Kraftmenschen wurden in den Zirkussen geboten.

konnte oder musste. 1854 trat Miss Ella erstmalig auch in Berlin auf (vgl. Neue Salzburger
Zeitung, 28.12.1854, 0. S.). Signor Domino widmete ihr in seinem Buch Der Cirkus und die
Cirkuswelt ein eigenes Kapitel (vgl. Signor Domino, Cirkus, S. 116-142).

80 Vgl. Helma Bittermann / Brigitte Felderer, Tollkiihne Frauen. Zirkuskiinstlerinnen zwischen
Hochseil und Raubtierkdifig. Miinchen: Knesebeck, 2014, S. 20; Public Broadcasting Ser-
vice, ,The Circus, in: Films https://www.pbs.org/wgbh/americanexperience/films/circus/
(Zugriff 14.03.2020).

81  Vgl. Hodak, Thédtre équestre, S. 235-299. Im deutschsprachigen Raum wurden im
19. Jahrhundert Kunstreiterei’ (etwa ,Kunstreiter-Vorstellungen’, ,Schaustellungen mit den
Kunstreitermarstallungen‘) und ,Zirkus' (z. B. ,Circusunternehmer, ,Circus-Vorstellungen,
[Circusgesellschaft’) synonym verwendet. Analog zur Veridnderung der Programme ver-
festigte sich im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts der Begriff ,Zirkus'.

82  Patrick Désile stellt fest, dass sich ab 1850 Presseberichte iiber Zirkusunfille, insbesondere
Stiirze aus der Hohe, mehren (vgl. Désile, Cirque et cinéma, S. 33). Ein 6sterreichischer
Zeitungsartikel von 1891, der vor dem Hintergrund eines todlichen Sturzes iiber diverse
verstorbene Zirkuskiinstler:innen berichtet, tragt den anschaulichen Titel ,Das Schlacht-
feld des Trapezes und der Manege“ (Deutsches Volksblatt, 16.09.1801, S. 6).

83  Vgl.Jacob, Histoire, S. 92—102.
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EINLEITUNG XXXV

Nicht nur durch die Integration von Gymnastik und anderen neuen Sport-
arten wurde das Auffithrungsformat Zirkus laufend erweitert, sondern auch
durch die Einbindung der neusten (bithnen)technischen Entwicklungen.84 So
wurden nach 1900 Pferdedarbietungen zum Teil durch die Présentation von
Kinematographen und Filmvorfiihrungen ersetzt.8> Im Verlauf des 19. Jahr-
hunderts wurden auflerdem zunehmend weitere Tierdarbietungen in die
Inszenierungen integriert. Dressierte Hunde, Hirsche oder Béren faszinierten
das Publikum bereits um 1800 und waren von den Jahrmarktattraktionen her
bekannt. Raubkatzen hingegen waren vor 1850 nur vereinzelt in Zirkussen zu
sehen, so etwa ein Lowe in der Inszenierung Les Lions de Mysore 1831 im Pari-
ser Cirque Olympique.8¢ In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts erlebte
der Handel mit sogenannten exotischen Tieren sowie deren Zurschaustellung
in Zoos und Wandermenagerien auch aufgrund der zunehmenden globalen
Mobilitdt und schnelleren Transportwege (insbesondere ab Eroffnung des
Suezkanals 1870) einen bis dato ungekannten Aufschwung.8? Und so fithrten
groflere Zirkusunternehmen bald auch Menagerien als Beiprogramm mit.
Ab dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts und insbesondere mit der Ent-
wicklung des sogenannten Zentralkéfigs im Jahr 1890 traten Dompteur:innen
verstarkt mit dressierten Elefanten, Affen, Schlangen und Wildkatzen in den
Zirkusprogrammen beziehungsweise in der Manege selbst auf.

Diese Tiere galten aufgrund ihrer ,Fremdartigkeit’ sowie ihrer bewusst
inszenierten Wildheit und Gefahrlichkeit als Sensationen. Wie auch die
Entwicklung der Zoologischen Gérten im 19. Jahrhundert stehen diese Dar-
bietungen in einem engen Zusammenhang mit der kolonialen Expansion der
europdischen Grofiméchte sowie den damit verbundenen gesellschaftlichen
und wissenschaftlichen Diskursen.8 Zirkus- wie auch Zoodirektor:innen

84 Vgl Gillian Arrighi, ,The Circus and Modernity. A Commitment to ,the Newer‘ and ,the
Newest*, in: Peta Tait / Katie Lavers (Hg.), The Routledge Circus Studies Reader, Abingdon:
Routledge, 2016, S. 386—402; dies., ,Circus and Electricity: Staging Connexions Between
Science and Popular Entertainments*, in: Anna-Sophie Jiirgens (Hg.), Circus, Science and
Technology: Dramatising Innovation, Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2020, S. 81-100,
S. 84.

85  Damit sowie mit entsprechenden Werbestrategien schrieben sich die Zirkusse der
Theaterwissenschaftlerin Peta Tait zufolge auch in den zeitgendssischen Hygienediskurs
ein (vgl. Tait, Replacing Injured Horses, S. 158-162; vgl. auch Kwint, Legitimization, S. 104).

86  Vgl. Désile, Opéra de l'xil, S. 9.

87 Vgl. Anne Dreesbach, Gezdhmte Wilde. Die Zurschaustellung ,exotischer’ Menschen in
Deutschland 1870-1940. Frankfurt a. M.: Campus, 2005, S. 15; Carl Hagenbeck, Von Tieren
und Menschen. Erlebnisse und Erfahrungen. Diisseldorf: Vier Falken, 1950 [1928], S. 34-53.

88  Vgl. David A. H. Wilson, The Welfare of Performing Animals. A Historical Perspective.
Heidelberg: Springer, 2015, S. 19.
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boten dem Publikum ab den 1870er Jahren bis weit ins 20. Jahrhundert hin-
ein aulerdem Zurschaustellungen ,fremder Menschen. Im deutschsprachigen
Raum gehen die ersten Volkerschauen' auf das Hamburger Tierhandel-
Unternehmen von Carl Hagenbeck zuriick, der ab 1874 nicht nur Tiere, son-
dern auch Menschen von seinen Exkursionen mit nach Europa brachte.8® Im
selben Jahr tourte auch der US-amerikanische Impresario P. T. Barnum mit sei-
ner Zirkusgesellschaft erstmalig in Europa, dessen Unternehmungen den Aus-
gangspunkt des Booms von Volkerschauen‘ in Nordamerika bildeten.?® Ab den
188oer Jahren waren Ausstellungen von Menschen, die aus eurozentristischer
Perspektive als kulturell fremd markiert wurden, fester Bestandteil des gesam-
ten kulturellen Angebots (Theater, Museen, Panoptiken, Panoramen, Weltaus-
stellungen usw. ).

Die erfolgreiche Etablierung von Volkerschauen' als Format, das Aus-
stellung, Auffiihrung, (oberflichliche) Bildung und die Prisentation von Uber-
legenheit (white supremacy) in sich verband,®? ist nicht allein auf das grofRe
Publikumsinteresse zuriickzufithren. Auch die sich damals gerade formieren-
den wissenschaftlichen Disziplinen der Anthropologie und Ethnologie, die
sich das kulturell ,Fremde‘ zum Forschungsgegenstand machten, waren maf3-
geblich daran beteiligt. Ebenso trug die Medizin mit ihrem Interesse an der
Erforschung ,anderer’ Korper zur Legitimierung dieser entmenschlichenden
Darbietungen bei.93 Diese Verflechtungen mit der Wissenschaft nutzten die

89  Vgl. Dreesbach, Gezdhmte Wilde, S. 15.

9o  Vgl. Pascal Blanchard u. a., ,Human Zoos. The Greatest Exotic Shows in the West*, in:
Pascal Blanchard u. a. (Hg.), Human Zoos: Science and Spectacle in the Age of Colonial
Empires, iibers. von Teresa Bridgeman, Liverpool: Liverpool University Press, 2008 (2001),
S.1-49, hier S. 3—7. Die Publikation bietet einen internationalen Uberblick iiber die Etab-
lierung der Vélkerschauen in Europa und Nordamerika in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts. Fiir die Situation in der Schweiz ist die Studie von Rea Brindle beachtenswert,
die auch ein Kapitel iiber Zirkusprogramme beinhaltet (Rea Brandle, Wildfremd, haut-
nah. Ziircher Vilkerschauen und ihre Schauplitze 1835-1964. Ziirich: Rotpunktverlag, 2013
[1995].)

91 In ihrer Studie vermittelt Nic Leonhardt im Unterkapitel ,Kolonien im Blick: Schau-
plitze deutscher JFremden-Bilder“ einen differenzierten Einblick in die vielfiltigen
Prasentationsformate, die auf Darstellung und Konstruktion des kulturell ,Fremden'
beruhen (vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 226—296).

92  White supremacy ist ein Konzept der postkolonialen und intersektionalen Theorien, das
seit den spéten 1980er Jahren verwendet wird (vgl. etwa Frances Lee Ansley, ,Stirring the
Ashes: Race, Class and the Future of Civil Rights Scholarship®, in: Cornell Law Review 74.6
(1989), S. 993-1077).

93  Vgl. Rithlemann, Varietés und Singspielhallen, S. 374. Die komplexen Verbindungen
von Wissenschaft bzw. Wissensformationen und kulturellen Praktiken mit den ent-
sprechenden populédren Diskursen in Bezug auf sogenannte Freaks untersucht Birgit
Stammberger in ihrer 2om1 erschienen Studie (vgl. Birgit Stammberger, Monster und
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EINLEITUNG XXXVII

Zirkusse gezielt zur diskursiven Aufwertung ihrer Programme, die dadurch
als padagogisch wertvoll ausgewiesen werden konnten. Die entsprechenden
Zirkusauftithrungen wie auch ihre Bewerbung trugen somit zur Konstruktion,
Affirmation und Verbreitung rassistischer Ideologien bei.%*

Ab der Institutionalisierung des modernen Zirkus im spéten 18. Jahrhundert
wurden die Inhalte der Auffithrungen stindig aktualisiert. Mit dem jeweils
Neuen versuchten die Direktionen, das Interesse des Publikums zu wecken
und wahren. Mit ihren Inszenierungen des ,Anderen’, der menschlichen Uber-
legenheit iiber die Natur (Kontrolle des Korpers, Tierdressuren) oder von neus-
ten technischen Errungenschaften schrieben sich die Zirkusprogramme des 19.
Jahrhunderts in die grofen zeitgenossischen Narrative ein und trugen damit
gleichzeitig auch zu deren Verbreitung bei. Die Zirkuspraxis des sogenannten
langen 19. Jahrhunderts ist somit auch ein Spiegel der zeitgenossischen Nor-
men, Diskurse und Paradigmen: Korperkonzeptionen, Sexualmoral, Hygiene-
und Sittlichkeitsdiskurse, Fortschrittsglaube, Individualismus, Nationalismus
und Imperialismus — um nur einige zu nennen.

Zur Gliederung

Ab 1820 konnte die transnationale Zirkusbewegung auch in Berlin Fufd fas-
sen. Mit ihren festen Spielstétten erlangten verschiedene Zirkusunternehmen
ab 1850 einen festen Platz in der stddtischen Theaterlandschaft. Im spéten
19. Jahrhundert besaflen die Berliner Zirkusse mit ihren nahezu téglichen
Vorfithrungen vom Herbst bis ins Frithjahr hinein eine grofle Pridsenz im
offentlichen Raum und zogen ein breites Publikum an. So wurden die Zirkus-
unternehmen fiir die Literaturtheater-Spielstidtten nicht nur auf wirtschaft-
licher, sondern auch auf &sthetischer Ebene zu gewichtigen Konkurrenten.
Dies gelang ihnen vor allem, weil sie — was heute weitgehend vergessen ist —
Inszenierungen mit narrativen Dramaturgien, sogenannte Zirkuspantomimen,
darboten.

Das erste Kapitel gibt ausgehend von Quellen aus dem Zensurarchiv der
Berliner Theaterpolizei, Presseberichten sowie historischen Schriften Auf-
schluss tiber die von der wissenschaftlichen Forschung bislang vernachléssigte
Praxis der Berliner Zirkusse sowie iiber édsthetische Parallelen zwischen Zirkus
und ,Theater’. Das Kapitel dient als Grundlage fiir die folgende Analyse des

Freaks. Eine Wissensgeschichte aufSergewéhnlicher Korper im 19. Jahrhundert. Bielefeld:
transcript, 2011).

94 Vgl Blanchard u. a., Human Zoos; Dreesbach, Gezdhmte Wilde, S. 131-149, Kirschnick, Vom
Rand, 59—63; Stefanie Wolter, Die Vermarktung des Fremden. Exotismus und die Anfinge
des Massenkonsums. Frankfurt a. M.: Campus, 2004, S. 45-81.
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spezifischen Verhiltnisses von Zirkus und ,Theater‘ um 1900, dessen damalige
Entwicklung sich bis in die Gegenwart negativ auf den Status des Zirkus aus-
wirkt. Ausgangspunkt des zweiten Kapitels ist die Liberalisierung der Theater-
gesetze durch die Gewerbeordnung im Jahr 1869. In diesem Teil der Studie
werden die Revisionen der liberalisierten Theatergesetze in den 188oer und
18goer Jahren sowie die Verschirfungen ihres Vollzugs bis um 1900 untersucht.
Im Fokus steht dabei die Einflussnahme von Literaturtheater-Organisationen
wie der Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger (GDBA) und dem
Deutschen Biithnenverein (DBV) auf diese Gesetzesrevisionen sowie die
daraus resultierenden Konsequenzen fiir die Zirkusbetriebe. Die restaurati-
ven Uberarbeitungen und Verschirfungen der Theatergesetze werden dabei
als Moment einer Diskursverdichtung und -materialisierung betrachtet und
genauer untersucht. Zudem wird in diesem Teil die Legitimierung und Zemen-
tierung der Dichotomie von ,hohen‘ und ,niederen‘ Theaterformen im Rahmen
der Theatergesetze und Theaterdebatten beleuchtet.

Das dritte und letzte Kapitel ist der Hauptfrage der Arbeit gewidmet: Wie
und unter Beteiligung welcher Akteur:innen gestaltete sich die Wende im
Krifteverhiltnis von Zirkus und ,Theater’ nach 19oo? Vorangetrieben wurde
diese Verschiebung nicht nur von der Literaturtheater-Lobby, sondern auch von
neuen Akteur:innen, die sich in den letzten zwei Dekaden des 19. Jahrhunderts
formiert hatten. Dazu gehorten insbesondere die Artistik-Verbéande sowie die
Berliner Kreissynode, eine bedeutende Akteurin der christlich geprégten Sitt-
lichkeitsbewegung. Beide richteten sich, wie auch die Literaturtheater-Lobby,
gegen das sogenannte ,Tingeltangel-Unwesen’. Aber je nach Perspektive gal-
ten alle oder nur manche Arbeitsorte der Artist:innen als Tingeltangel. Auch
die Einfithrung der sogenannten Lustbarkeitssteuer auf Eintrittskarten zu
Theater- und Kinospielstétten in Berlin im Jahr 1913 wird in diesem Abschnitt
behandelt. Die Bildungs- und Literaturtheater-Spielstétten blieben nach einer
Phase des Protests von dieser Steuer befreit — doch welche Konsequenzen
hatte sie fiir die Zirkusunternehmen? Schlieflich wird in diesem letzten Kapi-
tel die Zeit wihrend und kurz nach dem Ersten Weltkrieg genauer in den Blick
genommen, um zu verstehen, inwiefern sich bestimmte Faktoren wie Krieg,
Inflation, Konkurrenz durch Varieté und Kino, die Umstellung auf den Zelt-
betrieb, die Interessenpolitik der Literaturtheater-Verbénde sowie die Kom-
munalisierung und Verstaatlichung der entsprechenden Spielstitten auf die
Verinderung des Verhiltnisses der beiden Theaterformen auswirkten.
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KAPITEL 1

Zirkus in Berlin um 1900
Produktion und Rezeption

Novitit folgte auf Novitdt, Nummern, die sich nicht glinzend bewahrten, fielen
rasch aus, in die Spéfie der Clowns wurde die moglichste Abwechslung gebracht
und auf diese Weise bildete sich nach und nach ein Repertoire von solcher Ver-
schiedenartigkeit, dafl fast jede Vorstellung an den verschiedenen Tagen der
Woche mit einigen ganz aparten Piécen besetzt ist. Mag man wann auch immer
sich einstellen, so findet man doch stets ein paar Stiicke, die man noch nicht
gesehen. Durch diese reiche Auswahl, die Herr Director Renz dem Publicum bie-
tet, hat er es endlich selbst am Anfang des Monats Januar, wo noch Jedermann
an den Nachwehen der Weihnachts- und Neujahrs-Bescheerungen zu laboriren
pflegt, zu Stande gebracht, dass der Circus [Renz, Anm. M. H.] trotz der enormen
Ausdehnung fast allabendlich ausverkauft ist.!

11 Etablierung einer neuen Auffiithrungspraxis in Berlin

Waihrend sich die zirzensische Auffithrungspraxis und ihre Spielstitten aus-
gehend von London und Paris in den letzten beiden Dekaden des 18. Jahr-
hunderts rasch nach Osterreich, Russland und Nordamerika verbreiteten,
erreichte diese Entwicklung Berlin erst etwas spiter.? Im Mérz 1777 hatte
der preuflische Konig Friedrich II. ,fremde Spectacles“ und ,Gaukelei®, das
heiflt Auffithrungen von Seiltdnzer:innen, Akrobat:innen, sowie ,andere der-
gleichen schlechtes Zeugs“ noch untersagt. Denn es gibe ,zu Berlin ordent-
liche Spectacles genug“, weshalb es ,solche unniitze und schédliche Spectacle
nicht* brauche.® Erst im frithen 19. Jahrhundert wurde das entsprechende
Spielverbot aufgehoben, woraufthin internationale Zirkusgesellschaften
begannen, auch in der Stadt an der Spree zu gastieren.* Sie traten etwa in
dem 1821 erbauten, holzernen Zirkusgebdude vor dem Brandenburger Tor auf
(das wihrend der Revolutionskédmpfe 1848 einem Brand zum Opfer fiel) oder
in der 1837 eroffneten Konigstddtischen Reitbahn nahe der Sophienstrafe.

Berliner Birsen-Zeitung, 08.011880, S. 4.

2 Vgl. Weitz, Circus, S. 274 f.
Zit. n. Lothar Schirmer, ,Wer sich Lust hat, den Half$ zu brechen, kann es an anderen Orthen
thun. Die Kunstreiter und die preuflische Residenz*, in: Stiftung Stadtmuseum Berlin (Hg.),
Zirkus in Berlin. Begleitbuch zur Ausstellung, Dormagen: Circus-Verlag, 2005, S. 27—43, hier
S. 35.

4 Vgl.ebd.
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2 KAPITEL 1

Weitere bekannte Spielstdtten waren die semi-permanenten Holzgebaude auf
dem Donhoffplatz, das in den 1850er Jahren bestehende, feste Circus-Theater
am Weinbergsweg beim Rosenthaler Tor,5 der Gro3kopfsche Zirkus in der
Charlottenstrafie und der (neue) Ottosche Zirkus in der Georgen- beziehungs-
weise Friedrichstrafie.6 Auch in den Vorstddten im Berliner Siiden existierten
Zirkusspielorte, die von kleineren Zirkusgesellschaften bespielt wurden. Um
1850 traten etwa die Gruppen von Krembser sowie Guerra in Holzbauten am
Halleschen Tor auf und in den frithen 1870er Jahren spielten die Gesellschaften
Ciniselli und Herzog-Schumann in hdlzernen Gebéduden in der Tempelhofer
Vorstadt siidlich des Halleschen Tors.”

Der nach seinem Baumeister benannte Grof3kopfsche Zirkus in der Stadt-
mitte wurde im Januar 1850 als Holzbau mit Manege und Tiefenbiithne zur
Auffithrung von Zirkuspantomimen von der Truppe rund um den Seiltdnzer
und Kunstreiter Ernst Renz eroffnet.® Bereits 1851 wurde die Holzkonstruktion
dann durch ein steinernes Gebdude nach Entwiirfen von Ferdinand Titz
ersetzt.? Der Ottosche Zirkus an der Friedrichstrafie 141a, ein hélzerner Fach-
werkbau nach Vorbild eines Pariser Zirkusgebdudes, wurde ebenfalls 1850
eroffnet — von der bekannten Zirkusgesellschaft von Louis Dejean aus Frank-
reich. Als Dejean die Bespielung des Gebédudes im Friihjahr 1852 aufgab, wurde
die Ortlichkeit sofort von Ernst Renz gepachtet, bis sie 1853 durch einen Brand

5 Die Spielstdtte wurde ab 1859 Jahren als Elysium, Borussia und Alhambra weitergefiihrt
und 1870 in das National-Theater umgewandelt, das im Frithjahr 1883 abbrannte (vgl. Hans-
Werner Kliinner, 165 Jahre Zirkusstadt Berlin. Eine Chronologie der Zirkusbauten an der Spree.
Berlin: Edition Berlin 750, 0. D. [ca. 1985], S. 35 f.).

6 Vgl. Kliinner, Zirkusstadt, S. 9—44. Die in den 1980er Jahren in Westberlin gedruckte Publika-
tion des Heimatkundlers Hans-Werner Kliinner ist die einzige Quelle, die sich explizit mit
den Berliner Zirkusgebduden beschiftigt und eine Ubersicht iiber diese bietet. Ein Uberblick
iiber die Besprechung der Berliner Zirkusspielstitten in zeitgenossischen Bauzeitschriften
findet sich bei Stephan Waetzoldt (Hg.), Bibliographie zur Architektur im 19. Jahrhundert. Die
Aufsdtze in den deutschsprachigen Architekturzeitschriften 1789-1918, Bd. 4: Bildungsbauten.
Nendeln: KTO Press, 1977, S. 40818.

7 Vgl. Lothar Uebel, Viel Vergniigen. Die Geschichte der Vergniigungsstdtten rund um den Kreuz-
berg und die Hasenheide. Berlin: Nishen, 1985, S. 87-89.

8 Renz etablierte sich ab 1846 langsam mit seiner Gesellschaft in Berlin, die zu Beginn noch
unter wechselnden Namen wie Cirque Equestre oder Olympischer Circus auftrat (vgl. Rae-
der, Circus Renz, S. 57-84).

9 In den 18s50er Jahren wurde die Spielstitte (auch) bekannt als Konigsstddtisches Thea-
ter (unter der Leitung von Rudolf Cerf) und spéter als Walhalla-Theater beziehungsweise
Walhalla-Volks-Theater und Walhalla-Operetten-Theater. Zwischenzeitlich wurde es auch
immer wieder von gastierenden Zirkusgesellschaften bespielt. 1888 iibernahm Ludwig Bar-
nay das Gebédude und eréffnete es nach einem Umbau als Berliner Theater wieder. Im Jahr
1935 wurde die Spielstitte abgerissen. (Vgl. Kliinner, Zirkusstadt, S. 21 f.).
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ZIRKUS IN BERLIN UM 1900 3

zerstort wurde. Im Jahr 1855 wurde darauthin an derselben Stelle ein neues,
diesmal steinernes Gebaude errichtet und im Dezember 1855 wiederum durch
Renz erdffnet. Im Jahr 1863 konnte dieser die Spielstitte dann von Baumeister
Carl Otto erwerben, verkaufte sie aber 1872 wieder an die Deutsche Eisenbahn-
Bau-Gesellschaft, die das Geldnde ab 1876 zum Bau der Stadtbahn nutzte.l0
Heute befindet sich an der Stelle des einstigen Zirkusgeb4dudes der Bahnhof
Friedrichstrafle. Einem Bericht der Vossischen Zeitung von 1873 zufolge hatte
Berlin zwischen 1820 und 1870 ,Gelegenheit gehabt [...], verschiedene grofie
Cirken kennen zu lernen!! — dazu zéhlte neben dem franzésischen Zirkus von
Louis Dejean und der Gesellschaft von Ernst Renz auch der Circus Salamonsky
in der grofien ehemaligen Markthalle am Schiffbauerdamm. Ernst Renz iiber-
nahm diese Spielstitte 1879, nachdem einerseits seine Pléine fiir einen Neu-
bau in der Lindenstrafle aufgrund von baupolizeilichen Bedenken gescheitert
waren und andererseits Circus Salomonsky die Markthalle verlassen hatte, um
nach Moskau tiberzusiedeln.1?

Die ab 1850 bestehenden steinernen Gebdude hatten Kapazititen fiir 3000
bis 4500 Zuschauer:innen und konnten damit drei- bis viermal so viel Publikum
fassen wie die koniglichen und biirgerlichen Schauspiel- und Opernhiuser.3
Ab Mitte des 19. Jahrhunderts hatten die Zirkusgesellschaften mit ihren prunk-
vollen Gebduden mitten im Stadtzentrum also einen wortwortlich zentralen
Platz in der Berliner Theaterlandschaft erlangt.'* Die Zirkusunternehmen mit
Hauptsitz in Berlin nutzten ihre Gebédude tiblicherweise zwischen Herbst und
FrithjahralsWinterquartiere, gingen danach auf Gastspielreisen und bespielten
unter anderem ihre weiteren Spielstétten, etwa in Breslau (heute Wroctaw in
Polen), Hamburg oder Wien.!> Wihrend ihrer Abwesenheit vermieteten sie die

10 Vgl Kliinner, Zirkusstadt, S. 37—45.

11 Zit. n. G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 98.

12 Vgl Kliinner, Zirkusstadt, S. 43.

13 Beziiglich der Platzkapazititen vgl. Verzeichnis der Theater und Zirkusse, 1905, Polizei-
prasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 203, Landesarchiv Berlin; Ruth
Freydank (Hg.), Theater als Geschdft. Berlin: Edition Hentrich, 1995, S. 10; Leonhardst,
Piktoral-Dramaturgie, S. 315—-344; Paul Linsemann, ,Die Theaterstadt Berlin — Eine kriti-
sche Umschau [1897] in: Peter W. Marx / Stefanie Watzka (Hg.), Berlin auf dem Weg zur
Theaterhauptstadt. Theaterstreitschriften zwischen 1869 und 1914, Tiibingen: Francke, 2009,
S.179—234, hier S. 186.

14 Vgl Kirschnick, Vom Rand.

15 Vgl Raeder, Circus Rengz, S. 55-263. Im Jahr 1889 Jahr lief Ernst Renz am Luisenplatz in
Breslau (heute Wroctaw in Polen) ein Zirkusgebdude mit rund 3000 Pldtzen errichten,
das 1903 von Circus Busch iibernommen wurde (vgl. Erich A. Franz, Bei uns in Breslau.
Kaleidoskop einer Stadt. Heiteres, Besinnliches, Historisches, Erinnerungen. St. Michael:
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Berliner Hduser an andere Zirkusse oder Veranstalter:innen. Beim Blick in die
von Alwil Raeder herausgegebene Publikation zum 50-jdhrigen Jubildum von
Circus Renz im Jahr 1896 fillt auf, dass Ernst Renz sein Unternehmen nicht nur
bestindig vergroferte, sondern dass er durch den Besitz eigener Spielstétten
auch einen umfangreichen Repertoirebetrieb etablieren konnte. Ab 1879 hatte
Renz bei seinen Aufenthalten in der ehemaligen Markthalle ein téglich wech-
selndes Angebot, das heifit verschiedene Nummernprogramme und mehrere
Zirkuspantomimen im Repertoire.'® Und Circus Busch wurde 1922 attestiert,
iiber 600 Personen zu beschiftigen.!” Der Betrieb der Spielstétten und Gast-
spielreisen sowie die Inszenierung von Zirkuspantomimen erwies sich stets
als duflerst kostspielig. Erfolgreiche Zirkusgesellschaften waren daher kapital-
intensive, effizient organisierte Unternehmungen.!® Dies wird auch in einer
Lobesrede von Signor Domino (biirgerlich: Emil Cohnfeld) tiber Circus Renz
deutlich:

Drei Dinge insbesondere waren es, welche den Circus Renz jederzeit aus-
zeichneten, ihn zu einem Muster-Institut werden [...] lieen: seine vorziigliche,
tiberall bis in’s Kleinste sorgsam gegliederte innere Organisation — das unver-
briichlich und auf’s Strengste durchgefiihrte Prinzip der tadellosesten tech-
nischen Exaktheit seiner Leistungen — und die jederzeit und iiberall aufrecht
erhaltene strenge Disziplin innerhalb der Gesellschaft.!®

Nicht nur die finanziellen Moglichkeiten der groflen Zirkusunternehmen
und die Platzkapazititen ihrer Spielstitten verdeutlichen, dass es den Zirkus-
sen in Berlin um 1900 gelang, sehr viele Zuschauer:innen zu erreichen. Auch
Zeitungsberichte und Polizeirapporte geben Aufschluss iiber die enorme

Bléschke, 1980, S. 56—60). Die Quellenlage zum Breslauer Zirkusgebaude ist duflerst diirf-
tig. Ein Abzug des Bauplans findet sich im Zirkusarchiv Winkler (vgl. G. Winkler, Circus
Busch, S. 34, 130), ein Sitzplan in einem historischen Stadtfiithrer (vgl. Paul Habel, Neuer
Fiihrer durch Breslau. Mit zahlreichen Bildern und einem farbigen Stadtplane. Breslau:
Verein zur Hebung des Fremdenverkehrs in Breslau, 1905, S. 142). Auch in Hamburg und
Wien besaf Renz Zirkusgebdude. Eine Ubersicht iiber die Wiener Zirkusgebiude bietet
der Beitrag von Manuela Rath, ,Zirkus in Wien. Zur Architektur und Programmatik der
feststehenden Zirkusbauten, in: Birgit Peter / Robert Kaldy-Karo (Hg.), Artistenleben auf
vergessenen Wegen. Eine Spurensuche in Wien, Wien: LIT Verlag, 2013, S. 79-99.

16 Vgl. Raeder, Circus Renz, S. 156—263.

17 Paul Felisch, Gutachten iiber den kiinstlerischen Wert der Auffithrungen des Circus
Busch, 25.08.1922, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1566,
Landesarchiv Berlin.

18  Vgl. auch Kwint, Legitimization, S. 113.

19 Signor Domino, Cirkus, S. 68.
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Resonanz der Zirkusprogramme beim Publikum. Mithilfe von archivierten
Presseanzeigen, Programmzetteln und Zirkusplakaten lassen sich zudem
Riickschliisse auf die entsprechenden Werbestrategien sowie die visuelle Pri-
senz des Zirkus im stddtischen Raum ziehen. In diesem Kapitel wird daher
auch die Offentlichkeitswirksamkeit der Zirkusse in Berlin um 1900 genauer in
den Blick genommen. Zuvor soll es jedoch ausfiihrlich um ihre Auffithrungs-
praxis gehen. Diese wurde von der (theater)wissenschaftlichen Forschung
bislang stark vernachlassigt und kann daher nicht als bekannt vorausgesetzt
werden. Fiir die Antwort auf die fiir diese Arbeit zentrale Frage nach dem
Konkurrenzverhéltnis von Zirkus und ,Theater’ in Berlin um 1900 ist eine
genauere Kenntnis der damaligen Zirkusproduktionen wie auch ihrer Spiel-
stétten jedoch unerlésslich.

1.2 Die drei zentralen Zirkusspielstitten zwischen 1869 und 1918

Ab dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts waren drei Zirkusspielstitten
von besonderer Bedeutung in der aufstrebenden Kulturstadt Berlin: der auch
Wellblechzirkus genannte Circus Krembser am Kapelle-Ufer, der Markt-
hallenzirkus am Schiftbauerdamm sowie Circus Busch beim Bahnhof Borse
beziehungsweise am Hackeschen Markt (s. Abb. 1, vl.n.r.).

e
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Abb.1 Ausschnitt aus dem Monumentalplan von Berlin (1902). © Staatsbibliothek zu
Berlin.
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Heute erinnert nur noch der Name der kurzen Strafle ,Am Zirkus“ zwischen
Friedrichstrafle und Berliner Ensemble an die pomposen Zirkusgebédude. In
der relevanten theaterwissenschaftlichen Literatur, das heifit in Katalogen
und Studien zu den Berliner Theaterspielstitten, tauchen die Gebdude bislang
nicht auf.2? Sie werden lediglich in wenigen heimatkundlichen und zirkus-
historiografischen Publikationen auflerhalb der akademischen Forschung
besprochen — obwohl die in ihnen prisentierten Produktionen fiir das dama-
lige Bithnengeschehen, aber auch fiir das kulturelle Leben Berlins durchaus
von Bedeutung waren. Aufgrund der Liicken im kollektiven Kulturgeddchtnis
sowie in der Forschung werden jene Zirkusspielstétten, die im Forschungszeit-
raum von Bedeutung sind, im Rahmen dieses Kapitels ausfiihrlicher vorgestellt.

Alle drei Zirkusgebdude besaflen vergleichsweise hohe Platzkapazititen und
wurden in Zusammenarbeit mit Architekt:innen, Ingenieur:innen und auf-
strebenden Firmen der jungen Reichshauptstadt erbaut und ausgestattet.
Dies belegen die Namen grofler Firmen wie AEG (Allgemeine Elektricitéts-
Gesellschaft), Halske, Siemens oder Schuckert sowie die Erwidhnung
neuer Bautechniken wie dem Eisenbetonbau (Moniertechnik) in den ent-
sprechenden baupolizeilichen Akten. Die drei Spielstétten waren sich in den
Grundziigen ihrer Architektur dhnlich. Sie besaflen alle einen Innenraum
mit um die Manege aufsteigenden Sitzreihen. Auch dienten alle drei Spiel-
stétten als Experimentierfelder und Schauplitze fiir die neusten technischen
Errungenschaften der damaligen Zeit. Nachfolgend soll es zunédchst um ihre
architektonische und bithnentechnische Ausstattung gehen, da diese fiir das
Verstindnis der zirzensischen Auffithrungspraxis um 19oo unabdingbar ist.

121  Der Markthallenzirkus 1873-1918

Die Tour ist kurz, in wenigen Minuten zuriickgelegt. Hier sind wir schon am
Cirkus Renz in der Karlstrafle, dem imposanten Eisengebdude mit seinem
gewaltigen hochgeschwungenen Portal, den beiden hohen Freitreppen zu den
Seiten, die Manege ein Stock hoch iiber der Erde, darunter der weite, einen
ganzen Straflendurchgang bildende Wagentunnel, der den Gepackwagen-Train
des Instituts birgt; der Bogen des stolzen, prichtigen Portals mit bunten Glas-
malereien geschmiickt, zu denen kithn die schlanken, siulenartigen guleisernen
Trager emporragen. Man hort bei dem Anblick dieser circensischen Propylden
in Gedanken die Trompeten schmettern, die Rosse stampfen, das verwegene

20  Siehe z.B. die Ubersicht von Spielstitten in Berlin auf der Webseite von Observatory
of Scenic Spaces, ,Atlas Berlin‘, https://www.espaciosescenicos.org/en/atlas/berlin/8
(Zugriff 01.07.2021).
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Hussa! der Reiter und Reiterinnen; man sieht es schimmern von Seide, Sammet,
Silber, Gold und elektrischem Licht...2!

Der friithe Zirkushistoriograf Signor Domino l4dt in seinem Werk Der Cirkus
und die Cirkuswelt aus dem Jahr 1888 auf einen Rundgang durch die Berliner
Zirkusspielstitten ein.?? Seine Ausfithrungen zum Markthallenzirkus lassen
die Pracht und die Ausstrahlung dieses Gebdudes — im Vergleich zu den weni-
gen noch erhaltenen Schwarz-Weif3-Fotografien — auch heute noch erahnen.
Der Markthallenzirkus basierte auf der Architektur der ersten Berliner Markt-
halle, die zwischen 1865 und 1867 nach den Plinen Friedrich Hitzigs von der
Berliner Immobilien-Gesellschaft zwischen Schiffbauerdamm und Karlstrafle
an der Spree erbaut worden war. Die Konstruktion bestand zu einem gro-
f3en Teil aus Eisen und Glas sowie aus Mauerwerk im unteren Bereich. Durch
die Mitte des Gebdudes fiihrte ein breiter Gang, der die Karlstralle mit dem
Schiffbauerdamm verband. Die Marktstinde waren in den Seitenschiffen
untergebracht und lagen hoher als die Durchgangsstrafle.?3 Zu einer Zirkus-
spielstitte wurde die Markthalle, nachdem deutlich geworden war, dass
sie als Einkaufsort von der Bevolkerung nicht angenommen wurde, was zu
ihrer Schlieffung nach weniger als einem Jahr gefiihrt hatte. Im Rahmen der
Umnutzung wurde auf Ebene der Seitenschiffe ein Boden eingezogen, sodass
die vormalige Durchgangsstrafle nun als Tunnel durch das Untergeschoss
verlief. Im Zentrum des Raumes wurde eine Arena mit dem iiblichen Durch-
messer von 13 Metern eingerichtet, im Untergeschoss entstanden Stallungen,
eine Unterbiithne sowie eine auch als ,Zirkustunnel' bekannte Verpflegungs-
stétte. Ab 1873 wurde die Spielstitte von Circus Salamonsky und ab 1879 von
Circus Renz gepachtet, bis Ernst Renz das Gebdude im Jahr 1886 der Berliner
Immobilien-Gesellschaft abkaufen konnte und in der ehemaligen Markthalle
sein Berliner Hauptquartier einrichtete.?+

21 Signor Domino, Cirkus, S. 144.

22 Beziiglich der ersten Zirkushistoriografen des deutschsprachigen Raums in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts siehe auch Peter, Zirkus, S. 20—22.

23 Vgl. Zeitschrift fiir Bauwesen 17.3—4 (1867), S. 229—232.

24 Vgl Klinner, Zirkusstadt, S. 49.
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Abb. 2 Kuppelbau des Markthallenzirkus unter Circus Renz
(ca. 1890). Foto: Stiftung Stadtmuseum Berlin.

Bereits vor dem Kauf hatte Renz das Gebdude im Jahr 1879 auflen wie auch

innen renovieren lassen, was die Berliner Borsen-Zeitung in einem Bericht
lobend hervorhob:

Die mit einem gewissen Raffinement der Anatomie des Korpers angebrachten
Verdanderungen, die mit den Sitzpldtzen vorgenommen worden waren, sowie das
Arrangement in der decorativen Ausstattung der Riume fanden allgemeinen
Beifall. Die duf3ere Physiognomie des Hauses ist unbestreitbar eine bedeutend
elegantere geworden, als sie frither war.25

25  Berliner Borsen-Zeitung, 30.11.1879, S. 6.
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Nach der definitiven Ubernahme des Gebdudes im Jahr 1886 erfolgte ein
umfassender Umbau, bei dem oberhalb der Manege eine Kuppel eingezogen
wurde (s. Abb. 2). Durch das Einsetzen von Eisentrdgern konnten auflerdem
Stiitzen aus dem Mittelrund entfernt werden, um die Sicht zu verbessern.
Eine Besprechung des Umbaus in der Deutschen Bauzeitung schliefit mit den
Worten:

Der michtige Raum des neuen Zirkus fasst iiber 4000 Zuschauer. Durch den
in lichter Tonung gehaltenen Anstrich, der tiberall sichtbar gebliebenen Eisen-
Bautheile und durch passende Wahl der zum Ueberziehen der Logen-Briistungen
und Sitze benutzten Stoffe ist dem Raume zu einer recht ansprechenden
Erscheinung verholfen. Als Hauptstiick der Ausstattung ist die im Barockstil
erbaute prunkvolle Konigsloge zu erwihnen.26

Diese Beschreibung vermittelt einen Eindruck, wie der Innenraum der Spiel-
stétte zwischen 1889 und 1897 auf die Zuschauer:innen gewirkt haben konnte
(s.auch Abb. 3). In den18goer Jahren kam es zu weiteren Modernisierungs- und
Renovierungsarbeiten wie dem Einbau einer bithnentechnischen Vorrichtung
zur Bespielung der Manege mit Wasser im Jahr 1891 oder der Einrichtung eines
zusitzlichen Festsaals im Jahr 1896. Franz Renz, der Sohn des Griinders, gelang
es nach dem Tod seines Vaters 1892 nicht mehr, das Unternehmen rentabel
weiterzufithren, sodass er es 1897 schlieflen musste. Darauthin wurde die
Zirkusspielstitte fiir zwei Jahre als Neues Olympia-Riesentheater betrieben
und ab 1899 von Circus Schumann gepachtet.?” Im Jahr 1904 konnte der Zirkus-
direktor Albert Schumann das Gebdude den Erben des Renzschen Zirkus-
unternehmens abkaufen.?8

Schumann veranlasste weitere groflere Umbauten. Ein Sitzplan von 1904
weist bereits die Existenz einer Tiefenbiithne gegeniiber dem Haupteingang
respektive dem Foyer in der Karlsstrafle auf. Zuvor hatten sich an dieser Stelle
Tribiinen befunden.?? Unter Schumann waren in der Spielstitte 4988 Plitze
zugelassen.3% Im August 1909 fand die Theaterpolizei laut einem Revisions-

26  Deutsche Bauzeitung, 24.08.1889, S. 413.

27  Das Neue Olympia-Riesentheater wurde von Bolossy Kiralfy und Hermann Haller, der
spéter als Leiter des Berliner Admiralpalasts bekannt wurde fiir seine Revuen, gefiihrt
(vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 128, 163, 329 f.).

28  Vgl. Klinner, Zirkusstadt, S. 51 f.

29 Vgl Sitzplan Circus Renz, ca. 1880, Sitzplan Circus Schumann, 1904, Sitzplan Circus
Schumann, ca. 1909, Archiv Friedrichstadt-Palast.

30 Vgl Verzeichnis der Theater und Zirkusse, 1905, Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 203, Landesarchiv Berlin. Zusitzlich verfiigte Schumann iiber 1200
Pldtze im sogenannten Zirkustunnel, fiir den er eine separate Konzession nach Paragraf
33a (RGO) besafi. Die Eintrittspreise lagen dort bei 0,10 bis 0,30 Mark. Der Zirkustunnel
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Abb. 3 Innenraum des Markthallenzirkus (ca. 1890). Foto: Archiv
Friedrichstadt-Palast.

bericht in der Spielstitte einen grofleren Umbau der Bithne vor, iiber den sie
vorab nicht unterrichtet worden war.3! Uber die ,grof8artigen Verinderungen*
des Gebidudes im Rahmen seines Umbaus im Jahr 1909 berichtete die Berliner
Borsen-Zeitung nach einer Pressekonferenz vor der Wiedereréffnung im Sep-
tember Folgendes:

Der ganze Innenraum strahlt in neuen hellen Farben und gewihrt in seiner
wundervollen Beleuchtung allein schon ein fesselndes Bild. Der Mittelpunkt
aller Umwandlungen aber ist die Bithne, die mit einem wahren Raffinement
technischer Neuerungen ausgestattet ist [...]. [D]ie eigentliche Biihne ist um
das Doppelte vergrofiert worden, wihrend sechs andere verstellbare Podien den
Platz zwischen der Manege und dem Bithnenraum ausfiillen. Die Bithnenflichen
haben eine Linge von 40 und eine Breite von 20 m. [...] Die Biithne ist sowohl

existierte, wie einem Bericht in der Vossischen Zeitung vom 30. Dezember 1873 zu ent-
nehmen ist, bereits seit der Umwandlung der Markthalle in einen Zirkus bzw. seit dem
Betrieb durch Circus Salamonsky: ,Unter dem Circus breitet sich an der Stelle der ehe-
maligen Fischbassins und Eiskeller ein Riesentunnel ohne Gleiches in Berlin aus. Ver-
schiedene Bier-, Speise-, und Conditorei-Biiffets sind in demselben verstreut (Zit. n.
G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 98).

31 Revisionsbericht, 18.08.1909, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-
05, 1536, Landesarchiv Berlin.
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in ihrer Hohe verstellbar als auch drehbar, und rotiert mit der Geschwindigkeit
eines galoppierenden Pferdes. Sémtliche Podien konnen auf elektrischem Wege
bis auf den Boden herabgelassen werden, sodaf} sie mit der Manege eine Ebene
in der Grof3e von mehr als 80oo qm bilden. Der Antrieb geschieht durch Elektro-
motoren. Die Gesamtkosten dieses Umbaues belaufen sich auf iiber % Million
Mark.32

Laut einem Bericht in der Fachzeitschrift Das Programm kamen anlésslich der
Premiere der Pantomime Drei Rivalen oder das mysteriise Schloss in der Nor-
mandie die Drehbiihne, das verstellbare Bithnenpodium sowie die Hubpodien
am 28. Oktober 1909 erstmalig zum Einsatz.3? Einem Programmbheft dieser
Pantomime vom Januar 1910 zufolge waren die Installationen von zwei Berliner
Eisenbau- und Maschinenfirmen konstruiert und eingebaut worden.3* Sowohl
die Drehbiihne als auch die Hubpodien sind in einem Katalog der Firma E. de
la Sauce & Kloss abgebildet (s. Abb. 4 u. 5).35

Diese neuen bithnentechnologischen Installationen schienen Aufmerksam-
keit zu erregen. So berichtete Das Programm etwas spéter iiber einen Proben-
besuch ,des Gouverneurs von Berlin, General von Kessel, [...] in Begleitung
des Grafen von Westphalen vom Kaiserlichen Marstall und mehreren hohen
Militdrs“ im Circus Schumann.3¢ Albert Schumann zeigte den Besuchern
die Drehbithne. Als besonders interessant wurde in dem Bericht ,der Hebe-
mechanismus des ca. 20 Meter langen Bithnenpodiums* hervorgehoben, ,des-
sen Hebewerk [ ...] mit 14 elektrischen Motoren und 72 PS ausgeriistet [ist] und
[...] von einer Stelle aus von einer Person dirigiert werden [kann].“37

Nach dem Ersten Weltkrieg kaufte die Aktiengesellschaft Max Reinhardts
das Gebdude Albert Schumann ab und benannte es in das Grofle Schau-
spielhaus um. Die Breite der Schumannschen Tiefenbithne wurde dabei
offenbar beibehalten.3® Nach einer Episode als Theater des Volkes wihrend
der NS-Zeit wurde die Spielstitte nach dem Zweiten Weltkrieg unter dem
Namen Friedrichstadt-Palast weitergefiithrt und 1985 schliefllich abgerissen.

32 Berliner Borsen-Zeitung, 17.09.1909, S. 7.

33 Vgl. Das Programm, 31.10.1909, 0. S.

34  Die drei Rivalen oder das mysteriose Schloss in der Normandie. Programm. Circus
Schumann, Berlin, 17.01.1910, Archiv Friedrichstadt-Palast.

35  Theaterhistoriografisch wird fiir den deutschen Kontext die von Karl Lautenschliger
fur das Miinchner Residenztheater entwickelte Drehscheibe mit einem Durchmesser
von 16 Metern als erste Drehbiihne festgehalten. Sie wurde im Mai 1896 anlésslich einer
Inszenierung von Don Giovanni (Mozart) in Betrieb genommen (vgl. Friedrich Kranich,
Biihnentechnik der Gegenwart, Bd. 1. Miinchen u. Berlin: Oldenbourg, 1929, S. 284).

36 Das Programm, 20.02.1910, 0. S.

37  Ebd.

38  Vgl.Kliinner, Zirkusstadt, S. 52.
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Zirkus Schumann in Berlin, Karlstrafie.
Licferung der gesamten U i B dien und Manege mit

B hincric. Gewicht 350000 k.

der

BERLIN - LICHTENBERG, HERZBERGSTR. 140

46

E. DE LA SAUCE & KLOSS

Grofies Schauspielhaus in Berlin, Karlsiraf

Gesamte Umb Biihne und Bahnen-
podien einschlieBlich Betrichsmaschinerie. Gewicht 560 000 kg.

BERLIN - LICHTENBERG, HERZBERGSTR. 140

i 47

Abb.4u.5 Drehbiihne und Hubpodien im Markthallenzirkus (ca. 1909). Stiftung
Deutsches Technikmuseum Berlin.
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Zu dieser Entscheidung kam es nicht nur wegen der verschiedenen, teilweise
schlecht dokumentierten Umbauten,3® sondern auch aufgrund des mangel-
haften Gebdudefundaments: Das Gebdude war auf rund 850 Eichenpfihlen
in morastigem Untergrund unweit der Miindung der Panke in die Spree
errichtet worden. Bereits iiber den Umbau unter Renz im Jahr 1889 wurde
in diesem Zusammenhang berichtet, der schlechte Untergrund gebe Anlass
,zu ausgedehnter Verwendung eiserner Triger schwerster Art“ wie auch zur
,Durchfithrung des Umbaues hauptsichlich mittels Eisenkonstruktionen und
Zementarbeiten nach Monierscher Art“.#9 Spatestens mit der Trockenlegung
der Panke infolge des Mauerbaus (der Friedrichstadt-Palast lag auf dem Ter-
ritorium der DDR) in den 1960er Jahren begann die Stabilitiat des Bauwerks
aufgrund des Feuchtigkeitsverlusts der Eichenpfihle im Untergrund nachzu-
lassen. Dies gab 1980 den Anlass zur Schliefung und fiinf Jahre spiter zum
Abriss der Spielstitte.#!

Exkurs: Max Reinhardt

Der erste Friedrichstadt-Palast war von 1873 bis 1918, also wihrend fast eines
halben Jahrhunderts, eine Zirkusspielstitte gewesen. Im Vergleich zur rund
15-jahrigen Geschichte des Gebédudes als Grofles Schauspielhaus sind die
Zirkusdra sowie die entsprechende Architektur weder sonderlich bekannt
noch gut erforscht. Nach der Wiedereréffnung der wichtigen Berliner Zirkus-
spielstétte als Grofies Schauspielhaus am 28. November 1919 war in einem Bei-
trag des Baurats Karl Michaelis im Zentralblatt der Deutschen Bauverwaltung
iiber den Umbau des Zirkus zum Schauspielhaus Folgendes zu lesen: ,Rein-
hardt zog es schon vor 8 Jahren [fiir eine Odipus-Inszenierung, Anm. M. H.]
in das Haus, das ihm verworren in Aussehen und Gefiige dennoch Moglich-
keiten zur Verwirklichung seiner Pline bot, wie er sie in Theatergebduden
nicht fand.“4? Michaelis brachte im gleichen Artikel sein Unverstindnis dar-

39  Eine Auflistung der Umbauten ist in einer Akte des Landesarchivs Berlin zu finden: Rat
des Stadtbezirks Berlin-Mitte, Abteilung Bauwesen, C Rep. 131-09, 301, Landesarchiv
Berlin.

40  Deutsche Bauzeitung, 24.08.1889, S. 413.

41 Vgl. Vorgutachten iiber die aufgetretenen Setzungserscheinungen [...], Bauvorhaben:
Friedrichstadt-Palast, VEB Baugrund Berlin, 19.05.1976, Magistrat von Berlin, Abteilung
Kultur, C Rep. 121, 814, Landesarchiv Berlin.

42 Zentralblatt der Bauverwaltung, 06.12.1919, S. 591. Im Jahr 1911 wurden {ibrigens auch im
Gebéude von Circus Busch die Orestie unter der Regie von Fritz Helmer und Beteiligung
der Reinhardt-Schauspielerin Tilla Durieux in der Rolle der Kassandra (vgl. Das Programm,
07.05.1911, 0. S.; Orestie. Programm, Circus Busch, Berlin, 31.05.1911, Zirkusarchiv Heino
Zeitler, Theaterhistorische Sammlungen der Freien Universitéit Berlin) sowie Richard IIT
unter der Regie von Ferdinand Bonn (vgl. Das Programm, 23.04.1911, o. S.; Peter W. Marx,
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14 KAPITEL 1

iiber zum Ausdruck, warum ein Theatermann wie Reinhardt gerade an solch
einem ,verworrenen“ Zirkusgebdaude Gefallen fand. Dem Baurat zufolge sah
Max Reinhardt in der Spielstitte jedoch verschiedene Vorteile und Chancen:
etwa das Spiel im Rund und eine damit verbundene, spezifische Korperlich-
keit der Akteur:innen sowie eine (erhoffte) unmittelbarere Kommunikation
mit dem Publikum. Auch die Arbeit mit neuen Beleuchtungstechniken und
die hohen Platzkapazititen, die niedrige Eintrittspreise ermdglichen sollten,
befand der Theaterreformer dem Baurat zufolge als attraktiv.

Michaelis schloss seine Ausfithrungen iiber die Moglichkeiten des Gebédudes
fiir Reinhardt mit den Worten: ,Die Akustik des Hauses war trotz seiner Eisen-
konstruktion auffallend gut, die grofen Stoffschleier, die die Wellblechkuppel
verdeckten, mochten akustisch giinstig wirken.“*® Diese Aussage ist nicht nur
ein Zugestindnis an das ,verworrene“ Gebdude, sondern auch fiir das heutige
Verstiandnis der zirzensischen Auffithrungspraxis interessant. Denn die Akus-
tik des Hauses diirfte es den Zuschauer:innen trotz seiner Grofle ermoglicht
haben, die sprechenden Akteur:innen der Zirkuspantomimen zu horen und
zu verstehen. Mehr zur (umstrittenen) Sprache auf den Zirkusbiihnen dann an
spiterer Stelle im Buch (s. Kapitel 1.3.2 sowie 2.4.3).

Abb. 6 Wihrend des Umbaus zum Groflen Schauspielhaus stiirzte im
Mai 1918 das Bithnenhaus ein. Foto: Archiv Friedrichstadt-Palast.

Ein theatralisches Zeitalter. Biirgerliche Selbstinszenierungen um 19oo. Tiibingen: Francke,
2008, S. 334—345) zur Auffiihrung gebracht. Diese Theaterexperimente in einem Zirkus-
gebdude sind heute im Vergleich zu denjenigen von Max Reinhardt grofitenteils in Ver-
gessenheit geraten.

43  Zentralblatt der Bauverwaltung, 06.12.1919, S. 591.
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In der Wortmeldung des Baurats kommt wie angedeutet zugleich eine fiir die
damalige Zeit typische, abwertende Haltung gegeniiber dem Zirkus zum Aus-
druck, wenn Michaelis etwa schreibt:

Diese giinstige Lage und die Grofle sowie das Fassungsvermogen des Baues
haben in erster Reihe die Wahl gerade auf dieses Gebdude gelenkt, dessen dufe-
rer Aufbau, Ausstattung und bisherige Benutzung sonst wohl von dem Versuch,
es zu einer Stétte ernster Kunst umzubilden, hétten abschrecken mogen.#4

Der Umbau des Gebédudes durch die Aktiengesellschaft Max Reinhardts ent-
sprach also einer Transformation in eine Spielstitte der ,ernsten Kunst* oder,
anders formuliert, einer Ankunft der Spielstitte in der Hochkultur — und damit
offensichtlich einer groflen Zisur. Denn das Stichwort ,Grofles Schauspiel-
haus‘ ruft, zumindest in Fachkreisen, sofort Bilder der innenarchitektonischen
Gestaltung des Hauses durch Hans Poelzig hervor. Dass aber in diesem
Gebiude bereits viel frither mit neuartigen Beleuchtungstechnologien experi-
mentiert wurde oder dass es darin eine versenk- und drehbare Manege sowie
Hubpodien gab, die die Manege mit der Tiefenbiihne verbanden, ist weitest-
gehend unbekannt.*> Wenig tiberraschend datiert auch der heutige Friedrich-
stadt-Palast, der seit 1984 in einem Gebdude in der Friedrichstrafie unweit
der einstigen Spielstétte untergebracht ist, seinen Ursprung auf das Jahr 1919,
also auf die Nutzung des Gebdudes als Grofes Schauspielhaus.*¢ Am Beispiel
des Markthallenzirkus beziehungsweise des Grof3en Schauspielhauses treten

44  Zentralblatt der Bauverwaltung, 06.12.1919, S. 590.

45 Interessant ist iiberdies, dass Hans Poelzig, dessen bekannte tropfsteinartige Innen-
architektur heute sinnbildlich fiir das Grof8e Schauspielhaus steht, erst 1918 die kiinst-
lerische Leitung des Umbaus tibernahm (vgl. Zentralblatt der Bauverwaltung, 06.12.1919,
S. 501 f.). 1913 war Hermann Dernburg, Architekt des 1910 errichteten Berliner Sport-
palasts, mit dem Entwurf des Umbaus beauftragt worden. Er hatte 1912 auch Entwiirfe fiir
ein Festspielhaus in Berlin, das sogenannte Theater der 10.000, erstellt, die stark an die
festen Zirkusspielstitten erinnern (vgl. Hermann Dernburgs Entwiirfe fiir das Deutsche
Festspielhaus (Theater der 10.000) in Berlin, Inv. Nr. 19376-19380, Architekturmuseum,
Technische  Universitit Berlin, https://architekturmuseum.ub.tu-berlin.de/index.
php?p=51&SID=1628676188979 (Zugriff 06.05.2021).

46  Vgl. Wolfgang Tilgner / Eva Senger, Das Haus an der Spree. Von der Markthalle zum
Friedrichstadtpalast. Berlin: Friedrichstadt-Palast, 1974. Im Jahr 2019 feierte der
Friedrichstadt-Palast sein 100-jdhriges Jubildum und schreibt damit seinen Anfang
im Jahr 1919, also dem Zeitpunkt der Ubernahme des Gebiudes durch Max Reinhardst,
fest. Auf der Jubildumswebseite der Spielstitte wird die 50-jahrige Zirkusgeschichte des
Gebidudes zusammen mit der Errichtung und Umwandlung der Markthalle als ,Prolog /
Vorgeschichte* zusammengefasst (vgl. o. A., ,Ein Jahrhundert Palast. Geschichte®, in: Ein
Jahrhundert Palast, 1919—2019 https://einjahrhundertpalast.berlin (Zugriff 03.03.2019)).
Auch in der Présentation seiner Geschichte im Foyer des heutigen Friedrichstadt-Palasts
wird nur am Rande auf die Zirkus-Ara hingewiesen.
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16 KAPITEL 1

somit bestimmte blinde Flecken der theaterhistorischen Forschung sowie ein
anhaltendes Desinteresse der Disziplin an der Auffithrungspraxis des Zirkus
mit ihren spezifischen Spielstitten und biithnentechnischen Innovationen
zutage.*”

1.2.2  Circus Krembser1886-1896

...aber schon sind wir ein paar hundert Schritte weiter, am Unterbaum: ein neues
Bild fiir das Spiel unserer Phantasie. Dort rechts der anmuthig freundliche Cirkus
Krembser, aus hellgestrichenem Eisen-Wellblech errichtet, leicht, luftig, zierlich
wie ein Nippestisch-Stiickchen und doch umfangreich — ein neues, junges, auf-
strebendes Institut von tiichtigen Leistungen, in der Entwicklung begriffen... es
lieBen sich Parallelen zwischen ihm und Cirkus Renz ziehen.48

Im Jahr 1886 lief der Zirkusdirektor August Krembser bei der Kronprinzen-
briicke an der Ecke Unterbaum Strafie/Friedrich-Carl-Ufer (heute Kapelle-
Ufer) eine semi-mobile Zirkusspielstitte errichten, die vornehmlich aus
Eisen bestand. Das Gebiude war bewusst so konstruiert, dass es sich wieder
abbauen lief}, und wurde in Berlin tatsidchlich auch einmal ab- und etwas
weiter flussaufwiirts wieder aufgebaut.#® Architekt des Bauwerks war der
Ingenieur und spitere Regierungsbaumeister Mathias Koenen, die Eisenteile
wurden von der Berliner Maschinenfabrik Cyclop hergestellt.5° Der innere
Durchmesser des Rundbaus betrug 40 Meter, die Manege besafi einen Durch-
messer von 13 Metern und das Dach des Hauptbaus bestand aus Zeltplanen.5!

47  Zwischen 2016 und 2017 wurden in einem DFG-geforderten Digitalisierungsprojekt der
Technischen Universitét Berlin und der Beuth Hochschule Berlin Archivalien von iiber
500 Theaterbauten erfasst und online zugénglich gemacht. Im Zusammenhang mit den
Quellen zum Groflen Schauspielhaus wird zwar explizit auf den spéteren Betrieb der
Spielstitte als Theater des Volkes und Friedrichstadt-Palast hingewiesen, nicht aber auf
die vorhergehende Zirkusgeschichte (vgl. o. A., ,DFG-Projekt Theaterbau-Sammlung:
Projektfortschritt’, in: Technische Universitdt Berlin, Architekturmuseum https://archi-
tekturmuseum.ub.tu-berlin.de/index.php?p=632 (Zugriff 06.05.2021)).

48 Signor Domino, Cirkus, S.144 f.

49 Vgl Bauakte Friedrich-Karl-Ufer 2—5 (Mitte), A Rep. 010-02, 2535, Landesarchiv Berlin.

50  Mathias Koenen gilt als wichtiger Wegbereiter der Moniertechnik bzw. des Baus mit
Eisenbeton im Deutschen Kaiserreich in den 188oer Jahren. Er arbeitete auch mit Gustav
Adolf Wayss zusammen, einem Berliner Ingenieur und Bauunternehmer, der das Patent
fiir Monierkonstruktionen erworben hatte. (Vgl. Wolfgang Kénig / Wolthard Weber, Netz-
werke, Stahlund Strom. 1840 bis 1914. Berlin: Propyléden, 21997, S. 291). Die Firma G. A. Wayss
& Co. war auch in den Umbau des Markthallenzirkus im Jahr 1889 unter Circus Renz
involviert (vgl. Deutsche Bauzeitung, 24.08.1889, S. 413).

51 Vgl. 0. A. Detert / Johann Georg Justus Ballenstedt, Architektur 1900, Bd. 1: Unterhaltung
und Ertiichtigung. Theater, Zirkus, Panoramen, Saal-Bauten, Vereinshduser, Sport-Anlagen,

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://architekturmuseum.ub.tu-berlin.de/index.php?p=632
https://architekturmuseum.ub.tu-berlin.de/index.php?p=632
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

ZIRKUS IN BERLIN UM 1900 17

Aufgrund der besonderen dufleren Erscheinung — eine mit Wellblech ver-
kleidete Eisenkonstruktion — wurde die Spielstéitte auch Wellblechzirkus’
oder ,Sardinenbiichse‘ genannt. Sie bot Platz fiir 3500 bis 4000 Personen.52
500 Gasflammen, darunter zwei 6o-flammige Kronleuchter, sowie zwei elekt-
rische Bogenlampen dienten zur Beleuchtung und ein eigens fiir das Gebdude
entwickeltes Wasserdruck-Heizungssystem mit entlang der Sitzreihen ver-
laufenden Rohren sorgte fiir Warme.>® Laut einer technischen Zeichnung
der Spielstitte aus dem Jahr 189o kam ,[d]as elektrische Licht nur bei Auf-
fiihrung von Pantomimen“ zum Einsatz.5* Bespielt wurde das Gebdude von
verschiedenen Zirkusgesellschaften, darunter Gotthold Schumann, Paul Busch
und Corty-Althoff. Im Jahr 1889 erwarb Gotthold Schumann die Spielstitte
und lief$ sie so umbauen und ausstatten, dass er ab 189o als erster in Berlin
fiir seine Vorstellungen die Manege mit Wasser fluten konnte. Als sich 1895 die
Errichtung eines weiteren Zirkusgebdudes in Berlin abzeichnete, verkaufte
Gotthold Schumann das Geb#dude wieder. Bereits ein Jahr spéter wurde die
Konstruktion nach nur zehn Jahren Nutzung abgebaut.>®

Wie erwihnt lief sich die Spielstitte wie ein semi-permanenter Holz-
zirkus auf- und wieder abbauen und wurde wihrend der ersten drei Jahre
nach seiner Fertigstellung an verschiedene Gesellschaften vermietet oder ver-
pachtet. Von den Berliner Zirkusspielstitten der 1850er Jahre unterschied sich
Circus Krembser vor allem durch seine fiir damalige Verhiltnisse neuartige
Konstruktionstechnik mit Eisen, einem unbrennbaren Baumaterial.>¢ Eine
zukunftsweisende Entscheidung, wie sich herausstellen sollte: Reine Holz-
konstruktionen waren in Berlin ndmlich infolge der Einfithrung einer iiber-
arbeiteten Bauverordnung im Jahr 1889 aufgrund der grofieren Brandgefahr
nicht mehr zulidssig.5” Diese neuen polizeilichen Vorgaben beziiglich der

hg. von Reinhard Welz. Mannheim: Vermittlerverlag, 2005 [ca. 1900], S. 175; Eduard
Schmitt, Handbuch der Architektur. Vierter Teil: Entwerfen, Anlage und Einrichtung der
Gebdude, Sechster Halb-Band: Gebdude fiir Erziehung, Wissenschaft und Kunst, 6. Heft:
Zirkus- und Hippodromgebdude. Stuttgart: Alfred Kroner, 1904, S. 61-66.

52 Vgl. Deutsche Bauzeitung, 23.04.1887, S. 193 f.

53  Vgl. Deutsche Bauzeitung, 18.05.1887, S. 239.

54  Vgl. Technische Zeichnung, ca. 1889, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1546, Landesarchiv Berlin.

55  In der zirkushistoriografischen Literatur kursiert die Vermutung, dass die Konstruktion
in Magdeburg wiederaufgebaut wurde (vgl. Kliinner, Zirkusstadt, S. 65; G. Winkler, Von
fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 112, 116) — historische Belege lieflen sich jedoch dafiir bislang
nicht finden.

56 Vgl. Schmitt, Handbuch, S. 61.

57  Nach dem verheerenden Brand des Wiener Ringtheaters 1881 wurden die Vorschriften
fur den Bau von Theaterspielstitten verschirft und spétestens mit der Berliner
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18 KAPITEL 1

Theater- und Zirkusspielstitten und ihrer Feuersicherheit spiegeln sich auch
in der nichsten Berliner Zirkusspielstitte wider, dem Gebdude von Zirkus
Busch, das 1895 errichtet wurde.

1.2.3  Circus Busch1895-1937

Und durch noch etwas hat sich das Straflenbild verdndert. [...] Da wo die
National-Galerie, die Borse und andere Kunstinstitute liegen [...]. Dort ist ein
neuer Circus erbaut worden, von dem ich (oh welche Lust, Chronist zu sein) auch
melden muf3. Er heifdt Circus Busch, und der sattsam freundliche Leser moge
mir glauben, daf ich noch nicht darinnen war. [...] Ein griiner Zaun, ein griiner
Rasenplatz und eine kleine graue Mauer trennten die abendlichen Zecher von
der gerduschvollen Burgstrafle. Jetzt ist alles wegrasiert. Verschwunden. Aber
ein rundes Ungetiim in bunten Farben erhebt sich dort; ein massives bemaltes
Ziegelgebdude, so exponiert und hart am Wasser vorgelagert, dafl man fiirchtet,
der Circus mit allen Rossen, Ballettméddchen und Athleten konnte in die Spree
fallen.>8

Wie aus diesen Ausfithrungen des Schriftstellers und Theaterkritikers Alfred
Kerr aus dem 1895 hervorgeht, wurde kurz vor der Jahrhundertwende auf dem
Geldnde des heutigen James-Simon-Parks an der Spree direkt gegeniiber der
Alten Nationalgalerie ein weiteres Zirkusgebédude errichtet (s. Abb. 7 u. 8).
Zirkusdirektor Paul Busch, der mit seiner Gesellschaft zuvor bereits im Cir-
cus Krembser gastiert hatte, konnte auf der von der Stadt gepachteten Frei-
fliche einen Entwurf der Architekten Blumberg und Schreiber umsetzen
lassen. An das runde Eisenfachwerk-Hauptgebdude waren weitere feste
Bauten angegliedert, welche die Vorhalle und Stallungen beherbergten. Als
besonders ,[b]emerkenswerth“ an dem Bau galt damals auch ,die in einem
Zwischengeschof} angelegte Wandelhalle, die sich um den ganzen Zuschauer-
raum zieht“, wie einer Beschreibung des Gebdudes zu entnehmen ist.3® Die
Spielstitte verfiigte {iber 4300 Plitze und es ist davon auszugehen, dass die
damals neusten Technologien sowohl hinsichtlich der Beleuchtung als auch

Bauverordnung von 31. Oktober 1889 mitsamt ihrer Erginzung vom 3. April 1891 waren
reine Holzkonstruktionen fiir Zirkusgebdude nicht mehr zuldssig (vgl. Die neuen
Bestimmungen vom 18.03.1891 zur Polizei-Verordnug vom Oktober 1889 betreffend die bau-
liche Anlage und die innere Einrichtung von Theatern, Circusgebduden und iffentlichen Ver-
sammlungsrdumen. Berlin: Polytechnische Buchhandlung, 1891).

58  Alfred Kerr, Wo liegt Berlin? Briefe aus der Reichshauptstadt 1895-1900, hg. von Giinther
Riihle. Berlin: Aufbau, 1997, S. g1 f.

59  Architekten-Verein zu Berlin / Vereinigung Berliner Architekten (Hg.), Berlin und seine
Bauten, Bd. 2.3: Der Hochbau. Berlin: Ernst, 1896, S. 515. Vgl. auch Berliner Tageblatt und
Handels-Zeitung, 24.101895, 0. S.
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ZIRKUS IN BERLIN UM 1900 19

Abb. 7 Vorne links die Friedrichsbriicke, im Hintergrund das Gebaude des
Circus Busch direkt gegeniiber der Alten Nationalgalerie (ca. 1900).
Foto: Max Skladanowsky, Stiftung Stadtmuseum Berlin.

der Bithnentechnik installiert waren.6® Um 1910 standen mehrfach bauliche
Verdnderungen des Gebdudes zur Debatte, die jedoch nicht durchgefiihrt
wurden — moglicherweise aufgrund von Planungsunsicherheit beziiglich der
Verldngerung des Pachtvertrags oder wegen Auseinandersetzungen mit den
Behorden hinsichtlich einer Konzessionserweiterung.6!

Im Jahr 1915 trat Paul Buschs Tochter Paula der Leitung des Zirkus bei, den
sie nach dem Tod ihres Vaters 1927 allein weiterfithrte. Die Beendigung des
Pachtvertrags fiir das Geldnde an der Spree war auf 1939 datiert, doch die NS-
Behorden dringten bereits ab 1934 auf eine Auflésung des Vertrags sowie auf

60  Vgl. Verzeichnis der Theater und Zirkusse, 1905, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 203, Landesarchiv Berlin.

61  Im Rahmen meiner Archivaufenthalte und sonstiger Recherchen konnten keine detail-
lierten Baupléne dieses jiingsten Berliner Zirkusgebdudes gefunden werden und auch die
entsprechenden Akten im Landesarchiv Berlin beziiglich Bautitigkeit, Bauaufsicht und
Sicherheit der Berliner Theaterpolizei geben wenig Auskunft iiber Architektur und Aus-
stattung (vgl. Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1563-1565). In
Stephan Waetzoldts Bilbliographie zur Architektur im 19. Jahrhundert finden sich eben-
falls keine weiteren Hinweise zum Berliner Geb4dude von Circus Busch (vgl. Waetzoldt,
Bibliographie, S. 40818). Laut den Angaben in einer Polizeiakte war 1915 das 10. Berliner
Bauamt fiir das Unternehmen zusténdig (vgl. Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A
Pr. Br. Rep. 030-05, 1560, Landesarchiv Berlin).
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20 KAPITEL 1

den Abriss der Spielstitte. Dies liefd sich auch durch Paula Buschs Bemiithungen
sowie ihren Beitritt zur NSDAP nicht verhindern. Der Vertrag wurde 1935 vor-
zeitig beendet. Noch vor den Olympischen Sommerspielen 1936 sollte das
Gebéude abgerissen werden. Der Abbruch erfolgte jedoch erst im Juli 1937 kurz
vor der 700-Jahr-Feier Berlins im August.6? Fiir die Zeit der Olympischen Spiele
wurden kosmetische Eingriffe am Bau vorgenommen.53

Berlin Zirkus Busch

Abb. 8 Postkarte mit dem Berliner Geb&ude von Circus Busch (1920).
Stiftung Stadtmuseum Berlin.

Zeitgleich zum Abriss versuchte Paula Busch, einen Neubau in Berlin in die
Wege zu leiten. Sie konnte Albert Speer, den Generalbauinspektor des Deut-
schen Reichs, von threm Vorhaben iiberzeugen und auch die Berliner Behérden
begriifiten einen Neubau in der Nidhe des Lehrter Bahnhofs. 1939 wurden die
Architekten Roth und Lipp in Berlin mit der Anfertigung der Pline beauftragt.
Die Beseitigung des Busch-Gebdudes am Bahnhof Borse lésst sich also nicht
auf eine generelle Abneigung des NS-Regimes gegeniiber dem Zirkus zuriick-
fithren, sondern stand laut tiberlieferten Gespriachsprotokollen und Briefen im
Zusammenhang mit Hitlers Vorstellungen von Architektur und Stadtplanung

62 Vgl Paula Busch, Das Spiel meines Lebens. Erinnerungen. Berlin: Eulenspiegel, 21992 [1957],
S. 9; Kliinner, Zirkusstadt, S. 77.

63 Vgl. Magistrat der Stadt Berlin, Stddtische Tiefbaudeputation, A Rep. 010-01-02, 2611,
Landesarchiv Berlin.
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ZIRKUS IN BERLIN UM 1900 21

(Verbreiterung von Verkehrsadern, Neubauten usw.).6* Das geplante neue
Zirkusgebdude — im faschistischen Architekturstil — wurde jedoch nicht mehr
verwirklicht.®5

b

Fiir diese Untersuchung sind insbesondere die drei vorgestellten grofien
Spielstétten beziehungsweise die sie bespielenden Zirkusgesellschaften von
Bedeutung. Aufgrund ihres Erfolgs, ihrer Platzkapazititen sowie ihrer geo-
grafischen Nihe zu den grofien Literaturtheater-Spielstédtten wurden vor allem
sie von deren Leiter:innen als bedrohliche Konkurrenz empfunden. Die poten-
ten Berliner Zirkusunternehmungen standen ihrerseits in einem durch Rivali-
téit, aber auch durch regen Austausch gekennzeichneten Verhiltnis — nicht
zuletzt in Bezug auf bithnentechnische Experimente und Innovationen, auf
die noch genauer eingegangen wird. Zunéchst jedoch ein kleiner Exkurs in den
Berliner Siiden.

Exkurs: Im Berliner Siiden, wo die Artist:innen leben

Die drei Zirkusspielstitten im Stadtzentrum strahlten weit iiber die Reichs-
hauptstadt hinaus. Doch abseits des Zentrums, in den siidéstlich gelegenen
Vor- beziehungsweise Nachbarstddten Tempelhof und Rixdorf (ab 1912 Neu-
kolln), lag bis nach dem Zweiten Weltkrieg das eigentliche Mekka der Zirkus-
kiinstler:innen. Der Katalog zu einer Ausstellung iiber Neukollner Artist:innen
und ihre Vereine hielt 1986 fest, dass aufSer dem Spruch ,[I]n Neukolln war
die Artistenwelt von Berlin versammelt wenig Wissen iiber die Situation um
1900 tiberliefert sei.¢ Daran hat sich bis heute nichts geéndert. Die Autor:in-
nen des Katalogs gingen davon aus, dass um die Jahrhundertwende 2000 bis
3000 Artist:innen in der Gegend lebten.5” In diesen Arbeiter:innen-Vierteln
waren die Mieten giinstig und es bestanden zahlreiche Auftritts- sowie Probe-
moglichkeiten. Im Jahr 1888 wurde in Rixdorf der Artist:innenverein Einigkeit

64  Vgl. G. Winkler, Circus Busch, S. 64—76.

65  Vgl. G. Winkler, Circus Busch, S. 73—75. Die Bauzeichnungen der Architekten Roth und
Lipp befinden sich laut Gisela Winkler im Stadtmuseum Berlin (vgl. G. Winkler, Circus
Busch, S. 75). Im Landesarchiv Berlin befinden sich in den Akten des Baustabs Fritz Keibel
(gemeinsam mit Arthur Reck, Architekt des Miinze-Neubaus am Molkenmarkt von 1936)
zudem Fotografien der Entwiirfe des Zirkus-Busch-Neubau-Projekts (vgl. Baustab Keibel,
Serie Z: Projekt Zirkus Busch Berlin, A Pr. Br. Rep. 042 (Fotos), 1876, 1877, 1878, 1879, 1880,
1881, 1882, 1896, 1897, Landesarchiv Berlin).

66  Bezirksamt Neukolln / Kunstamt (Hg.), Eine grofie Familie. Artisten und ihre Vereine in
Neukolln. Beiheft zur Ausstellung in der Galerie im Saalbau 1986. Berlin: o. A., 1986, S. 4.

67  Vgl. Bezirksamt Neukolln / Kunstamt, Eine grofSe Familie, S. 10 f.
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gegriindet, 1898 folgten die Vereine Union sowie Victoria (1918 zusammen-
geschlossen zu Union Victoria). Dariiber hinaus soll es fiinf weitere lokale Ver-
eine gegeben haben. Die mannigfaltigen Vereinsaktivititen sind auch als Beleg
fiir die hohe Présenz und lokale Vernetzung von Zirkusschaffenden im siid-
ostlichen Berlin zu sehen.%8

Ab 1850, insbesondere nach dem Bau einer vom Halleschen Tor aus-
gehenden Strafle, etablierten sich in und um die Neukollner Hasenheide
diverse Freizeitetablissements und Ausflugsziele wie Cafés, Gartenlokale
und Festséle — vielfach auch in Zusammenarbeit mit lokalen Bierbrauereien.
Besonders bekannt wurde die Neue Welt am Eingang der Hasenheide, die auch
mit Veranstaltungen im Gartenlokal und auf der Sommerbiihne zahlreiche
Besucher:innen anzog.®® Die Neue Welt ebenso wie benachbarte Festsile
boten den Artist:innen mit ihren Bithnen Auftrittsmoglichkeiten und wurden
zum Teil auch als Probe- und Trainingsrdume genutzt. In den 1g910er Jahren
gelang es den ansidssigen Artist:innenvereinen sogar, eigene Proberdume,
sogenannte Probierhallen, vor Ort errichten zu lassen.”® Und auch auf dem aus
der Turnbewegung des frithen 19. Jahrhunderts hervorgegangenen Jahnschen
Turnplatz in der Hasenheide trainierten die Artist:innen.”

68  Vgl. Bezirksamt Neukolln / Kunstamt, Eine grofSe Familie, S. 12—28; Artisten-Verein ,Einig-
keit Berlin-Neukolln (Hg.), 100 Jahre Artisten-Verein ,Einigkeit’ Berlin-Neukolln. Berlin:
Artisten-Verein Einigkeit, 1988.

69 Vgl. Bezirksamt Neukolln / Kunstamt, Eine grofle Familie, S. 8; Christian John, ,Aus-
verkauf der Neuen Welt“, in: Neukollner Kulturverein (Hg.), Sand im Getriebe. Neu-
kollner Geschichte(n), Berlin: Edition Hentrich, 1985, S. 135-150, hier S. 136-138; Uebel,
Viel Vergniigen, S. 91—131. Einige historische Quellen wie Fotos, Postkarten und Zeitungs-
ausschnitte, die Aufschluss iiber Vereine, Festsidle sowie Lebens- und Arbeitsorte der
Artist:innen geben, befinden sich im Archiv des Museums Neukélln.

70  Vgl. Artisten-Verein ,Einigkeit‘ Berlin-Neukolln. Die festen Spielstitten und Probierhallen
in den europiischen und russischen Ballungszentren ermdéglichten den Artist:innen
regelméfige Trainings und Proben. Wie Signor Domino schreibt, wurden in den Zirkus-
gebduden nicht nur die Manege, sondern auch die tibrigen Rdumlichkeiten zum Proben
genutzt: ,Der zweite und eigentliche Schauplatz der Cirkusprobe ist nicht nur die Manege
selbst, sondern das Innere des Cirkus iiberhaupt, so weit dieses freien Raum, Platz zum
Ueben bietet [...].“ (Signor Domino, Cirkus, S. 75) Die Artist:innen auf dem europdischen
Kontinent hatten im Vergleich zu den Kiinstler:innen im hochmobilen Zirkusbetrieb
der USA vielfach auch wihrend ihrer Engagements Gelegenheit, neue Nummern zu
erarbeiten. Auch deswegen wurden sie gerne von den nordamerikanischen Zirkusgesell-
schaften engagiert. (Vgl. Public Broadcasting Service, ,The Circus®, in: Films https://www.
pbs.org/wgbh/americanexperience/films/circus/ (Zugriff 14.03.2020).)

71 Vgl. Bezirksamt Neukélln / Kunstamt, Eine grofSe Familie, S. 9-16; Uebel, Viel Vergniigen,
S. 120-121. In der Néhe des Jahnschen Turnplatzes befand sich bis nach dem Zweiten
Weltkrieg eine Freifliche fiir Zirkuswagen. Sicherlich lebten auch Artist:innen, die in den
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Das Publikum in den zahlreichen Festsidlen und Lokalen stammte in der
Regel aus dem (6rtlichen) Arbeiter:innen-Milieu, das sich den Eintritt in die
teuren Varietés im Stadtzentrum nicht leisten konnte. Die Verbindungen der
ortsanséssigen Zirkus- und Varietékiinstler:innen zur Arbeiter:innenbewegung
waren eng. Thre Vereine bestanden nicht nur aus professionellen Artist:innen,
sondern verstanden sich auch als Arbeiter:innen-Sportvereine. So wurden in
den Festsilen auch vielfach politische Versammlungen abgehalten, beispiels-
weise im Oktober 1907 anlésslich der Verurteilung Karl Liebknechts wegen
Hochverrats.”

1.2.4  Zur Biihnentechnik der Zirkusspielstdtten zwischen 1869 und 1918
Die historische Zirkuspraxis zeichnete sich seit jeher durch das Anpreisen
und Darbieten von Neuem sowie Sensationellem aus — ab der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts gehorten dazu auch die neusten (elektro)technischen
Erfindungen und Entwicklungen. Bei der Beschiftigung mit den tiberlieferten
Anschlag- und Programmzetteln der Berliner Zirkusgesellschaften aus der
Zeit um 1900 fallen Ankiindigungen technologischer Sensationen auf, héu-
fig inklusive Erwdhnung der entsprechenden Elektro-Hersteller:innen. Um
1900 experimentierten die grof3en Berliner Zirkusgesellschaften unter ande-
rem mit neuen (elektrischen) Beleuchtungsmoglichkeiten, mit Bild- und
Filmprojektionen sowie mit diversen mechanisierten Bithnenelementen wie
dreh- und versenkbaren Manegenbdden oder Hubpodien. Diese Mittel kamen
insbesondere in tippigen Zirkusinszenierungen mit iibergreifenden, narrati-
ven Dramaturgien, sogenannten Zirkuspantomimen, zum Einsatz.
Zirkuspantomimen bildeten meistens den zweiten Teil eines Programms,
wie beispielsweise einem Programmzettel von Circus Schumann von Oktober
1900 zu entnehmen ist: Auf elf Nummern, bestehend aus Reitdarbietungen,
Akrobatik, Auftritten von Clowns, Darbietungen mit dressierten Hunden und
Hirschen sowie der ,Liliputanischen Hofkiinstler-Truppe Les Colibris“, folgte
nach zehnminiitiger Pause die Pantomime China in drei Abteilungen inklusive
einer ,Vorfithrung der neuesten Ereignisse in China durch den Kinemato-
graphen in der zweiten Abteilung.”® Besagter Programmzettel und viele
weitere historische Quellen sowie Recherchen englischsprachiger Theater-
historiker:innen belegen, dass die Zirkusunternehmen mit beeindruckender

groflen Berliner Zirkusgesellschaften arbeiteten, in Rixdorf und Neukélln. Dies miisste
jedoch in einer gesonderten Studie genauer untersucht werden.

72 Vgl. Bezirksamt Neukolln / Kunstamt, Eine grofSe Familie, S. 16—19; John, Ausverkauf,
S. 135-150.

73 China. Programm, Circus Schumann, Berlin, 22.10.1900, Archiv Friedrichstadt-Palast.
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Geschwindigkeit die jeweils neusten technischen Erfindungen in ihre Bithnen-
arbeiten beziehungsweise in ihre Gebédude integrierten.”* Dies erforderte
zum einen enorme Geldsummen, die nur durch grof8e Publikumserfolge ein-
gespielt werden konnten.”> Zum anderen setzte die stetige Anpassung der
Programme auch viel Flexibilitit voraus. Diese Fihigkeit, das jeweils Neue zu
integrieren, prigte und verdnderte die Auffithrungspraxis der Zirkusunter-
nehmen gleichermaf3en. Fiir die Nutzung und Weiterentwicklung der neusten
Biithnentechnologien standen die Berliner Zirkusgesellschaften im engen Aus-
tausch mit Erfinder:innen, Ingenieur:innen und Berliner Firmen, die um 1900
ein umfangreiches Know-how fiir die Ausstattung der unterschiedlichen Biih-
nen entwickelten.

Kenntnisse der bithnentechnischen Bedingungen der besprochenen Spiel-
stédtten sind wichtig fiir ein besseres Verstindnis der Auffithrungspraxis der
Zirkusse sowie ihres Publikumserfolgs und der damit verbundenen Bedrohung
fir andere Theaterspielstitten. Auf den néchsten Seiten folgen daher
zunichst einige Einblicke in die verwendeten Beleuchtungs- und Projektions-
technologien in den Berliner Zirkusspielstitten. Der zweite Abschnitt ist
verschiedenen Bithnenapparaten gewidmet, bevor abschlieflend die hydro-
logischen Biithnentechnologien genauer in den Blick genommen werden, mit
deren Hilfe die Zirkusse um 1900 grofie Wasserspektakel inszenierten.

Mobile Stromkrafiwerke, kostspielige Lichteffekte und bewegte Bilder

In dem bereits erwdhnten Bericht des Baurats Karl Michaelis im Zentralblatt
der Deutschen Bauverwaltung tiber den Umbau des Markthallenzirkus im Jahr
1019 findet sich auch eine detaillierte Beschreibung des neuen Beleuchtungs-
apparats der neuerdings Grofles Schauspielhaus genannten Spielstitte. Das
Gebidude besaf} einen vierteiligen, hohenverstellbaren Beleuchtungskorper,
etwa 150 Lampen zur Erzeugung von Morgen- und Abendddmmerung sowie
Sonnenauf- und -untergang, einen mehrstockigen Wolkenapparat, einen
Sternenhimmel in der Kuppel sowie diverse Scheinwerferinstallationen zur
Beleuchtung von Arena und Tiefenbiihne.”® Die komplexe Installation war laut

74 Vgl Arrighi, Circus and Modernity, S. 386—402: dies., Circus and Electricity, S. 81-100;
Anna-Sophie Jiirgens, ,Circus Matters: Engineering, Imagineering and Popular Stages
of Technology®, in: dies. (Hg.), Circus, Science and Technology. Dramatising Innovation,
London: Palgrave Macmillan, 2020, S. 1-14; Tait, Replacing Injured Horses, S. 149-164.

75  Nicht nur Zirkusgesellschaften, sondern auch die meisten Theaterspielstitten und
-ensembles waren bis zur Kommunalisierung und Verstaatlichung nach dem Ersten
Weltkrieg kommerzielle Unternehmungen und somit auf den Zuspruch des Publikums
angewiesen.

76  Vgl. Zentralblatt der Deutschen Bauverwaltung, 06.12.1919, S. 617.
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Michaelis fiir Max Reinhardts Inszenierungen notwendig, weil ,[e]ine grofRe
Rolle bei den Szenenbildern [...] der elektrischen Beleuchtung zugewiesen
[ist], die von Schwabe u. Ko. fiir die neuartigen Aufgaben entworfen und ein-
gerichtet” wurde.””

Dass bereits der Vorbesitzer Albert Schumann iiber einen aufwendigen,
von der Firma Schwabe konzipierten Beleuchtungsapparat verfiigte, war
dem Baurat entweder nicht bekannt oder er verschwieg es galant.”® Zehn
Jahre vor dieser Besprechung in der Bauzeitschrift berichtete jedenfalls die
Berliner Borsen-Zeitung iiber den von Schumann im Jahr 19og veranlassten
Umbau der Spielstitte. Der Beitrag widmete sich auch kurz der ,wunder-
baren“ Beleuchtung, die den Innenraum des Zirkus in ,neuen hellen Farben*
erstrahlen lief3.”® Das ,neue Beleuchtungssystem mit Spezialrohrenlampen®
stammte laut dem Bericht von den ,Hoflieferanten Schwabe u. Comp., die
mit einem entsprechenden System bereits den ,Weiflen Saal des Koniglichen
Schlosses” ausgestattet hatten.8? Zudem kamen in der Spielstétte schon lange
vor Schumanns Zeit neuartige Beleuchtungstechnologien zum Einsatz. Unter
der Leitung von Albert Salamonsky etwa war der Markthallenzirkus am Abend
des 8. Dezember 1878 laut der Berliner Birsen-Zeitung

in seinem Innern wie Aeuflern auf das Brillanteste erleuchtet. Die beiden nach
dem Schiftbauerdamm und nach der Karlstrale zu belegenen Fronten des
Gebiudes strahlten in einem Feuermeer, das im ganzen Umkreise Tageshelle
verbreitete. Das von einem hocheleganten Publicum dicht gefiillte Innere war
wihrend der ganzen Dauer der Vorstellung durch dreifaches elektrisches Licht
erleuchtet.!

Der Zeitpunkt — im Jahr 1878 war eine industrielle Produktion der Edison-
Glithlampe noch nicht moglich — sowie die Beschreibung des hellen Lichts
lassen vermuten, dass Salamonsky fiir die Beleuchtung strombetriebene
Kohlebogenlampen verwendete.8? Diese Scheinwerfer wurden auch zur Her-
stellung von Lichteffekten fiir die Zirkusinszenierungen genutzt, das belegt

77  Ebd.

78  In den Theaterpolizeiakten finden sich Belege, dass Circus Schumann ab 1899, also zum
Zeitpunkt der Ubernahme des Martkhallenzirkus, {iber eine Starkstromanlage verfiigte
und die Firma Schwabe & Co. mit der elektrischen Ausstattung des Gebdudes beauftragte
(vgl. Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1529, 1536, Landes-

archiv Berlin).
79  Berliner Borsen-Zeitung, 17.09.1909, S. 7.
80  Ebd.

81 Berliner Birsen-Zeitung, 08.12.1878, S. 6.
82  In Kohlenbogenscheinwerfern wurden mithilfe von Strom zwei Kohlestibe aneinander
abgebrannt, wodurch ein helles Licht erzeugt wurde.
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die bereits erwihnte Bauzeichnung von Circus Krembser aus dem Jahr 1890,
in der zwei elektrische Kohlenbogenlampen fiir die Beleuchtung der Panto-
mimen vermerkt sind.83 Mithilfe von Blenden, Filtern und anderen Aufsitzen
konnten mit den Kohlebogenlampen unterschiedliche Effekte erzeugt wer-
den (s. Abb. 9). Als Beleuchtungskorper fiir szenische Inszenierungen wurden
Kohlenbogenscheinwerfer ab Mitte des 19. Jahrhunderts vor allem auf grofien
Opern- und Theaterbithnen verwendet. Doch diese Technologie war kost-
spielig und selbst ein grofSes Haus wie das Dresdner Hoftheater konnte lédngst
nicht alle Inszenierungen mit entsprechenden Lichteffekten versehen.8* Dies
sagt im Umkehrschluss natiirlich einiges iiber die finanziellen und techni-
schen Moglichkeiten grofier Zirkusgesellschaften der damaligen Zeit aus.

Im gleichen Zeitraum wie Circus Salamonsky experimentierte auch der
Zirkusdirektor Ernst Renz mit neuartigen Beleuchtungsmoglichkeiten. Im
Mai des Jahres 1879 brachte er wihrend eines Gastspiels in Leipzig die Zirkus-
pantomime Die Nibelungen zur Auffithrung. In einer Rezension der Premiere
im Leipziger Tageblatt und Anzeiger ist von Tédnzerinnen in ,weif3seidenen”
Kleidern die Rede, die ,von dem elektrischen Licht in der bekannten Weise
fortwihrend abwechselnd gluthfarbig {ibergossen werden“.8> In dem Bericht
fanden auch die Walkiiren Erwdhnung, die mit den ,hellblitzenden Schildern
[sic!] und ihren gold- und silberfarbig strahlenden Panzern eine prachtvolle
Wirkung“ erzeugten, und den Ritterriistungen wurde zugeschrieben, dass sie
,das Auge formlich blenden“.86 Vermutlich waren es die Reflexionen des elekt-
rischen Lichts, welche die Zuschauer:innen blendeten und begeisterten, denn

83  Vgl. Technische Zeichnung, ca. 1889, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1546, Landesarchiv Berlin.

84 Vgl Carl-Friedrich Baumann, Licht im Theater. Von der Argand-Lampe bis zum Glithlampen-
Scheinwerfer. Wiesbaden: Franz Steiner, 1988, S. 137-143.

85  Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 27.05.1879, S. 3052. Circus Renz arbeitete auch schon
zuvor mit neuartigen Beleuchtungstechnologien fiir seine Pantomimen. Fiir die ,grof3e
phantastische Zauber-Pantomime* Montana, die Ende der186oer Jahre aufgefiihrt wurde,
ist laut Programmankiindigung beispielsweise tiberliefert, dass zu ihrem Héhepunkt eine
Schluss-Apotheose ,mit Anwendung von neuen Lichteffecten” gehorte. (zit. n. Nic Leon-
hardt, ,Metropole als Markt fiir Mokerie. Parodien auf urbane Unterhaltung als Unter-
haltung iiber Urbanisierung im 19. Jahrhundert, in: Forum Modernes Theater 23.2 (2008),
S.135-151, hier S. 141). Im Zeitraum dieser Auffithrung wurde zur Herstellung von Licht-
effekten in den grofleren Theaterspielstdtten und Opernhdusern Kalklicht verwendet,
bei dem mittels Gas ein Stiick Kalk zum Glithen gebracht wurde (vgl. Gosta M. Bergman,
Lightning in the Theatre. Stockholm: Almqvist & Wiksell International, 1977, S. 273—-277).

86  Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 27.05.1879, S. 3052.
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bis Privatgebdude flichendeckend mit elektrischem Licht erhellt wurden,
sollte es noch bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts dauern.8”

i

Abb. g Beleuchter Karl Hempel mit Kohlenbogenscheinwerfer
bei Circus Renz. Fotografie im Kabinettformat (1881).
Archiv Friedrichstadt-Palast.

Im Falle der Zirkuspantomime Harlekin a la Edison oder: Alles elektrisch, die am
23. Oktober 1884 — also kurz nach Beginn der Massenproduktion der Edison-
Glithlampe — bei Circus Renz im Berliner Markthallenzirkus Premiere feierte,

87  Der Bau von Stromkraftwerken und die Produktion von Generatoren nahm erst im Ver-
lauf der 1880er Jahre an Fahrt auf, nachdem die industrielle Produktion der Edison-
Glithlampe méglich geworden war (vgl. Bergman, Ligthning, S. 286).
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war Elektrizitit sogar zentraler Inhalt der Inszenierung. So stand neben dem
Tanz einer ,elektrischen Dame*“ unter anderem auch ein ,Schwertkampf mit
elektrischen Waffen auf dem Programm.88 Einigen Quellen zufolge erstrahlten
anlésslich besagter Pantomime 2000 verschiedenfarbige Glithbirnen in der
Manege des Markthallenzirkus.89

Der Einsatz elektrischer Leuchtmittel bei Circus Salamonsky im Jahr
1878 sowie bei Circus Renz 1879 — also noch vor den Anfingen der zentralen
Stromversorgung — liasst darauf schliefien, dass die Zirkusgesellschaften frith
eigene Generatoren und mobile Stromkraftwerke, etwa zum Betreiben von
Kohlebogenlampen, besaflen.9° In Theaterhdusern wurden erst nach 1880
allmahlich stindige elektrische Beleuchtungsanlagen installiert. Das erste
Theaterhaus im deutschsprachigen Raum mit einer komplett elektrischen
Beleuchtungsanlage wurde im Jahr 1882 in Briinn (heute Brno in Tschechien)
er6ffnet. Im Berliner Opernhaus Unter den Linden existierte zwar ab 1882 eben-
falls eine derartige Anlage, die allerdings erst 1887 fertiggestellt wurde.! Ob in
Zirkusspielstitten zum dem Zeitpunkt bereits feste elektrische Beleuchtungs-
anlagen existierten, ist nicht bekannt.

In den Programmbheften wurden die technologischen Neuheiten haufig
inklusive der entsprechenden Hersteller:innen angekiindigt. Im Programm-
heft zur Pantomime Die drei Rivalen oder das mysteriose Schloss in der Nor-
mandie, die Circus Schumann 1909/1910 im Repertoire hatte, ist etwa von den
,elektrischen Lichteffekte[n]“ der ,Firma Schwabe & Co. Hoflieferanten Seiner
Majestit des Kaisers” zu lesen.?? Das Unternehmen stattete fiir die Pantomime
Uzo bei Circus Busch im Jahr 1911 auch ,ca. 15 plastische Meeresgrundver-
satzstiicke, Korallen, Muscheln, Algen etc.“ mit vermutlich wassertauglichen
Beleuchtungskorpern aus.%® Eine wichtige Rolle fiir die Entwicklung von

88 Vgl. Raeder, Circus Renz, S.189.

89 Vgl. Carlé / Martens, Kinder, S. 23.

90 In einer Bauakte zum Markthallenzirkus findet sich etwa eine technische Zeichnung des
Dampfkessels eines Locomobile genannten mobilen Stromkraftwerks (vgl. Magistrat der
Stadt Berlin, Stadtische Baupolizei, A Rep. 010-02, 4371, 4372, Landesarchiv Berlin). Auch
zeugen diverse Revisionsberichte davon, dass im Markthallenzirkus in den 18goer Jahren
zur Erzeugung von Strom eine Dampfkesselanlage verwendet wurde (vgl. Bescheinigung
Dampfkessel-Revisions-Verein, 24.11.1894, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr.
Br. Rep. 030-05, 1526; Schreiben von Petzold & Co. an das Polizeiprésidium, 03.09.1900,
Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1536).

91  Vgl. Baumann, Licht, S. 152-180.

92 Die drei Rivalen oder das mysteridse Schloss in der Normandie. Programm, Circus Schu-
mann, Berlin, 17.01.1910, Archiv Friedrichstadt-Palast.

93  Die Ausstattungsfirma Hugo Baruch lieferte die szenografischen Elemente, die aus Brand-
schutzgriinden alle mit Asbest iiberzogen oder imprégniert waren (vgl. Unterlagen von
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Apparaturen fiir Licht- und Wassereffekte sowie fiir Projektionstechniken im
Theater, Zirkus und Varieté spielte auch die Firma Willy Hagedorn.®* Obwohl
das Unternehmen in einer Vielzahl von historischen Fachzeitschriften und
Zirkusprogrammen erwéihnt wird, ist dariiber kaum noch etwas bekannt.%

Kurze Zeit nach der Entwicklung der ersten Filmprojektoren wurden auch
Bewegtbildprojektionen in Zirkusinszenierungen integriert. In einer Zensur-
akte zu Circus Schumann findet sich beispielsweise das Szenarium fiir die
Inszenierung Babel, die im Dezember 1903 im Markthallenzirkus Premiere
feierte. Darin ist zu lesen, dass der Untergang von Babylon im fiinften Akt mit
,Blitz und Donner“ beginnt, wihrend sich der ,Cirkus verfinstert‘. Darauf-
hin sollte ein orgienhaftes Fest mit ,Projektionsbildern ,kinematographisch*
wiederholt und der Untergang von Babylon ebenfalls ,kinematographisch*
dargestellt werden. Dafiir war ein weifler Vorhang vor der Tiefenbiihne des
Markthallenzirkus als Projektionsfliche vorgesehen.96 Wihrend der Proben
fiir Babel im November 1903 reichte Albert Schumann ein Schreiben mit fol-
gender Erginzung bei der Polizeibehorde ein: ,Die im Scenarium angegebenen
Projektionsbilder fallen fort!“9” Die kinematografische Einlage in Babel wurde
also nicht realisiert.

Die Idee, in einer Zirkusinszenierung mit Bewegtbildprojektionen zu arbei-
ten, war in Berlin 1903 indes nicht mehr neu. Wenn man einer Anekdote in
der Autobiografie von Paula Busch, Tochter des Griinder:innenpaars von Cir-
cus Busch, Glauben schenkt, hatte ihre Mutter Constanze niamlich bereits 1895

Hugo Baruch & Cie, 23.08.1911, Polizeipréasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. o30-
05,1924, Landesarchiv Berlin).

94 Vgl Karl Doring, ,Die Zirkuspantomime einst und jetzt [1919]%, in: Dietmar Winkler (Hg.),
Uber Zirkuskunst: Texte von Paula Busch, Karl Déring und Signor Saltarino, Gransee: Edi-
tion Schwarzdruck, 2012, S. 225-237, hier S. 236.

95  Nicht nur mit neuartigen elektrischen, sondern auch mit aus heutiger Sicht ungewohn-
lichen und gesundheitsschiddigenden Lichteffekten experimentierten die Berliner Zir-
kusse um 1900: So begeisterten 1909 in der Pantomime Rom bei Circus Busch Tanzerinnen
das Publikum, deren Kostiime dank dem 1898 von Marie und Pierre Curie entdeckten
chemischen Element Radium im Dunkeln leuchteten. Laut dem Programm tanzten die
,Balletteusen“ bei Busch ,ein sanftes, blaugriines Licht ausstrahlend“ im verdunkelten
Raum ,wie Gespenster” (zit. n. G. Winkler, Circus Busch, S. 24). Circus Busch war nicht der
einzige Akteur, der im Bereich der darstellenden Kiinste die Eigenschaften von Radium
nutzte. Ein Berliner Labor etwa pries im Anzeigenteil des Programm ,Radium (a la Loie
Fuller), stark selbstleuchtende Farben [...] fiir Costiime, Requisiten und Decorationen*
an, die auch als Schminke und in Puderform erhiltlich waren. (Das Programm, 24.09.1905,
0.5.).

96  Textbuch Babel Dezember 1903, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-
05, 1530, Landesarchiv Berlin.

97 Ebd.
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versucht, eine Filmprojektion in die Zirkuspantomime Zscheus, das Wald-
mddchen (Premiere am 21. November1895) zu integrieren.?® In ihren Memoiren
schreibt Paula Busch, ihre Mutter habe sich dafiir in Paris von den franzosi-
schen Filmpionieren Louis und Auguste Lumiére den im Februar 1895 paten-
tierten Kinematographen vorfiihren lassen. Doch gelang es technisch offenbar
noch nicht, mit diesem neu entwickelten Projektor auf eine den Dimensionen
des Zirkusgebdudes angemessen grofle Fliche zu projizieren.%® Moglicher-
weise verfiigte auch der Berliner Filmvorreiter Max Skladanowsky (der im
Ubrigen bei dem oben erwihnten Willy Hagedorn ausgebildet worden war)
zum damaligen Zeitpunkt noch nicht iiber die entsprechende Projektions-
technik, oder aber Constanze Busch konnte ihn nicht engagieren beziehungs-
weise den neu entwickelten Projektor nicht einsetzen, da Skladanowsky im
November 1895 im Berliner Varieté Wintergarten unter Vertrag stand.!° Ab
wann genau und in welchen Inszenierungen es den Berliner Zirkusgesell-
schaften gelang, ihre Arbeiten durch Filmprojektionen zu erweitern, ist somit
unklar. Was sich anhand eines Programmbhefts von Circus Schumann aus dem
Jahr 1900 jedoch sicher belegen lisst: Die im selben Jahr aufgefiihrte Panto-
mime China beinhaltete die ,Vorfithrung des Kinematographen*.101

Auch iiber die Pantomime Sevilla bei Circus Busch im Jahr 1913 (s. Abb. 10)
istin den Zensurakten ein Schreiben von Circus Busch an das Polizeiprasidium
iiberliefert, aus dem hervorgeht, dass mit einem ,Kino-Apparat‘ eine
Stierkampf-Szene der Pantomime mit der Projektion eines spanischen Films
unterstiitzt wurde. Uber diesen Film ist noch iiberliefert, dass er Passagen
beinhaltete, ,welche fiir sehr empfindliche Gemiiter nicht gerade besonders
geeignet sind“.192 Circus Salamonsky in Moskau und Circus Ciniselli in Sankt
Petersburg kiindigten dem Zirkushistoriografen Jewgeni Kusnezow zufolge

98  Vgl. Circus Busch Berlin 1895/1896, Sammlung Kaminski, Stiftung Stadtmuseum Berlin;
Busch, Spiel, S. 7o f.; Doring, Zirkuspantomime einst und jetzt, S. 233.

99  Vgl. Busch, Spéel, S. 70 f.

100 Im Varieté Wintergarten fithrten die Briider Skladanowsky am 1. November 1895 zum
ersten Mal die Projektion ihrer neun Kurzfilme vor (vgl. Frank-Burkhard Habel, Das war
unser Kintopp! Die ersten fiinfzig Jahre: Von den ,Lebenden Bildern zum UFA-Tonfilm. Ber-
lin: Schwarzkopf & Schwarzkopf, 1995, S. 21 f.). In Berlin bestanden enge Verbindungen
zwischen den Zirkuskiinstler:innen und den dortigen Wegbereitern des Kinos: Der Artist
Mr. Delaware, der fiir die ersten Filme der Briider Max und Emil Skladanowsky mit sei-
nem boxenden Kénguru kidmpfte, war damals mit dem Tier bei Circus Busch engagiert.
Ein weiterer Bruder der Skladanowskys war ein bekannter Kunstreiter sowie Akrobat und
unter anderem bei Circus Renz im Engagement (vgl. Habel, Kintopp, S. 17—28).

101 China. Programm, Circus Schumann, Berlin, 22.10.1900, Archiv Friedrichstadt-Palast.

102  Circus Busch an das Polizeiprésidium, 21.03.1913, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.
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Abb. 10 Probe fiir Sevilla bei Circus Busch (1913). Foto: Stiftung Stadtmuseum Berlin.

ab Mitte der 18goer Jahre ebenfalls Projektionen von stehenden und spéter
bewegten Bildern als Nummern- oder Pausenprogramm an.1°2 Analog zu den
licht- und projektionstechnischen Entwicklungen boten die Zirkusse dem
Publikum um 1900 multimediale Inszenierungen. Zugleich wurde auch der
Biithnenapparat der Zirkusgebaude durch den Einbau von dreh- und versenk-
baren Manegebdden, Hubpodien und diversen weiteren beweglichen Biithnen-
konstruktionen zunehmend mechanisiert.

Hubpodien, bewegliche Manegenplatten und sehr viel Wasser

Circus Renz hatte im Dezember 1896 etwa die Inszenierung Lustige Bldtter
mit einem ,Die Welt ist rund und muss sich drehen® betitelten Schlussbild im
Programm, das ,mit génzlich neuen originalen technischen Apparaten“ sowie

103 Vgl Kusnezow, Zirkus, S. 159. Auch das US-Zirkusunternehmen der Ringling Brothers
prasentierte 1897 den Edison-Projektor in einem zusétzlichen Zelt (vgl. Stoddart, Rings,
S.27). Moglicherweise wurden die Pausen auch zur Projektion von Reklamen genutzt, um
zusitzliche Einnahmen zu generieren (vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 128).
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einer ,Original-Manege-Construktion des Circus Renz* angekiindigt wurde.194
Im Jahr 1910 bewarb Circus Albert Schumann, inzwischen Besitzer der ehe-
maligen Markthalle, die bereits erwihnte ,romantisch-phantastische Feerie
in finf Akten“ mit dem Titel Die drei Rivalen oder das mysteriose Schloss in
der Normandie. Dabei wurde auch explizit auf die ,vollstindig neugebauten,
versenkbaren Biithnenpodien und ,[m]aschinell bewegte Podien mit Dreh-
Plattform“ hingewiesen.!®> Die Hubpodien waren Bestandteil des bereits
besprochenen Umbaus im Markthallenzirkus, den Albert Schumann 1909 vor-
genommen hatte. Die Tiefenbiithnen in den Berliner Zirkusspielstédtten von
Circus Busch und im Markthallenzirkus unter Schumann diirften zudem mit
einem Schniirboden ausgestattet gewesen sein. Hinweise darauf sind etwa in
den Vorbereitungen fiir die Pantomime Uzo bei Circus Busch im Jahr 1911 zu
finden, in denen von Prospekten und Soffitten fiir die Szenen auf der Bithne
die Rede ist.!96 Genaue technische Zeichnungen der Biihnen liefen sich bis-
lang nicht finden.

Ab den 18goer Jahren kiindigen die Berliner Zirkusse auch sogenannte
Wasserpantomimen in ihren Programmen an, die, wie der Name nahelegt,
Wasser als Effekt nutzten oder sich sogar komplett im Wasser abspielten.
Als Erster zeigte Circus Gotthold Schumann, seit 1889 Besitzer des Circus
Krembser, im Herbst 1890 die Inszenierung Auf Helgoland.'®” Im Jahr darauf
feierte dann auch bei Circus Renz im Markthallenzirkus eine Wasserpantomime

104 Lustige Bldtter. Programm, Circus Renz, Berlin, 25.12.1896, Archiv Friedrichstadt-Palast;
vgl. Doring, Zirkuspantomime einst und jetzt, S. 236. Von dieser Drehmanege-Konstruktion
konnte bislang weder eine Fotografie noch eine technische Zeichnung gefunden werden.

105 Die drei Rivalen oder das mysteridse Schloss in der Normandie. Programm, Circus Schu-
mann, Berlin, 17.01.1910, Archiv Friedrichstadt-Palast. Albert Schumann lief selber auch
diverse bithnentechnische Konstruktionen patentieren (vgl. Albert Schumann, Impro-
ved Apparatus for Circus Performances, 1897, GBo00189726413A; ders., Kiinstliche Ski-
bahn, 1905, ATo00000022461B; ders., Verfahren und Vorrichtung zur Vorfithrung eines
Wettrennens auf verhéltnismiaflig kleinem Platze, 1909, AT000000040682B; ders.,
Racing Appartus, 1909, US000000962057A; ders. Einrichtung fiir Schaustellungen, 1910,
DE000000231364A, Deutsches Marken- und Patentamt).

106 Vgl Unterlagen von Hugo Baruch & Cie, 23.08.1911, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin. Bereits in einem Revisionsbericht
aus dem Jahr 1897 finden sich Hinweise auf die in der Spielstitte bestehende Kulissen-
und Sofittenbeleuchtung (vgl. Bericht iiber die Revision der elektrischen Beleuchtungs-
anlage im Cirkus Busch, 21.04.1897, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1553, Landesarchiv Berlin).

107 Vgl Klinner, Zirkusstadt, S. 63; Karl Doring, ,Zirkus-Pantomimen®, in: Das Programm,
24.07.1910, 0. S. Ebenfalls abgedr. in: Dietmar Winkler (Hg.), Uber Zirkuskunst: Texte von
Paula Busch, Karl Diring und Signor Saltarino. Gransee: Edition Schwarzdruck, 2012,
S. 215—220.
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Premiere. Den Memoiren von Marion Spadoni, zwischen 1945 und 1947 Inten-
dantin des Friedrichstadt-Palasts, ist diesbeziiglich zu entnehmen: ,Es dauerte
nicht lange, da erfuhr Gotthold Schumann [...], dass Renz in Paris eine noch
grossere, noch gewaltigere Maschinerie fiir eine Wasser-Pantomime bestellt
hatte.198 Thematisch inspirierte Renz sich allem Anschein nach bei seinem
Vorgénger und Konkurrenten, denn der Titel seiner Wasserpantomime lautete:
Auf Helgoland oder Ebbe und Flut. In einem Programmbheft vom 31. Dezember
1801 kiindigte Renz dem Berliner Publikum die ,hydrologische Ausstattungs-
pantomime“ an — ,mit National-Tdnzen von 60 Damen in Pracht-Costiimen,
Aufziigen, Gruppierungen und Tableaux [...], Dampfschiff- und Segelboot-
Fahrten, Wasserfillen, Riesen-Fontianen mit allerlei Lichteffecten“.10% Als
Schlussbild wurde eine ,Riesen-Fontaine, elektrisch durchleuchtet, mit
Feuerwerk und Brillant-Feuerregen in einer Hohe von 8o Fuss ausstrahlend”
versprochen. 10

Fiir das Jahresende 1891 hatte Circus Gotthold Schumann seinerseits bereits
zwei neue Wasserpantomimen im Angebot: Am Nachmittag wurde die ,hochst
komische Pantomime mit Ballet“ mit dem Titel Circus unter Wasser. Eine lind-
liche Hochzeit gespielt und abends die ,[n]eueste sensationelle komische
hydrologische Original-Wasserpantomime* Circus unter Wasser: Eine Nacht in
Venedig.'! Die beiden Zirkusgesellschaften boten also in Berlin zeitgleich dhn-
liche Vorstellungen an. Dies sagt ex negativo nicht nur etwas iiber ihr enges
(Konkurrenz-)Verhaltnis aus, sondern es ist auch ein Indiz fiir die enorme
Publikumsresonanz ihrer Darbietungen: In Berlin konnten Ende des 19. Jahr-
hunderts gleichzeitig zwei grofle Zirkusgesellschaften in Hdusern mit iiber
3000 Plitzen bestehen.

Uber die fiir die Wasserpantomimen genutzte Technologie ist in den Memoi-
ren von Spadoni Folgendes zu lesen:

108 Marion Spadoni, Circus Dynastie Renz Schumann — Paul Spadoni: Vom Weltstar zur Welt-
umspannenden Agentur. Manuskript, o. D. [ca. 1994], S. 25, Archiv Friedrichstadt-Palast.

109 Auf Helgoland oder Ebbe und Flut. Programm, Circus Renz, Berlin, 31.12.1891, Archiv
Friedrichstadt-Palast.

110 Ebd.

111 Circus unter Wasser. Programm, Circus G. Schumann, Berlin, 13.12.1891, Archiv
Friedrichstadt-Palast. Auch Circus Albert Schumann hatte 1891 Eine liindliche Hochzeit im
,Circus unter Wasser auf dem Programm. Wie auf dem Anschlagzettel eines Gastspiels
in Wien am 3. Juni 1891 zu lesen ist, wurde in der zweiten Abteilung der Pantomime die
Manege ,in Einer Minute in ein Wasserbassin verwandelt, welches durch Dampf- und
Ruderboote befahren wird.“ (Der Schmied von Gretna Green oder: Eine ldndliche Hochzeit.
Anschlagzettel, Circus Schumann, Wien, 03.061891, Zirkusarchiv Heino Zeitler, Theater-
historische Sammlungen der Freien Universitét Berlin).
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Die Apparatur fiir das Wasser hatte Gotthold Schumann aus Paris mitgebracht.
Die Ségespéne verschwanden aus der Arena. Ein dicker Kokosteppich bedeckte
den Holzboden. Entfernte man den Teppich und senkte den durchlécherten
Boden, gab er das Wasser frei.!'?

Diese Beschreibung entspricht jener des Nouveau Cirque, einer 1885 in Paris
errichteten Zirkusspielstitte, die urspriinglich so konzipiert war, dass sie im
Sommer komplett in ein Schwimmbad umgewandelt werden konnte. Die
wasserdurchlidssige Manegenplatte dieses Zirkusgebdudes, die wihrend des
trockenen Teils der Auffiihrung mit einem Kokosteppich bedeckt war, lief3
sich binnen weniger Minuten mittels eines hydraulischen Getriebes in das
darunterliegende Wasserbecken absenken. Nach der Transformation wurden
dem Publikum Schwimmchoreografien und diverse technische Effekte pri-
sentiert. Fiir das Wasserbecken wurde aufierdem ein spezielles Beleuchtungs-
system entwickelt und es ist iiberliefert, das Publikum habe wihrend der
Umwandlung der Manege zum Schwimmbecken stets enthusiastisch applau-
diert.!!3 Es ist davon auszugehen, dass sich die deutschen Zirkusgesellschaften
am Pariser Nouveau Cirque orientierten. Laut dem Journalisten und Kritiker
Karl Doring, der zu Beginn des 20. Jahrhunderts fiir die deutschen Artistik-
Fachzeitschriften Der Artist und Das Programm schrieb, verfiigten die festen
Spielstitten im deutschen Kaiserreich um 1900 iiber ,kostspielige, technisch
groflartig angelegte Bassins und Zirkus-Einrichtungen®.!'* Aber auch Wander-
zirkusse boten Doring zufolge Wasserpantomimen ,in einfacher, aber bei den
gegebenen Verhiltnissen sehr praktischer Form. 115

Ab der Eroffnung des Zirkusgebdudes am Bahnhof Borse im Jahr 1895 prigte
vor allem Circus Busch die Berliner Wasserpantomimen-Inszenierungen. Wie
bereits erwihnt liefen sich zur Spielstitte von Circus Busch keine Bauplidne
finden und die iiberlieferten Informationen zu Architektur, Innenausstattung
und technischen Bedingungen sind nicht nur spérlich, sondern zum Teil
auch widerspriichlich. In der allem Anschein nach einzigen zeitgendssischen
Architekturpublikation, die sich knapp mit dem Gebdude befasste, ist iiber
die Wassertechnologien lediglich zu lesen: ,Quer durch die Bahn ist ein 3m

112 Marion Spadoni, Circus Dynastie Renz Schumann — Paul Spadoni: Vom Weltstar zur Welt-
umspannenden Agentur. Manuskript, o. D. [ca. 1994], S. 21, Archiv Friedrichstadt-Palast.

113 Vgl. Dupavillon, Architectures, S. 99-103; Clotilde Anleys, ,Opérettes de cirque a grand
spectacle féérique et nautique: les mises en scenes de Géo Sandry pour le Cirque d’'Hiver*,
in: memento 4 (201), S. 14—23.

114 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

115 Ebd,; vgl. auch Manfred Veraguth, ,Besser ein ordentliches Theater, als die Tingel-Tangel-
Wirtschaft in allen Quartieren. Die Theatertopographie und das Theaterpanorama der
Stadt Bern um 19oo. Erlangen: Wehrhahn, 2015, S. 141.
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breiter und 2,20m tiefer Graben angelegt, der bei iiberschwemmter Manege
zum Durchschwimmen fiir Pferde und Elephanten benutzt wird. !¢ Und im
Berliner Tageblatt erfuhr man damals iiber die Er6ffnung des Circus Busch,
dass in der Spielstitte ,[...] Vorkehrungen getroffen worden [sind], durch
welche die Manége in einen See verwandelt werden kann, der eine Tiefe von
zehn Metern erhélt. "7 Aus Paula Buschs Memoiren lésst sich schlief}en, dass
es in dem Gebdude eine versenkbare Manegenplatte mit darunterliegendem
Wasserbassin gab. Uber eine Probe schreibt sie beispielsweise: ,Die Motoren
surren, triefend steigt die Zentnerlast der durchlécherten Holzplatte mit ihren
zwolf Metern Durchmesser hoch [...]“18 Es ist anzunehmen, dass das Bas-
sin im Geb&dude von Circus Busch 1895 mit der sogenannten Moniertechnik
(Eisenbetonbau) erstellt wurde.!9

Die Wasserszenen und -effekte wurden mit den Stoffen der Pantomimen
verwoben, wie zahlreiche Wasserpantomimen aus dem Repertoire von Circus
Busch belegen. Szenen von Zscheus, das Waldmddchen (1895) spielten etwa am
und im Fluss Ganges und bei Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV. (1911) stellte die
geflutete Manege einen See bei Fontainebleau dar.12°

In manchen Pantomimen wie Auf der Hallig (1907), U20 (1911) und Die ver-
sunkene Stadt (1917) wurde das Wasser beziehungsweise Gewdisser wie Seen,

116  Architekten-Verein zu Berlin / Vereinigung Berliner Architekten, Berlin, Bd. 2.3, S. 515.

117 Berliner Tageblatt und Handels-Zeitung, 24.101895, 0. S.

118 Busch, Spiel, S. 115, siehe auch S. 91 f. Aus einer Korrespondenz vom April 1934 beziiglich
des Hamburger Zirkusgebdudes von Circus Busch ldsst sich entnehmen, dass dort eine
versenkbare Manege existierte. Die Korrespondenz befindet sich laut Gisela Winkler im
Staatsarchiv Hamburg (vgl. G. Winkler, Circus Busch, S. 64).

119 Bereits vor dem Einbau entsprechender bithnentechnischer Vorrichtungen in den 18goer
Jahren wurden in den Berliner Zirkusspielstdtten Darbietungen mit und im Wasser
gegeben. Beispielsweise trat im letzten Bild der Nibelungen bei Circus Renz im Jahr 1879
Miss Lurline mit und in ihrem gléasernen Wasserbehélter auf. In einer Programmanzeige
des Leipziger Tageblatt wurde sie folgendermafien angekiindigt: ,Debut der berithmten
amerikanischen Wasserkonigin Miss Lurline in ihren ausdauernden und staunen-
erregenden Productionen unter Wasser*. (Leipziger Tageblatt und Anzeiger, 25.05.1879,
S. 3021) Die nordamerikanische Kiinstlerin trat in den 188oer Jahren in europdischen
Zirkus- und Varietéprogrammen auf und wurde mit ihren Tauchdarbietungen in einem
,kolossale[n], aus Glas gefertigte[n] Wasserbehilter und die ihn erfiillenden 24000 Liter
Wasser“ bekannt. (Berliner Borsen-Zeitung, 24.08.1882, S. 8) Hochst wahrscheinlich stellte
der entsprechend beleuchtete ,Monumental-Bottich (ebd.) im Circus Renz die griinen
Fluten des Rheins dar, in denen Nixen wie Miss Lurline schwammen. Die Szene war
laut dem Leipziger Tageblatt ,von prachtig schoner Wirkung*. (Leipziger Tageblatt und
Angzeiger, 27.05.1879, S. 3052).

120 Vgl. Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV., Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei, A
Pr. Br. Rep. 030-05, 1553, Landesarchiv Berlin.
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Fliisse und Meere sogar zum Hauptthema der Inszenierung gemacht.'?! In Auf
der Hallig (s. Abb. 11 u. 12) wurden Fische und Korallenriffe auf einen zylind-
rischen Gazevorhang rund um die Manege projiziert, wihrend aus der Kup-
pel ein Fischerboot abgesenkt wurde, wobei die Solotinzerin Sina Spampani
nach dem Untergang des Boots in der gefluteten Manege durch einen unter-
irdischen Kanal verschwand.!?2 In Die versunkene Stadt, einer von Paula Busch
geschriebenen Pantomime, stiirzten offenbar 30’000 Liter Wasser aus der Kup-
pel in die Manege auf die aus Fischerhdusern, 50 Menschen und rund 30 Tie-
ren bestehende Stadt Vineta. Nach der sechsminiitigen Flutung der Manege
tauchten die Akteur:iinnen mithilfe von ,komplizierten Taucherglocken*
offenbar trocken wieder auf.1?® Von der Firma Willy Hagedorn ist in diesem
Zusammenhang eine Patentanmeldung von Oktober 1906 fiir eine Appara-
tur mit dem Titel ,Immersed Trap for Spectacular [...] Performances“ iiber-
liefert, 24 die das unerwartete und trockene Auftauchen von Artist:innen aus
dem Wasserbecken ermdéglichte. Bei U20 wurde dem Publikum, szenisch zwi-
schen Bithne und Manege wechselnd, die Havarie eines Unterseeboots prisen-
tiert. Diese Pantomime, die urspriinglich den Titel Aus dem Marineleben hétte
tragen sollen, fithrte zu einer lingeren Auseinandersetzung zwischen Theater-
polizei und Zirkusdirektion aufgrund des darin vorgesehenen gesprochenen
Texts sowie der Requisiten.1?5

Insgesamt wurden fiir die Wasserpantomimen eine ganze Reihe von
Maschinerien und Geriten entwickelt. Beispielsweise Pumpensysteme, mit
deren Hilfe aus den oberen Réngen oder der Zirkuskuppel Wasser in Kaskaden
in das Becken gegossen werden konnten, oder auch Apparaturen, mit denen
sich emporschieflende Wasserfontdnen mittels elektrischer Lichttechnik far-
big beleuchten lief}en. In diesem Zusammenhang ist einem Bericht {iber die
Pantomime Sevilla im Berliner Biorsen-Courier vom 24. November 1912 zu ent-
nehmen: ,[...] und die Schluapotheose mit ihren rauschenden Fonténen und

121 Vgl. Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, 1560; A Pr. Br.
Rep. 030-05-02, 6661, Landesarchiv Berlin.

122 Vgl. Busch, Spiel, S. 76 f.

123 Busch, Spiel, S. g1.

124 Willy Hagedorn, Immersed Trap for Spectacular and like Performances, 1906,
GB000190621875A, Deutsches Patent- und Markenamt.

125 DasWasser sorgte beim Publikum jedoch nicht nur fiir Begeisterung, sondern fiihrte auch
zu Beschwerdebriefen an die Polizei, wie ein Schreiben vom 28. Dezember 1913 in den
Akten der Theaterpolizei belegt: ,Bei meinem gestrigen Besuche des Circus Busch wurde
Wasser in die Manege eingelassen. Dieses verbreitete einen derartigen pestilenzartigen
Geruch, dafl die Besucher in den vorderen Reihen erheblich beldstigt wurden. (Brief
an das Polizeiprasidium, 28.12.1913, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1560, Landesarchiv Berlin.)
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Abb.11u.12 Plakat fiir die Pantomime Auf der Hallig (1907) bei Circus Busch.
Farblithografie von Adolph Friedlinder. Stiftung Stadtmuseum
Berlin.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

38 KAPITEL 1

aus den Wassern emporsteigenden Nymphen im blendenden Lichte bunter
Farbenspiele bringt wundervolle Effekte“.126

b

In die einschlédgigen theaterwissenschaftlichen Studien haben die erwihnten
technischen Experimente der Zirkusgesellschaften keinen Eingang gefun-
den.!?” Dies ist vor dem Hintergrund der Nichtbeachtung des Zirkus als
Gegenstand der theaterwissenschaftlichen Forschung nicht weiter erstaun-
lich. Es ist indes nicht auszuschlieflen, dass Zirkusgebédude bereits vor grofien
Opern- und Schauspielhdusern iiber neuartige bithnentechnische Anlagen
verfiigten. Mit Sicherheit kurbelten sie aufgrund ihrer Nachfrage und gro-
3en Kaufkraft die Produktion bei den entsprechenden Hersteller:innen und
Firmen (wie etwa dem vergessenen Ausstatter Willy Hagedorn) an, die meist
mehrere Bithnen belieferten. Damit trugen die Zirkusgesellschaften auch zu
bithnentechnischen Innovationen bei.l?® Die technischen Neuerungen sind
jedoch auch in ihrem gesellschaftlichen Kontext und kritisch zu betrachten.!2?
So stehen sie in einem durchaus problematischen Zusammenhang mit dem
Industriekapitalismus und dem européischen Imperialismus. Und die Elektri-
fizierung der Theaterspielstitten im ausgehenden 19. Jahrhundert ist eng ver-
flochten mit den zeitgendssischen Hygiene- und Fortschrittsdiskursen.!30

126 Zeitungsauschnitt aus dem Berliner Birsen-Courier, 24.11.1912, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

127 Kranich, Biithnentechnik der Gegenwart, Bd. 1, Gosta M. Bergman, Lightning in the Theatre.
Stockholm: Almqvist &Wiksell International, 1977; Baumann, Licht; Ulf Otto, ,Auftritte
der Sonne. Zur Genealogie des Scheinwerfens und Stimmungsmachens®, in: Annemarie
Matzke u. a. (Hg.), Auftritte. Strategien des In-Erscheinung-Tretens in Kiinsten und Medien,
Bielefeld: transcript, 2015, S. 85-104; ders., Das Theater der Elektrizitit. Technologie und
Spektakel im ausgehenden 19. Jahrhundert. Berlin: Metzler, 2020.

128  Die Berliner Birsen-Zeitung schrieb etwa beziiglich der Pantomime Ein Afrikanisches Fest
der Konigin von Abessynien bei Circus Renz im Januar 1876: ,Es ist keine Ubertreibung,
wenn wir behaupten, daf3 der in dieser Pantomime aufgebotene Luxus der Costiime, der
Beleuchtung und der Requisiten selbst die feenhaften Leistungen des Victoria-Theaters
wenn nicht iibertrifft, so doch jedenfalls vollstindig erreicht. (Berliner Birsen-Zeitung,
18.01.1876, S. 7.)

129 Auch hinsichtlich der Verbindung von Zirkuspraxis und (bithnen)technischen Ent-
wicklungen wire eine genauere Historisierung und kritische Kontextualisierung not-
wendig. Dies wire jedoch Gegestand einer separaten Untersuchung.

130 Ulf Otto beschiftigte sich im Rahmen eines mehrjéhrigen Forschungsprojekts mit der
Elektrifizierung des Theaters beziehungsweise dem Verhaltnis von Elektroindustrie und
Theaterkultur. Er legt in seinen Studien dar, wie das mit den Hygiene- und Fortschritts-
diskursen einhergehende Heilsversprechen einer Gesundung durch Elektrizitit auch in
die Theaterkultur des spiten 19. Jahrhunderts Einzug hielt. Damit ist zum einen die (vom
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Auf den zuriickliegenden Seiten wurden die architektonischen und
bithnentechnischen Bedingungen der Zirkusspielstitten sowie die perma-
nenten é&sthetischen Verdnderungen der Inszenierungen infolge von Mecha-
nisierung und Technisierung der Bithnenrdume besprochen, um ein besseres
Verstindnis der Zirkuspraxis in Berlin um 1900 zu schaffen. Wie anhand der
erwihnten Inszenierungsbeispiele bereits deutlich wurde, boten die Berliner
Zirkusgesellschaften um 1900 nicht nur Nummernprogramme, sondern auch
Inszenierungen mit narrativen, durchgingigen Dramaturgien. Dies ist heute
weitestgehend vergessen, obwohl Zirkuspantomimen seit der Etablierung der
Institution Zirkus im 18. Jahrhundert zu deren Auffithrungspraxis gehorten.
Das folgende Unterkapitel ist drei Zirkuspantomimen der drei grof3en Berliner
Zirkusgesellschaften Renz, Schumann und Busch gewidmet.

1.3 Zirkusgeschichten: von Liebesfeen, grofRen Herrschern und
aktuellen Ereignissen

Der Zirkushistoriker Signor Domino schrieb 1888, Zirkuspantomimen bilde-
ten meist ,nicht etwa den Abend, wie ein Ausstattungsstiick auf dem Theater,
sondern [...] nur eine einzelne Nummer des Programms der Vorstellung, das in
jeder der iibrigen Nummern gleichfalls Eleganz und Pracht zu entfalten hat*.!3!
Den Vergleich mit ,dem Theater* fithrt der Zirkushistoriograf an, um die fiir
ein derartiges Programm notwendigen finanziellen und auch personellen Res-
sourcen hervorzuheben. Zirkuspantomimen bildeten meistens den zweiten
Teil einer Vorstellung und wurden in seltenen Fillen auch als abendfiillendes
Programm dargeboten. An manchen Abenden, insbesondere nach Wieder-
ankunft der Zirkusgesellschaften in Berlin im Herbst, wurden dem Publikum
reine Nummernprogramme présentiert. Tagsiiber wurde derweil fiir neue
Pantomimen geprobt.132 Thre Pantomimen behielten die Zirkusgesellschaften

Biirgertum erhoffte) Auflésung der ;sozialen Frage' gemeint, das heif3t der von der ersten
Industrialisierungswelle ausgelosten Massenarmut und -verelendung, und zum anderen
die (potenziell) positive Wirkung von Elektrizitit auf die Gesundheit des menschlichen
Korpers. Elektrotechnische Errungenschaften sollten geméfd dieser Vorstellung auch zu
einer Verbesserung des Theaters fithren, das dank technologischer Fortschritte sicherer
und gestinder werde. (Vgl. Ulf Otto, Das Theater der Elektrizitdt, insb. S. 1—45.)

131 Signor Domino, Cirkus, S. 66.

132 Dies ist etwa Anekdoten aus den Engagements der Fratellini-Clowns bei Busch und Schu-
mann in Berlin zu entnehmen, welche die Proben auch als anstrengend beschrieben (vgl.
Albert Fratellini, Nous les Fratellini. Paris: Grasset, 1955, S. 128, 141, 150).

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

40 KAPITEL 1

oft jahrelang im Repertoire oder sie adaptierten sie immer wieder neu. Der
deutsche Zirkuskritiker Karl Doring hielt hierzu 1920 fest:

Wenn die groflen Zirkusse von der Sommerreise in die Reichshauptstadt zuriick-
kehren, pflegen sie die ersten Wochen ein rein zirzensisch-artistisches Programm
darzubieten. [...] Fragt man [...] Leute aus dem weitaus grofleren Teile des Pub-
likums, ob sie schon im Zirkus gewesen seien, so bekommt man fast regelméfiig
die Antwort: ,Nein, ich warte noch, bis die neue Pantomime [...] gegeben wird.
Das ist es: ein Schaustiick grofleren Umfangs muf} der Grof3stadtzirkus bieten,
sonst lockt er die Menge nicht an.133

Pantomimen fungierten fiir die Zirkusgesellschaften demnach als Publikums-
magnet und konnen zugleich als Zeichen des Erfolgs gelesen werden. Denn
der Anklang beim Publikum und, in der Konsequenz, das Vorhandensein
finanzieller Ressourcen waren fiir den Personal- und Ausstattungsaufwand
derartig aufwendiger Inszenierungen unerlésslich. Bereits die Vorbereitungs-
phase einer neuen Pantomimen-Produktion war mit Kosten verbunden: In
einem Brief an die Berliner Polizei vom 7. Februar 1913 beschrieb Albert Schu-
mann, dass er mindestens neun Monate Vorlauf fiir die Inszenierung einer
Pantomime und fiir ,deren Vorbereitung an Requisiten, Dekorationskosten
und Spezialengagements [...] mindestens 6 Monate“ benétige.134

Aber nicht nur die grofSen Gesellschaften mit festen Spielstidtten hatten
Pantomimenim Programm, sondern auch die kleineren Wanderunternehmen —
wenngleich mit weniger opulenter Ausstattung und geringerem Personalauf-
wand. Doring kommentierte diesbeziigich im Jahr 1g10:

Auf der anderen Seite sind die Direktionen der Wanderzirkusse aus technischen,
zuweilen auch aus anderen Griinden, die mit Kunst und Technik nichts zu tun
haben, genotigt, auf Pantomimenpracht und Engagement eines Corps de ballet
zu verzichten. Nur ausnahmsweise (z. B. im Zirkus Blumenfeld) befassen sie sich
damit, Pantomimen grof3en Stils zu inszenieren.135

Trotz ihrer uniibersehbaren Prdsenz auf Anschlagzetteln und Zirkus-
plakaten fanden Zirkuspantomimen in der deutsch- wie auch englisch- und
franzosischsprachigen Forschung iiberraschenderweise bisher wenig bis
keine Beachtung. Diesen Eindruck bestitigt auch die Literatur- und Kultur-
wissenschaftlerin Katalin Teller, die zugleich betont, dass gerade Pantomimen

133 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

134 Circus Schumann an das Polizeiprasidium, 07.02.1913, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

135 Ebd.
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fiir den anhaltenden Publikumserfolg der Zirkusgesellschaften von zentraler
Bedeutung waren.!3¢ Anldsslich ihrer Beschiftigung mit Inszenierungsbei-
spielen von Circus Busch stellt Teller in diesem Zusammenhang zudem fest:

Die iiberwiegende Mehrheit der Pantomimen lédsst sich nicht detailliert
erforschen, weil es an Dokumenten fehlt. Der Grofdteil der als Besprechung
getarnten Zeitungsartikel stammt aufSerdem entweder von den Pressechefs der
Zirkusse und wurde als bezahlte, aber nicht als solche ausgewiesene Anzeigen
in den Zeitungen geschaltet oder beschrénkte sich auf kurz gefasste inhaltliche
Informationen. Die Autobiografien sowie die einschldgigen anekdotischen
Erinnerungen von ZirkusakteurInnen sind ebenfalls mehr als unzuverlassig und
entbehren oft genauerer Angaben, die als Stiitze fiir die Recherchen benutzt
werden konnten.!37

Die Quellenlage stellt in der Tat eine Herausforderung dar. Doch entgegen
dieser eher pessimistischen Einschétzung lassen sich, wie ich im Folgenden
zeigen werde, fiir viele Pantomimen ergiebige Quellen finden — wenn man
sich auf einen aufwendigen Rechercheprozess einldsst. Um iiber eine einzelne
Inszenierung mehr in Erfahrung zu bringen, miissen unterschiedliche Archive
konsultiert, Zeitungen gesichtet und andere Publikationen durchforstet wer-
den, die, isoliert betrachtet, nicht immer zuverlédssige Informationen bieten.
Fiir die Situation in Berlin ist die — gewiss bruchstiick- und liickenhafte —
Uberlieferung der Zirkuspantomimen vor allem der bis 1918 betriebenen, pri-
ventiven Theaterzensur unter Federfiihrung des Berliner Polizeiprésidiums
zu verdanken. Denn nicht nur die Schauspieldirektor:innen, sondern auch
die Zirkusgesellschaften mussten ihre Stiicke beziehungsweise eine genaue
Beschreibung der geplanten Programme vorab zur Uberpriifung bei der
Polizei einreichen.!3® So finden sich in den Akten der Theaterpolizei nicht

136 Vgl. Teller, Geschichte, S. 79-81. Jacky Bratton sowie Peter W. Marx haben ebenfalls auf
diese Liicke hingewiesen. Vgl. Bratton, What Is a Play, S. 251, Marx, Theatralisches Zeit-
alter, S. 345.

137 Teller, Kulturpolitischer Raum, S. 123.

138 Im Vergleich zu Berlin lassen sich in den Wiener Theaterzensurakten (im Niederdster-
reichischen Landesarchiv) keine Textbiicher von Zirkuspantomimen finden. Ob die
Auffithrungen der Zirkusgesellschaften in Wien ebenfalls der préaventiven Zensur
unterstanden und ihre Textbiicher bzw. Programme allenfalls bei der Polizei (Nieder-
osterreichische Statthalterei) einreichen mussten, scheint bislang ungeklart. Mira Hor-
vath verweist in einem Beitrag darauf, dass sowohl das entsprechende Archivmaterial
im Niederosterreichischen Landesarchiv wie auch im Wiener Stadt- und Landesarchiv
liickenhaft ist (vgl. Mira Horvath, ,Grofizirkus auf Reisen*, in: Birgit Peter / Robert Kaldy-
Karo (Hg.), Artistenleben auf vergessenen Wegen. Eine Spurensuche in Wien, Wien: LIT
Verlag, 2013, S. 101-120, hier S. 117). In Berlin war das Polizeiprdsidium bzw. die Theater-
polizei fiir die Zensur aller Theaterformen zusténdig — explizit auch fiir nicht-literarische,
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nur dramatische Texte oder entsprechende Strichfassungen, sondern auch
eine Vielzahl sogenannter Szenarien fiir geplante und meist auch realisierte
Zirkusinszenierungen, teilweise begleitet von technischen Zeichnungen,
Beschreibungen der szenischen Vorgénge und archivierten Presseberichten.!39
Die Zirkusauffithrungen wurden iibrigens im Gegensatz zu den Theatervor-
stellungen nicht oder nur in den seltensten Fillen im Feuilleton — in vielen Zei-
tungen mit ,Kunst und Wissenschaft tibertitelt — besprochen, sondern unter
der Rubrik ,Lokales oder Vermischtes®. Diese klare Zuordnung ist Ausdruck
des gédngigen Kulturverstindnisses, dem zufolge Zirkusauffithrungen nicht als
Kunst galten.

Zirkuspantomimen bildeten haufig den Angriffspunkt der Literaturtheater-
Verfechter:innen und -Vertreter:innen, da sie zu ,theatral’, also zu nahe am
,eigentlichen’ Theater seien. Aus dem Repertoire der drei groflen Berliner
Zirkusgesellschaften Renz, Schumann und Busch wird im Folgenden je eine

wie etwa aus einer Rede des Abgeordneten der Deutschen Fortschrittspartei Franz
Duncker im Reichstag im Jahr 1869 hervorgeht: ,[Z]u jeder einzelnen Vorstellung sind
die Theaterunternehmer verpflichtet [...], die polizeiliche Erlaubnis einzuholen, und
zwar miissen sie die betreffenden Stiicke [...] oder bei mimischen Darstellungen eine
genaue Beschreibung derselben dem Polizeiprésidium einreichen [...]“ (Verhandlungen
des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, zweite Beratung iiber den Entwurf der Gewerbe-
ordnung, in: Reichstagsprotokolle (im Folgenden abgekiirzt als RTP), S. 351).

139 Die Theaterwissenschaftlerin Dagmar Walach schreibt, in den Berliner Theaterzensur-
akten sei bereits die Hoffnung so mancher Theaterhistoriker:in zerschlagen worden, auf
,2aulergewohnliche, gar spektakuldre Exempel“ zu stoflen, die sich ,in die Geschichte
des Dramas“ einfiigen lassen (Dagmar Walach, ,Das doppelte Drama oder die Polizei
als Lektor. Uber die Entstehung der preussischen Theaterzensurbibliothek®, in: Martin
Hollender u. a. (Hg.), Die besondere Bibliothek oder: Die Faszination von Biicher-
sammlungen, Miinchen: De Gruyter, 2002, S. 259—274, hier S. 266). Das mag zutreffen — was
die Geschichte des Zirkus und anderer verwandter Theaterformen angeht, schlummern
in den Berliner Theaterzensurakten jedoch noch zahlreiche unerforschte Schitze (vgl.
auch Leonhardt, Im Bann, S. 32 f.). Ausfithrungen zum Begriff ,Szenarium' finden sich
bei Andreas Wolfsteiner (vgl. Andreas Wolfsteiner, Sichtbarkeitsmaschinen. Zum Umgang
mit Szenarien. Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2018, S. 13—22). Das ,Scenarium* dient ihm
zufolge ab der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts als wichtiges Instrument der Theater-
arbeit, ,das sowohl die Inventarisierung als auch die Programmierung von Handlungen
moglichst knapp, aber auch tibersichtlich und nachvollziehbar halt“ und eine militarisch-
disziplinierende Konnotation besitzt (Wolfsteiner, Sichtbarkeitsmaschinen, S. 17). Der
Theaterwissenschaftler verweist dabei auf das Theaterlexikon von Diiringer und Barthels
aus dem Jahr 1841, in dem unter dem Lemma ,Scenarium* zu lesen ist, dass es ,[b]ei den
Pantomimen, Ballets, und wohl auch groflen Opern“ iiblich war, ,das Scenario auf den
Anschlagzettel zu drucken” (zit. n. Wolfsteiner, Sichtbarkeitsmaschinen, S. 16). Wie ich
weiter unten in Bezug auf die Rezeption der Pantomime Diamantine von Circus Renz
ausfithre, wurden die Szenarien der Zirkusse wie Opernlibretti gedruckt und dem Pub-
likum verkauft.
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Pantomime aus verschiedenen Spielzeiten zwischen 1869 und 1918 genauer
beleuchtet.

1.3.1 Diamantine, Circus Renz, 1883

Am 27. Januar 1883 wurde im Berliner Markthallenzirkus die ,grof3e phantas-
tische Ausstattungs-Pantomime* Diamantine uraufgefithrt.!*0 Die Pantomime
mit mirchenhaftem Anstrich zeichnet sich durch ihre aufwendige Aus-
stattung, das Mitwirken eines Ballettensembles sowie die Inszenierung von
Massenszenerien aus.

In den Akten der Berliner Theaterpolizei befindet sich ein Programmzettel
zu einer ,Extra-Vorstellung“ bei Circus Renz am 16. Dezember 1883, in welcher
die Pantomime nach acht einzelnen Nummern und einer kurzen Pause auf-
gefithrt wurde. Die Zirkusdirektion vermerkte auf dem Programm, dass die
,Costiime und Requisiten neu und durchweg prachtvoll“ seien. Im Anschluss
an die Pantomime waren auflerdem die Nummern des Reitkiinstlers Mr. Her-
nandez, der bekannten Léwendompteurin Miss Senide und der Luftartistinnen
,Teresita und Emma Guillos, genannt: die Kéniginnen der Luft“ vorgesehen.!#!
Diamantine bildete demnach den Mittelteil der Vorstellung.

Die Titelseite des Textbuchs zu Diamantine gibt dariiber Auskunft, dass es
sich um eine ,Ausstattungs-Pantomime mit Ballets, Aufziigen und equestri-
schen Evolutionen in 4 Bildern und 1 Apotheose“ handelte, die von Direktor
Ernst Renz arrangiert sowie inszeniert und von rund 200 Personen aufgefiihrt
wurde.'*2 Namensgeberin der Pantomime war Diamantine, die Fee der Liebe.
Laut Textbuch spielt das erste Bild (,Windmanns Erbschaft*) in einem Dorf.
Dort haben Johann Windmann, Erbe eines verschuldeten Miihlbetriebs,
und sein treuer Knecht Michel aufgrund ungeduldiger Glaubiger:innen und
neidischer Dorfbewohner:iinnen ihre Arbeitsstitte, die Miihle, verloren.
Besitz- und obdachlos entfachen sie in der Nacht ein Feuer, als plotzlich aus
der Dunkelheit eine Schlange auftaucht. Als sich diese einem kleinen Vogel
nihert, téten die beiden Protagonisten die Schlange. Darauthin verwandelt
sich die Schlange in den Teufel und das Vogelein in die Fee Diamantine, die
vor Johanns ,entziickten Augen in der Miihle das liebliche Bild der Prinzessin

140 Raeder, Circus Renz, S. 180.

141 Programm Circus Renz, 16.12.1883, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1524, Landesarchiv Berlin.

142 Ernst Jacob Renz, Diamantine. Grofie phantastische Ausstattungs-Pantomime mit Ballets,
Aufziigen und equestrischen Evolutionen in 4 Bildern und 1 Apotheose. Libretto. Miinchen:
Schuh & Cie, 0. D. [ca. 1880], S. 1. Das Textbuch findet sich auch in einer Akte der Berliner
Theaterpolizei (vgl. Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1525,
Landesarchiv Berlin).
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Kaonni erscheinen lisst. Diamantine verspricht Johann die Prinzessin Kaonni
als Gemahlin.}3 Bevor der Teufel vor Diamantine flieht, hinterldsst er dem
Knecht Michel zum Dank fiir seine Befreiung aus der Schlangenhaut einen
Talisman. Mit dessen Hilfe verwandelt Michel seinen Meister Johann in den
edlen Kavalier Marquis von der Leerenburg und sich selbst in seinen Diener.
Dem Treffen mit Prinzessin Kaonni, der Diamantine inzwischen — zu Beginn
des zweiten Bildes (,Die Entfiihrung“) — im Traum auch den reichen Mar-
quis von der Leerenburg hat erscheinen lassen, steht eigentlich nichts mehr
im Weg... Wiren da nicht der befreite Teufel sowie Monasro, der Konig der
Wilden, der es auf Kaonni abgesehen hat, und seine eifersiichtige Gemahlin
Knitschna. Erstgenannte entfithren die Prinzessin, wiahrend der Marquis mit
Kaonnis Vater, dem Sultan Haradschied, auf der Jagd ist. Am Ende des dritten
Bildes (,Des Teufels Spiel“) gelingt es der Jagdgesellschaft jedoch, Monasro aus-
findig zu machen und Kaonni zu befreien, sodass im vierten Bild (,Monasros
Vernichtung und Triumph der Diamantine“) schliefilich, nach der Vertreibung
des Teufels und der Verwandlung Monasros in einen Léwen, ein glinzendes
Hochzeitsfest gefeiert werden kann.144

| i
T T T ey . Abb.13
i Chawles Fillis. Clown Charles Fillis. Fotografie im
N. RASCHICOW J5 - HOF-PHOTOGRAPH Kabinettformat (ca. 1900). Stiftung
«2cBreslau, Ohlauer-Strasse N2 4:G0s / .
~ 2 2 - Stadtmuseum Berlin.

143 Rengz, Diamantine, S. 4.
144 Vgl. Renz, Diamantine, S. 4-12.
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Der in einer Akte der Theaterpolizei liberlieferte Programmzettel gibt unter
der Rubrik ,darstellende Personen“ Aufschluss dariiber, welche Artist:innen
in der Pantomime auftraten: Diabolo, der Teufel, wurde beispielsweise von
dem bekannten Clown Fillis gespielt (s. Abb. 13), Johann beziehungsweise der
Marquis von dem Clown und Akrobaten Gatley, Michel von dem Clown Del-
bos, die Konigin Knitschna von der Reitkiinstlerin Pauline Veith und die Ver-
trauten der Prinzessin Kaonni von den Reitkiinstlerinnen Friaulein Schreiber,
Aguimoff und Lina, die auch auflerhalb dieser Pantomime bei Circus Renz
auftraten.!4

Nach der Riickkehr der Zirkusgesellschaft von ihrer Tournee wurde die
Pantomime im Herbst 1883 erneut in Berlin aufgefiihrt. Am 20. November ist
dariiber in der Berliner Borsen-Zeitung zu lesen:

Im Circus Renz macht gegenwirtig wieder die grof8e prachtvoll ausgestattete
Balletpantomime ,Diamantine‘ Furore. Insbesondere sind die Balleteinlagen mit
groflem Geschmack in Scene gesetzt, werden auch von den jugendfrischen Bal-
lerinenschaaren mit virtuoser Technik ausgefiihrt.146

Bei dem Auftritt von ,Ballerinenschaaren“ handelte es sich keinesfalls um
einen Einzelfall — grofere Zirkusgesellschaften verfiigten damals iiber ein
eigenes Ballettensemble. Bei Circus Renz waren laut Signor Domino um 1885
zwei Ballettmeister:innen, diverse Soloténzer:innen und ein Ballettcorps enga-
giert. Die Tdnzerinnen wurden dem Autor zufolge auch in der hauseigenen
Ballettschule ausgebildet.!*” Die Pantomime Diamantine zeichnet sich durch
unterschiedliche Tanzszenen als Zwischenspiele aus. Im Textbuch ist etwa von
einem ,Bauerntanz, ausgefiihrt von 10 Damen und 8 Herren“ im ersten Bild
und einem ,Grand pas de tambourine, ausgefithrt von den Damen des Corps
de Ballet“ die Rede. Fiir das zweite Bild wurde ein ,Pas de charmeuses, aus-
gefiihrt von den Damen des Corps de Ballet und 12 Kindern“ sowie ein ,Grand
Ballabile, ausgefiihrt von 36 Damen des Ballet-Corps, 16 Herren und 12 Kin-
dern“ angekiindigt. Und im vierten Bild tanzten anlésslich des Hochzeitsfests
der Prinzessin Kaonni und des Marquis ,sdmmtliche Coryphéen“ und ,Damen
des gesammten Corps de Ballet” eine ,grande valse“.148

145 Vgl. Programm Circus Renz, 16.12.1883, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1524, Landesarchiv Berlin; Raeder, Circus Renz, S.168-183.

146  Berliner Birsen-Zeitung, 20111883, S. 7. Interessanterweise befindet sich der Bericht iiber
Diamantine in der Berliner Zeitung unter der Rubrik ,Kunst und Wissenschaft“ nach der
Besprechung verschiedener Theatervorstellungen. Dies ist ungewohnlich, da Zirkus-
angelegenheiten in den Zeitungen iiblicherweise unter ,Lokales“ verhandelt wurden.

147 Signor Domino, Cirkus, S. 66.

148 Renz, Diamantine, S. 2.
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Eine Passage aus einem Artikel Karl Dorings in der Fachzeitschrift Das Pro-
gramm von 1910 gibt, nostalgisch zuriickblickend, Aufschluss iiber die Ballett-
praxis der grofen Zirkusgesellschaften:

Und das Ballett? Es gab einmal eine Zeit, in der das Zirkus-Ballett ausschlief3-
lich wirklich studierte Ténzerinnen zu seinen Mitgliedern zéhlte. Das waren, wie
dies heutzutage zuweilen der Fall ist, in erster Linie die Reiterinnen des Zirkus.
Die Stehendreiterinnen pflegten alle treffliche Tinzerinnen, auch parterre, zu
sein. Und die anderen Damen des Corps de ballet — nun, die hatten alle eine
strenge Ballettschule mit Exercice und Stange, mit Kniippel, Donnerwettern und
viel Schweifitropfen (abwischen verboten!) durchgemacht. Und deshalb ,konn-
ten' sie alle was, und koénnen es noch, soweit sie noch in der Manege titig sind.
Aber sie sind seltener, freilich auch dlter, geworden.4®

Fir die Zirkuspantomimen stellten die Zirkusdirektionen Ténzer:innen
sowie Ballettmeister:innen ein, die auch an Opernhidusern und Hoftheatern
arbeiteten. 1870 engagierte Ernst Renz etwa den an der Berliner Oper titigen
Ballettmeister Leo Beyerle fiir einige Inszenierungen. Kurz darauf wurde der
Ballettmeister August Siems, der zuvor am Hoftheater in Darmstadt gewesen
war, bei Circus Renz unter Vertrag genommen.'®® Siems arbeitete spiter
auch fiir Circus Busch sowie fiir Circus Oscar Carré in Amsterdam und Cir-
cus Ciniselli in Sankt Petersburg.! Bei Circus Salamonksy und spéter bei
Circus Schumann in Berlin wiederum war Julius Wenzel Reisinger unter Ver-
trag, der auch in Prag und Leipzig Engagements hatte und als Ballettmeister
der Schwanensee-Urauffithrung 1877 am Bolschoi-Theater in Moskau, dem
wichtigsten Opernhaus Russlands, in die Tanzgeschichte eingehen sollte.!52
Die Ballettmeister:innen nahmen nicht nur als Choreograf:innen der Tanze
eine wichtige Rolle ein, sondern beim Arrangieren der Zirkuspantomimen
insgesamt.!>3 Viele von ihnen, meist ehemalige Balletttinzer:innen, bewegten
sich im Laufe ihrer Karrieren wie gesehen sowohl zwischen Zirkus- und
Opernbiithnen als auch zwischen den europiischen Grofistidten bis nach
Russland.'>* Es waren iibrigens auch Frauen als Ballettmeisterinnen tétig. Fiir

149 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

150 Vgl. Barell, Bobby (als Autor vermutet), Sonderdruck (7 Seiten), in: Konvolut zur Zirkus-
geschichte in der Materialsammlung von Bobby Barell, 0. O.u. D, 0. S., Sammlung ,Varieté —
Zirkus — Kabarett*, Stiftung Stadtmuseum Berlin.

151 Vgl Kusnezow, Zirkus, S. 156.

152 Vgl Berliner Borsen-Zeitung, 22.02.1879, S. 8; Klaus Kieser / Katja Schneider (Hg.), Reclams
Ballettfiihrer. Stuttgart: Reclam, 2009, S. 420, 587.

153 Vgl. Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.; Doring, Zirkuspantomime einst und jetzt, S. 232.

154 Siehe auch Sarah Gutsche-Miller, Parisian Music-Hall Ballet, 1871-1913. Rochester: Uni-
versity of Rochester Press, 2015, S. 69.
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die Nibelungen-Inszenierung bei Circus Renz 1879 ist als Ballettmeisterin etwa
,Fraulein Ostradt‘ verzeichnet. Die Hamburger Nachrichten lobten, dass sie
die Ténze fiir diese Pantomime ,sehr geschmackvoll arrangirt* hatte.1> Wer
Friaulein Ostradt war, wo sie ihre Ausbildung erhalten hatte und wo sie viel-
leicht sonst noch als Ballettmeisterin arbeitete, dazu schweigen die Quellen.156
Abgesehen von einigen bis heute bekannten Starfiguren ist von Frauen, die
zur damaligen Zeit im Bereich der darstellenden Kiinste tétig waren, zumeist
lediglich der Name iiberliefert.

Vor diesem Hintergrund erstaunt es nicht sonderlich, dass sich etwa der
Deutsche Bithnenverein (DBV) 1888 auf politischem Weg beschwerte, die
Zirkusse wiirden den Opernhédusern wie auch den koniglichen und biirger-
lichen Theaterinstitutionen das beste Ballettpersonal entziehen (s. auch
Kapitel 2.3.2). Gleichwohl herrschte seitens der Theaterkritiker:innen keine
Einigkeit hinsichtlich der Frage, auf welche Bithnen das Ballett tiberhaupt
gehore. In der Berliner Borsen-Zeitung etwa war im Jahr 1882 in einer ver-
nichtenden Besprechung eines Balletts des Berliner Opernhauses zu lesen:
,Das Ballett hat, und theilweise nicht ohne Grund, viele Verichter und Feinde,
Feinde, welche u. A. behaupten, daf es der ernsten Kunst keinen Dienst leiste
und Summen verschlinge, welche mit seiner artistischen Bedeutung in schrof-
fem Widerspruche stehen“.157 Die Zeitung bewertete das Ballett als einen ,auf
die Bithne verpflanzten Circus“.!*® Auch nach Auffassung des Theaterkritikers
Conrad Alberti hatten das ,zur Befriedigung der niederen Sinne“ dienende Bal-
lett wie auch Pantomimen nichts auf den Schauspiel- und Opernbiihnen ver-
loren, da sie seiner Auffassung nach eindeutig dem Zirkus zuzurechnen seien.
In seiner 1888 publizierten Streitschrift heifit es:

Fort mit dem Ballet von der Biithne! Was hat es daselbst zu suchen? Selbst wenn
man, was ich bestreite, zugiebt, dafl die Tanzkunst eine Kunst sei (und wenn sie

155 Hamburger Nachrichten, 16.06.1879, o. S.

156 In Paul S. Ulrichs biografischem Ubersichtsverzeichnis ist lediglich der Hinweis zu fin-
den, dass Friaulein Ostradt um 1830 geboren wurde und den Vornamen Minna trug (vgl.
Paul S. Ulrich, Biographisches Verzeichnis fiir Theater, Tanz und Musik. Fundstellennach-
weis aus deutschsprachigen Nachschlagewerken und Jahrbiichern, Bd. 2: M-Z. Berlin:
Berlin-Verlag Spitz, 1997, S. 1370). Verwiesen wird darin auf ein weiteres biografisches
Lexikon aus dem Jahr 1892, in dem sich jedoch auch nur die Zusatzinformationen fin-
den, dass sie in den 1850er und 1860er Jahren als Tinzerin sowohl am Stadttheater in
Hamburg als auch am Hoftheater in Gotha Engagements hatte (vgl. Ottmar G. Fliiggen,
Biographisches Biihnen-Lexikon der deutschen Theater: Von Beginn der deutschen Schau-
spielkunst bis zur Gegenwart, Bd. 1. Miinchen: Bruckmann, 1892, S. 234).

157 Berliner Borsen-Zeitung, 22.01.1882, S. 9.

158 Ebd.
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es ist, so ist sie sicherlich die niederste), so hat das Ballet im Theater doch nichts
zu suchen. Die Tanzkunst ist viel zu sehr mechanischer Art, als daf} sie mit der
Schauspiel- oder Gesangskunst auf eine Stufe gestellt werden konnte, bei denen
die mechanische Fertigkeit doch erst in zweiter Linie steht, das Wesentliche der
Tanzkunst ist reine Uebung: auch ohne jegliches Naturtalent und Temperament
[...]. Auf der Biihne soll in erster Linie das Wort herrschen, zum wenigsten der
Ton, denn diese allein sind lebendig und belebend: die stumme, todte Panto-
mime, das Ballet, gehort in den Circus, nicht aber auf die Bithne [...]. Jeder
Nickel, der als Zuschuf§ an die Auffithrung eines solchen Ballets auf einer Biihne
verschwendet wird, ist ein Raub an der wirklichen Biihnenkunst. Noch ein-
mal: das Ballet gehort in den Circus und nicht in’s Theater — auf3er wo es einen
wesentlichen Bestandtheil der Handlung bildet.!5°

Fiir Alberti stand fest: ,Theater beziehungsweise Schauspiel bedeutet Wort-
Theater — nichts anderes. Dass das Ballett wie gesehen auch im Zirkus einen
Bestandteil der Handlung bildete, ignorierte der Autor. Die literaturbasierte
»Schauspiel- und Gesangskunst” fasste der Kritiker implizit als sogenannte
schone Kunst auf, die ,Naturtalent und Temperament“ erforderten.6° Die
,mechanische“ beziehungsweise seiner Einschitzung nach viel zu kérperlich-
technische Tanzkunst ordnete Alberti hingegen einer niederen Stufe zu.

159 Conrad Alberti, ,Ohne Schminke! Wahrheiten tiber das moderne Theater [1888]¢, in:
Peter W. Marx / Stefanie Watzka (Hg.), Berlin auf dem Weg zur Theaterhauptstadt. Theater-
streitschriften zwischen 1869 und 1914, Tiibingen: Francke, 2009, S. 75-132, hier S. 107 f.
In dem Zitat fillt unter anderem auf, dass Alberti der Tanzkunst zweimal das Adjektiv
ymechanisch“ zuschreibt und sie aufgrund ebendieser ,mechanischen Art“ bzw. der
erlernbaren ,mechanischen Fertigkeiten der Ténzer:innen gegeniiber ,Schauspiel- und
Gesangskunst“ abwertet. Mit dieser Argumentation folgt der Autor der im Mittelalter
entstandenen und bis ins 17. Jahrhundert hineinwirkenden Aufteilung verschiedener
Kunstfertigkeiten in ,artes liberales* und ,artes mechanicae“, deren Theoretisierung
auf die griechische und romische Antike zuriickgeht. Die ,artes mechanicae“ galten, da
sie im Gegensatz zu den geistigen ,artes liberales“ mit korperlichen Titigkeiten assozi-
iert wurden, als ,minores* (kleinere, niedrigere) und ,levinores“ (leichtere), kurzum:
als minderwertige Kiinste (vgl. Jutta Bacher, ,Die Artes liberales — Vom Bildungsideal
zum rhetorischen Topos®, in: Hans Hollinder (Hg.), Erkenntnis, Erfindung, Konstruk-
tion. Studien zur Bildgeschichte von Naturwissenschaften und Technik vom 16. bis zum
19. Jahrhundert, Berlin: Gebriider Mann, 2000, S. 19—34; dies., ,Artes mechanicae“, in:
Hans Hollander (Hg.), Erkenntnis, Erfindung, Konstruktion. Studien zur Bildgeschichte von
Naturwissenschaften und Technik vom 16. bis zum 19. Jahrhundert, Berlin: Gebriider Mann,
2000, S. 35-49).

160 Mitder Auffassung, Tanzkunst sei im Vergleich zum Schauspiel reine Ubungssache, bringt
der Autor indirekt auch den Geniebegriff ins Spiel. Dieser erfuhr ab der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts einen groflen Aufschwung und wurde unter anderem mit einer
schopferischen, aber nicht auf Niitzlichkeit ausgerichteten Titigkeit von Kiinstler:innen
verbunden (vgl. Eberhard Ortland, ,Genie*, in: Karlheinz Barck u. a. (Hg.), Asthetische
Grundbegriffe, Bd. 2: Dekadent-Grotesk, Stuttgart: Metzler, 2001, S. 661709, hier S. 699).
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Der Platz der Tanzkunst war jedoch nicht nur im Bereich des Bildungs-
theaters und der Oper umstritten. Auch der Zirkuskritiker Karl Doring duferte
sich in dem bereits besprochenen Artikel, in dem er auf vergangene, schein-
bar bessere Zeiten des Zirkusballetts zuriickblickte, kritisch dazu. Seiner Mei-
nung nach setzten die Zirkusdirektionen in jiingerer Zeit weniger auf Qualitt,
das heiflt auf prizise Technik, sondern vielmehr auf Quantitit. Diese Ein-
schitzung verband Doéring — wenngleich implizit — mit Fragen nach Sittlich-
keit und Moral:

Ein neues Geschlecht entstand, aber kein Besseres, die Ballettschule fehlt. Die
Masse tut es. Das war Bolossy-Kiralfys Zauberformel. ,Die Beine haben gesiegt’,
sagte man in Berlin, als bei einer ersten Olympiatheater-Prémiere ungezahlte
stramme Balletteusen-Beine sich ausstreckten und die Armmuskeln des Herren-
Publikums durch minutenlanges Hochheben des Opernglases stérkten.!6!

Zwischen der Auflssung von Circus Renz 1897 und der Ubernahme des
Gebdudes durch Albert Schumann 1899 wurde die Spielstitte als Neues
Olympia-Riesentheater von Bolossy Kiralfy und von Hermann Haller, der
spiter als Leiter des Berliner Admiralpalasts fiir seine Revuen Bekanntheit
erlangte, gefiihrt.'62 Laut Dorings nostalgischem Blick wurde also Qualitét
zunehmend durch Quantitit ersetzt. Beziiglich der Beine der Ténzer:innen
beziehungsweise der ,Armmuskeln des Herren-Publikums* spielt der Autor
auf eine spezifische Inszenierung und Rezeption weiblicher oder weiblich
gelesener Kiinstler:innen an. Vom weiblichen Korper war im Verhéltnis zur
geltenden biirgerlichen Kleidungskonvention im Zirkus viel (Bein) zu sehen
und der Auffithrungsrahmen erlaubte einen voyeuristischen (ménnlichen)
Blick auf ihn.!63 Dies bestitigt etwa ein Pressebericht iiber den Aulftritt der
Luft- beziehungsweise Zahnakrobatin Miss Leona Dare anlédsslich einer
Er6ffnungsgala im Berliner Circus Renz im November 1879:164

161 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

162  Siehe auch Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 128, 163, 329 f.

163 Man muss sich dabei vor Augen halten, dass Frauen in der Offentlichkeit bis nach 1900
weitestgehend nur in langer und hautbedeckender Kleidung zu sehen waren (vgl. Eve-
lin Forster, Die Frau im Dunkeln. Autorinnen und Komponistinnen des Kabaretts und
der Unterhaltung von 1901 bis 1935. Berlin: [Edition Braus, 2013, S. 20, 26.) Betreffend der
Kleidungskonventionen von Ténzer:innen im 19. Jahrhundert vgl. auch Alexandra Carter,
Dance and Dancers in the Victorian and Edwardian Music Hall Ballet. Hampshire: Ashgate,
2005, S. 60.

164 Geboren 1855 in den USA unter dem biirgerlichen Namen Adelaide Susan Stewart,
begann die Zirkuskiinstlerin Leona Dare ihre Karriere 1872 in New York. Wenige Jahre
spéter erhielt sie auch Engagements in Europa, beispielsweise 1876 in den Folies Bergére
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Das Auftreten der Mify Leona Dare erfiillte so ziemlich all die extravaganten
Erwartungen, die man der berithmten Amerikanischen Gymnastikerin, der
,JTochter der Luft’ entgegen gebracht hatte. Sie besitzt die hehren Gliederma-
3en kolossaler Weiblichkeit, die Heine an der Dame von Perpignan so begeistert
besang, und ein auflerordentlich verfithrerisches Lila-Tricotcostiime 14f3t die-
selben zu iippigster Wirkung kommen. Auch das bengalische Licht, mit dem
sie bei ihren Kunststiicken, die von erstaunlicher korperlicher Kraft und rith-
selhafter Ausdauer der Zdhne Zeugnifd ablegen, effectvoll beleuchtet wird, trégt
das seinige dazu bei, dafl die Operngléser unverwandt nach der interessanten,
bleichen, schwarzhaarigen Tochter der Luft gerichtet bleiben.165

Die Akrobat:innen wirkten durch ihre korperbetonten, manchmal haut-
farbenen Trikots, als wiren sie quasi nackt. In einem weiteren Bericht tiber
die Auftritte der Kiinstlerin schrieb die Zeitung im Januar 1880: ,Leona Dare
[...] hat noch Nichts von ihrer Anziehungskraft verloren. Noch mehr als ihre
halsbrecherischen Kunststiicke interessiren von Tag zu Tag die grazidsen,
anmuthigen, lippigen Attituden und Posen, die sie auf dem Trapez und auf
dem grof3en Tau ausfiihrt.“166

Die Ausstattungsballette der Zirkusgesellschaften um 1900 waren kein
singuldres Phinomen, sondern besaflen grofle Ahnlichkeiten mit der Ballett-
inszenierungspraxis der Pariser Varietétheater-Spielstitten (Folies-Bergere,
Casino, Olympia) und den Londoner Music Halls (Alhambra, Empire) des lan-
gen 19. Jahrhunderts — dies wird vor dem Hintergrund jiingster Forschungs-
resultate {iber ihre tanz- und theaterhistoriografisch ebenfalls vernachléssigte
Biihnenpraxis deutlich.'” Und auch in Bezug auf die Ballette der Pariser
Varietétheater-Spielstitten finden sich sowohl in Programmankiindigungen
als auch in Rezensionen hiufig Verweise auf die ,schonen Beine' der Tédn-
zer:innen.!%8 Der Zurschaustellung des weiblichen Korpers stellte eine Erfolgs-

in Paris (vgl. Dominique Denis / Michele Pachany-Léotard, Stars féminines au Cirque.
Aulnay-sous-Bois: Arts des 2 mondes, 2021, S. 25).

165  Berliner Borsen-Zeitung, 30.11.1879, S. 6.

166  Berliner Borsen-Zeitung, 08.01.1880, S. 4.

167 Fiir die Situation in London vgl. Carter, Dance and Dancers; fiir die Pariser Spielstétten
vgl. Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet. Zum Thema der sog. Industrieballette vgl. Johanna
Hilari, ,Ballet Industry and Industrial Ballets. Nineteenth-Century Ballet in the Light of
Industrialization®, in: Irene Brandenburg u. a. (Hg.), Times of Change. Almqvist & Wiksell
International, Artistic Perspectives and Cultural Crossings in Nineteenth-Century Ballet.
Bologna: Massimiliano Piretti, 2023 (bevorstehend); dies., ,New York, ein Maschinen-
wesen und strahlende Eisblumen auf der Bithne. Aktualititsbeziige im Industrieballett
Columbia®, in: Stefan Hulfeld (Hg.), Unerhirte Theatergeschichten, Wien: Hollitzer, 2022,
S. 31-49.

168 Vgl. Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 183. Laut der Tanzwissenschaftlerin Sarah
Gutsche-Miller waren dariiber hinaus Plakate und Illustrationen der Ballette und
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garantie fiir die Direktionen der genannten Spielstitten dar.!6® Ahnliches
lasst sich beziiglich der Londoner Music Halls um 1900 festhalten. Auch dort
besafen weibliche oder weiblich gelesene Akteur:innen (wie Frauen im All-
gemeinen) eine stark dekorative Funktion: ,[t]he ballerina [...] belonged [...]
to the eye of the spectator. 170

Inszenierungen von Weiblichkeit wie im Fall der Kiinstler:in Leona Dare
waren, wie bereits in der Einleitung beschrieben, in mehrerlei Hinsicht auf-
sehenerregend und l6sten, wie die britische Historikerin Brenda Assael in
ihrem Kapitel iiber weibliche Zirkusartist:innen detailliert beschreibt, immer
wieder Kontroversen iiber Sittlichkeit und Moral aus.!”* Auch die Ballettdar-
bietungen in Zirkuspantomimen wie Diamantine bei Renz und auf Oper- und
Hoftheaterbithnen orientierten sich am ménnlichen Blick (male gaze) und
konnen als parasexuelle Inszenierungen beschrieben werden.!”?

Inhaltlich diirfte Diamantine auf die Pantomime Pierrot partout! Pantomime-
arlequinade-féerie en 9 tableaux zuriickgehen, die ab 1839 am Pariser Théatre
des Funambules gespielt wurde. Pierrot partout! beginnt mit einer Schlange,
die einen Baumstamm hochkriecht, um eine Taube zu fangen, worauthin Pier-
rot (gespielt von Jean-Gaspard Deburau) auf die Schlange schief3t. Die Taube
entpuppt sich als Fee Diamantine und die Schlange als boser Geist Iago. Die
Pantomime endet mit dem Sieg Diamantines iiber Iago sowie der gliicklichen
Vermihlung von Léandre und Isabelle, Arléquin und Colombine sowie Pier-
rot und Angélique im neunten Bild.'”® Diamantine, von Renz als ,grofe phan-
tastische Ausstattungs-Pantomime* angekiindigt,'™* schreibt sich mit ihrem
mairchenhaften Plot, den Balletteinlagen und der aufwendigen Ausstattung
also auch in die Tradition der ,Feerien‘ des 19. Jahrhunderts ein.

Ténzer:innen ,even more explicit* als die schriftliche Berichterstattung, da sie hiufig
,2women baring their breasts and legs or wearing virtually nothing“ zeigten (ebd.). Diese
Nacktheit entsprach jedoch eher den Wunschvorstellungen des (ménnlichen) Publikums
und demgemafien Werbestrategien als der Kostiimpraxis in den Balletten.

169 Ebd.

170  Carter, Dance and Dancers, S. 63. Die Tanzwissenschaftlerin merkt beziiglich der Bericht-
erstattung mit Fokus auf den weiblichen Kérper an, dass auch ,the lack of status of the
music hall ballet einen Mangel an entsprechendem ,dance knowledge and related criti-
cal language about the choreography or the performance” zur Folge gehabt habe (ebd.).
Die Rezensent:innen seien daher auf der sicheren Seite gewesen, wenn sie sich vornehm-
lich auf das Aussehen der weiblichen Ténzer:innen konzentrierten (vgl. ebd.).

171 Vgl Assael, Circus, S.108-135.

172 Vgl. Berger, Ways of Seeing; Mulvey, Visual Pleasure, S. 6-18.

173 Vgl Louis Péricaud, Le thédtre des funambules, ses mimes, ses acteurs et ses pantomimes,
depuis sa fondation jusqua sa demolition. Paris: Sapin, 1897, S. 215-219; Le Nouvelliste,
20.09.1850, 0. S.

174 Raeder, Circus Renz, S.180.
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Im Januar 1884 reiste Circus Renz von Berlin nach Wien, wo er Diamantine
am 1. Mérz erstmalig auffithrte.l’> In der Wiener Zeitung Neue Freie Presse
wurde die Pantomime daraufhin am 14. Mérz lobend besprochen:

Herr Renz konnte bei Inscenirung dieser Feerie wieder seinen ganzen reichen
Apparat entfalten, wofiir ihm die Zuschauer die verdiente Anerkennung zollten.
[...] Den Glanzpunkt des Stiickes bildete die Schlu3scene, bei welcher iiber eine
imposant zusammengestellte Gruppe Fee Diamantine und vier reizende Engel-
chen (ala mouche d'or) in die Luft emporschwebten. Die Auffithrung der Feerie
wihrte mehr als eine Stunde [...].176

In dieser Besprechung wird deutlich, wie die Zirkusgesellschaften in den
aufwendigen Inszenierungen das Konnen der beteiligten Kiinstler:innen
sowie die technischen Moglichkeiten der Spielstétten ausschopften: Die Fee
Diamantine wird im Schlussbild zusammen mit vier ,Engelchen (a la mouche
d'or)* in die Zirkuskuppel hochgezogen. Weibliche Tdnzer:innen traten ab der
letzten Dekade des 19. Jahrhunderts in zahlreichen Ausstattungsballetten als
Blumen, Insekten, Schmetterlinge oder Vogel kostiimiert auf und brachten
damit auch die Vorstellung einer vermeintlich reinen, natiirlichen Weiblich-
keit zum Ausdruck.'”” In der Rezension finden sich auflerdem Angaben zur
Dauer der Auffithrung der Zirkuspantomime: Mit den einzelnen Nummern vor
und nach Diamantine sowie einer Pause dauerte der Zirkusabend etwa zwei
Stunden. Circus Renz hatte die Pantomime noch einige Jahre im Repertoire,
wie eine Ankiindigung in der Zeitung Die Presse anlisslich eines Gastspiels der
Zirkusgesellschaft in Wien im Jahr 1889 belegt, wo Diamantine am 25. Februar
mit 200 Personen und 45 Pferden” aufgefithrt wurde.1”8

1.3.2  Babel, Circus Schumann, 1903

Im Dezember 1903 feierte Circus Schumann im Berliner Markthallenzirkus, der
sich inzwischen in seinem Besitz befand, mit der Inszenierung Babel und Bibel
Premiere, die nach der Erstauffithrung aufgrund einer polizeilichen Verfiigung
nur noch Babel genannt werden durfte. Fiir diese Pantomime griff Zirkus-
direktor Albert Schumann auf vielfiltige Weise aktuelle gesellschaftspolitische
Themen auf. In einer Akte der Berliner Theaterpolizei iiber Circus Schumann

175 Vgl. Morgen-Post, 11.03.1884, 0. S.

176  Neue Freie Presse, 14.03.1884, S. 6.

177 Carter hit dies in Bezug auf die Auffithrungspraxis an den Londoner Music Halls im
19. Jahrhundert fest (vgl. Carter, Dance and Dancers, S. 84-85).

178  Die Presse, 25.02.1889, S. 4.
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befindet sich das Szenarium fiir das Stiick.!”® Die Pantomime trug den Unter-
titel Die Pracht, der Untergang und die Wiederentdeckung des Wunderreiches
Babylon. Eine Wanderung durch 8 Jahrtausende in Form einer grofsen Panto-
mime und bildete den zweiten Teil einer abendfiillenden Zirkusvorstellung.

In Babel reiste das Zirkuspublikum in sechs Akten und elf Bildern durch
mehrere Jahrtausende zuriick in die Stadt Babylon, wo damals die Koni-
gin Semiramis herrschte, die Keilschrift erfunden und der Turm von Babel
gebaut wurde. Auch den Untergang Babylons erlebten die Zuschauer:innen
laut Zensurunterlagen in der Auffithrung. Schuld an der Katastrophe war Sar-
danapel, der Gatte von Semiramis, der ,verbotene Friichte“ — gemeint waren
andere Frauen — gekostet hatte. Semiramis’ Schmerz iiber die Untreue ihres
Mannes war so grof3, dass sie mithilfe von Schlangengift Suizid beging. Darauf-
hin richtete Sardanapel das Konigreich in einem orgienhaften Fest zugrunde.
Nachdem die ,Weltenuhr* (ein szenografisches Element) wieder nach vorne
gedreht worden war, befand sich das Publikum im sechsten Akt erneut in der
Gegenwart: Gezeigt wurde ein Professor, der am Euphrat nach Spuren vom
alten Babylon sucht. Der Euphrat war ebenfalls in die Inszenierung eingeplant,
um kurz vor dem Ende der Auffithrung in einer ,Groflen Schluss-Apotheose®
die Arena mit der bereits vorgestellten Technologie in ein Wasserbecken ver-
wandeln und entsprechend bespielen zu konnen. Die Zeitspriinge im Stiick
wurden jeweils von einem Herold, gespielt von dem Schauspieler Alfred Lux,
und einem Famulus August, verkorpert durch den Clown Adolf Ferdinand
Wohlbriick, angekiindigt.18°

Die Inszenierung verhandelte den damals aktuellen ,Babel-Bibel-Streit".
Ausgelost hatte den Disput Friedrich Delitzsch, Assyriologe und Leiter der
Vorderasiatischen Abteilung der Koniglichen Museen in Berlin. Nach seiner
Beteiligung an den archéologischen Ausgrabungen in Babylon um die Jahr-
hundertwende fiihrte er in einem Vortrag im Januar 19o2 die Schilderungen
des Alten Testaments auf babylonische Vorlagen zuriick. Die darauffolgen-
den Debatten zwischen Theolog:innen und Geschichtswissenschaftler:innen

179 DieUnterlagen zu dieser Pantomime in den Akten der Berliner Theaterpolizei sind duf3erst
reichhaltig: Dem Textbuch sind diverse Anlagen beigefiigt, etwa eine Beschreibung
von technisch-szenischen Abliufen, ein Zwischenbericht aus den Proben sowie eine
Erginzung, in der die gesprochenen Worte aufgefiihrt sind. Aufgrund der Kontroversen,
die der urspriingliche Titel der Pantomime ausloste, sammelten die Beamten zudem zahl-
reiche Besprechungen von Babel in der Presse.

180 Vgl. Textbuch Babel, Dezember 1903, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1530, Landesarchiv Berlin. Der erwihnte Clown war der Vater des Film- und
Theaterschauspielers Adolf Wohlbriick (1896-1967) und zudem mit der Schauspielerin
und Autorin Olga Wendland (Wohlbriick-Wendland, 1869-1933) verwandt (vgl. Forster,
Frau im Dunkeln, S. 382; Ulrich, Biographisches Verzeichnis, S. 2052).
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verhalfen den Ausgrabungen zu offentlicher Bekanntheit und miindeten in
einer Besprechung des akademischen Streits in zahlreichen Presseberichten.!8!
In der Zirkuspantomime sollte laut Szenarium auch das ,Vordringen der
deutschen Kultur“ dargestellt werden, und zwar mit dem Bau der sogenannten
Bagdadbahn.!82 Im Juli 1903 — also ein halbes Jahr vor der Premiere — war der
erste Spatenstich fiir den Bau der Bahnstrafle zwischen der Stadt Konya und
Bagdad erfolgt. Das im Szenarium beschriebene ,Vordringen der deutschen
Kultur” bezog sich unter anderem auf die Beteiligung deutscher Firmen wie
Borsig, Krupp und Siemens am Bau der Bahnstrecke. In dem mafigeblich vom
Deutschen Kaiserreich getragenen Projekt kam auch die — ab den 18goer Jah-
ren von Wilhelm II. geprdgte — sogenannte Weltpolitik und der damit ver-
bundene imperiale Wettstreit der europaischen Grofméchte zum Ausdruck.!83
Die Pantomime Babel verhandelte die imperiale und koloniale Expansion des
Deutschen Kaiserreichs unhinterfragt beziehungsweise sogar begriiend.

181 Vgl 0. A, ,Der Babel-Bibel-Streit. Politik, Theologie und Wissenschaft um 1900*, in: Staat-
liche Museen zu Berlin, Pergamonmuseum www.smb.museum/ausstellungen/detail/
der-babel-bibel-streit.html (Zugriff 23.04.2020). Die Ausgrabungen der Stadt Babylon,
getragen von der 1898 gegriindeten Deutschen Orient-Gesellschaft, begannen im Jahr
1899. Bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts hatten englische, franzosische und US-
amerikanische Wissenschaftler:innen vor Ort Grabungen vorgenommen. Das deutsche
Forschungsprojekt war jedoch von liangerer Dauer und weitaus systematischer als die
Arbeiten der Vorginger:innen. (Vgl. Arzu Terzi, ,Deutsche Ausgrabungen in Babylon. Eine
Spurensuche im Osmanischen Archiv®, in: Claus Schonig u. a. (Hg.), Tiirkisch-Deutsche
Beziehungen. Perspektiven aus Vergangenheit und Gegenwart, Berlin: De Gruyter, 22020,
S. 216-226, hier S. 216, 225).

182 Textbuch Babel, Dezember 1903, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1530, Landesarchiv Berlin.

183 Vgl. Hilmar Kaiser, ,German Railway Investment in the Ottoman Empire: The Colonial
Dimension®, in: Claus Schénig u. a. (Hg.), Tiirkisch-Deutsche Beziehungen. Perspektiven
aus Vergangenheit und Gegenwart, Berlin: De Gruyter, 22020, S. 154-170; Rosmarie Noack,
,Zugig durch die Wiiste*, in: Zeit Online (11.12.2003), https:/ /[www.zeit.de/2003/51/Bagdad-
bahn (Zugriff 23.04.2020). Bereits 1888 hatte ein deutsches Konsortium eine Konzession
zum Bau der Anatolischen Eisenbahn zwischen Istanbul und Konya erhalten. Die Strecke
wurde strategisch zum Export deutscher Produkte in die Tiirkei genutzt und war gewinn-
triachtig. Doch zerschellten die Erwartung sowie die Hoffnung, die erweiterte Bahnstrecke
bis Bagdad auch als Instrument politischer Einflussnahme im Nahen Osten nutzen zu
konnen, letztlich an Widerstinden aus Paris und London und so wurden bestimmte
Streckenabschnitte nie realisiert (vgl. Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 1143-145). Laut
dem Historiker Hans-Ulrich Wehler war das Projekt ,nicht nur gescheitert, sondern hatte
auch noch einen hohen Berg neuer aufenpolitischer Probleme aufgetiirmt. Und das
sozialimperialistische Kalkiil, in der Innenpolitik mit eindrucksvollen Erfolgen aufwarten
zu konnen, war ebenfalls nicht aufgegangen.“ (Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 1145).
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Ideengeber der Inszenierung war Alexander Moszkowski, Herausgeber der
Satire-Zeitschrift Lustige Bldtter.!®* Auflerdem gibt das Programmheft Aus-
kunft iiber die beteiligten Kiinstler:innen, deren Kénnen in die Handlung ein-
gebaut wurde.!®5 Der Clown Bébé Guillaume (biirgerlich: Cesare Guillaume,
Bruder des Clowns Antonet, der seinerseits bekannt wurde als Bithnenpartner
von Grock), iibernahm die Rolle eines Schriftgelehrten.!8¢ Semiramis und Sar-
danapel wurden von einem Kiinstlerduo namens Hodgini gespielt. Aus dem
Szenarium geht hervor, dass Semiramis in Babel als ,reitende Amazone* dar-
gestellt werden sollte. Die Artist:in, die Semiramis spielte, muss demnach
ein:e Reitkiinstler:in gewesen sein. Joé Hodgini, in Babel in der Rolle von Sar-
danapel, war als Jongleur und Pferdedresseur bekannt.’87 Die Handlung und
die technischen Fertigkeiten der Zirkuskiinstler:innen wurden in den Zirkus-
pantomimen miteinander verflochten beziehungsweise in der Konzeptions-
phase zusammengedacht. Dies verdeutlicht etwa die Stelle im Szenarium von
Babel nach Semiramis Befehl, den Turm aufzubauen: ,Auf einem Stierwagen
wird das Baumaterial herbeigefahren. Eine sinnreiche Holzkonstruktion zum
immer hoher Schrauben. Der Turm von Babel wird gebaut. Akrobatische Evo-
lutionen am Turmgeriist“.!88 Das Turmgeriist diente also offensichtlich auch
als Geratschaft fiir akrobatische Bewegungsablaufe.

Im vierten Akt von Babel wurden aus der Zirkuskuppel die hdngenden Gér-
ten der Semiramis — laut Szenarium ,ein schwebender Blumenhain“ — herab-
gelassen und spiter wieder hochgezogen. Uberlieferungen iiber derartige
szenografische Elemente und (mechanische) Konstruktionen illustrieren, dass
die Zirkusinszenierungen den Bithnenraum in all seinen Dimensionen nutz-
ten und bespielten. Im Szenarium von Babe! findet sich aufierdem immer wie-
der der Verweis, dass gewisse Szenen auf der Biihne prisentiert stattfinden,
withrend zeitgleich andere in der Manege vorbereitet werden sollten. Vor den
Wasserszenen am Ende wurde etwa ein ,frohlicher Reigen von Méddchen und
Minnern“ aus der Arena auf die Bithne choreografiert, wihrend auf letzterer

184 Babel. Programm, Circus Schumann, Berlin, 13121903, Zirkusarchiv Heino Zeitler,
Theaterhistorische Sammlungen der Freien Universitit Berlin.

185 Der Clown Albert Fratellini berichtet in seinen Memoiren beispielsweise von monatelan-
gen Proben mit allen fiir die jeweiligen Zirkuspantomimen engagierten Kiinstler:innen
(vgl. Fratellini, Nous, S. 141).

186 Vgl. o. A, ,Antonet‘, in: Wikipedia https://frwikipedia.org/wiki/Antonet (Zugriff
07.05.2020).

187  Signor Saltarino [Hermann Waldemar Otto|, Artisten-Lexikon. Biographische Notizen tiber
Kunstreiter, Dompteure, Gymnastiker, Clowns, Akrobaten etc. aller Linder und Zeiten. Leip-
zig: Zentralantiquariat der DDR, 1987 [1895], S. 91.

188 Textbuch Babel, Dezember 1903, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1530, Landesarchiv Berlin.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://fr.wikipedia.org/wiki/Antonet
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

56 KAPITEL 1

gleichzeitig schon die Bagdadbahn zu sehen sein sollte. Auch in anderen Zirkus-
inszenierungen wurden die beiden Spielflichen mit ihren unterschiedlichen
rdumlichen Grundformen miteinander verbunden oder gleichzeitig bespielt.

In der zeitgenossischen Presse wurde die Inszenierung Babel als duflerst
prachtvoll und als grof3er Publikumserfolg beschrieben. Das Stiick sei ,umfang-
reich“ und ,szenisch kompliziert“, mit verschiedensten Beleuchtungseffekten
und insgesamt duflerst aufwendig ausgestattet gewesen — und zwar durch die
Berliner Firma Hugo Baruch.’®® Der Name des Unternehmens mit weiteren
Niederlassungen in London und New York stand um 1900 synonym fiir Aus-
stattungsluxus.’®® Auch die Ballette, choreografiert von dem italienischen
Ballettmeister Giovanni Pratesi, wurden von der Berichterstattung positiv
besprochen.!®! In den Rezensionen war jedoch auch zu lesen, dass ein so ern-
stes Thema wie der ,Babel-Bibel-Streit* eigentlich nicht in einen Zirkus gehore.
Interessanterweise gestanden dieselben Zeitungsberichte Schumann jedoch
zu, ein ,verniinftiges und sinnreiches“ sowie ,modernes Zirkusschausstiick”
auf die Bithne und in die Arena gebracht zu haben.!92

Exkurs: Sprache auf der Zirkusbiihne
Zirkuspantomimen waren nicht zwingend stumm.!®® So findet man etwa
in der ,Ergdnzung zum Scenarium“ von Babel ,das vollstindige Textbuch

189 Vgl. Déring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

190 Forschungsliteratur iiber diese, filr den gesamten Bereich der darstellenden Kiinste in
Berlin um 1900 duf8erst wichtige Ausstattungsfirma existiert nicht. In einigen deutschen
und US-amerikanischen Bibliotheken befinden sich noch Firmenkataloge von Baruch.
Davon abgesehen gibt lediglich ein 2015 erstellter Wikipedia-Eintrag etwas detailliertere
Auskunft iiber das Unternehmen (vgl. o. A., ,Hugo Baruch®, in: Wikipedia https://de.wiki-
pedia.org/wiki/Hugo_Baruch (Zugriff 09.12.2021)).

191 Pratesi begann seine Karriere als Tdnzer und Mime an der Maildnder Scala und arbeitete
spéter als Choreograf und Ballettmeister an den grofien Pariser und Londoner Varieté-
theatern beziehungsweise Music Halls (vgl. Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 73, 96,
193; Claudia Celi, ,Pratesi, Giovanni®, in: Selma Jeanne Cohen (Hg.), International Encyclo-
pedia of Dance, Bd. 5, Oxford: Oxford University Press, 1998, S. 245-256, hier S. 245-246).

192 Zeitungsausschnitte iiber Babel in der Polizeiakte: Berliner Courier, Nr. 283, 03.12.1903;
Berliner Zeitung, Nr. 565, 03.12.1903; Die Post, Nr. 565, 03.12.1903; Berliner Lokal-Anzeiger,
Nr. 565, 03.12.1903; Vorwdrts, Nr. 283, 04.12.1903; Berliner Morgenpost, Nr. 284, 03.12.1903;
Tégliche Rundschau, Nr. 566, 04.12.1903; Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1530, Landesarchiv Berlin.

193 Dies bestitigt auch der franzosische Theater- und Medienwissenschaftler Patrick Désile.
Er weist zudem darauf hin, dass Zirkuspantomimen nicht mit der sogenannten panto-
mime dialoguée gleichzustellen seien. Letztere war ein sich im franzosischen Sprachraum
im Verlauf des 19. Jahrhunderts etablierendes Auffithrungsformat. (Vgl. Désile, Opéra de
leeil, S. 4).
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der gesprochenen Worte“.!%4 Darin wird ausgefiihrt, dass ,[d]ie Worte des
gesprochenen Textes [...] naturgemass bei einer Circus-Pantomime nicht als so
feststehend angesehen werden [konnen] wie in einem Theater-Schauspiel“ und
dass ,[e]ventuelle Kiirzungen, Improvisationen etc. im Sprechtexte [...] fiir die
Zeit der Proben vorbehalten [bleiben]“.19% Auflerdem geht aus der Ergéinzung
hervor, dass die Figur Famulus August in der Inszenierung Berlinerisch spre-
chen und die Figur des Herolds von einem Schauspieler iibernommen werden
sollte, ,der iiber ein starkes, wohlklingendes Organ verfiigt“.1%6 In den Presse-
berichten iiber Babel ist von Mienenspiel, den vom Herold gesprochenen Ver-
sen und den begleitenden Reden vom Famulus August die Rede — es bleibt
jedoch unklar, ob viel Text in die Inszenierung einfloss oder ob der Zensor das
Sprechen in dieser Zirkuspantomime weitgehend verhinderte. Im Rahmen
der geltenden Theatergesetzgebung war gesprochener Text in den Zirkusspiel-
stitten jedenfalls keine Selbstverstindlichkeit. Am 4. Dezember 1903 — also in
unmittelbarem Zusammenhang mit der Erstauffithrung von Babel — wurde
Schumanns Konzession mithilfe anwaltlicher Unterstiitzung ,auf Panto-
mimen mit verbindendem Text, eingeflochtenen kurzen dramatischen Szenen
und musikalischen Einlagen ausgedehnt*.197

In einem Brief an die Berliner Polizei vom 7. Februar 1913 beschrieb Albert
Schumann die ,von einem anerkannten Schriftsteller, wie Alexander Moszkow-
ski es ist“, verfasste Pantomime Babe! als ,entscheidende Wendung* in seinem
Repertoire.!98 Damit spielte der Zirkusdirektor auf die nunmehr zehnjéhrige
Praxis der Inszenierung von Dialogen in seinen Zirkuspantomimen an. Mit
dem Schreiben versuchte er, die Theaterpolizei davon zu iiberzeugen, die
Beschrinkungen fiir gesprochenen Text aufzuheben, um ,die rein artisti-
schen Leistungen dem Publikum durch Wort, Bild und Musik geistig nidher
zu bringen“.1%° Paul Busch hingegen versuchte, das Berliner Polizeiprisidium
mit dem Argument einer (vermeintlich) veridnderten Sehgewohnbheit fiir sein
Anliegen zu gewinnen: Das Publikum wolle neuerdings auch geistige Inhalte
und genau ,zu diesem Zwecke“ miisse er fiir seine Pantomimen ,sprechende
Kiinstler in beliebiger Zahl und ohne Beschrinkung des Textes heranziehen®

194 Textbuch Babel, Dezember 1903, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br.
Rep. 030-05, 1530, Landesarchiv Berlin.

195 Ebd.

196 Ebd.

197 Bescheid vom Bezirksausschuss zu Berlin, 26.05.1916, Polizeiprésidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

198 Circus Schumann an das Polizeiprasidium, 07.02.1913, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

199 Ebd.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

58 KAPITEL 1

konnen.2%° Jedoch beabsichtige er nicht, ,gesprochene Ausstattungsstiick[e]*
mit Schauspieler:innen wie im ,Theater aufzufiithren, sondern Inszenierungen
mit ,grofen technischen Effekten®, die ein ,harmonisches Gesamtbild“ aus zir-
zensischen Kiinsten und Dialogen abgeben sollten.2%! Dafiir miisse seine Kon-
zession erweitert werden — denn es solle, so die Argumentation Buschs, nicht
zu einer ,vollige[n] Abstumpfung des Publikums“ kommen.2°2 Die Direktio-
nen von Busch und Schumann argumentierten also, dass sich mittels Sprache
auch Bildung vermitteln liele, und schrieben sich damit in den vom Schau-
spiel bekannten Aufwertungsdiskurs der damaligen Zeit ein.

Nicht nur Circus Schumann, auch Circus Busch versuchte in den 1910er Jah-
ren, mithilfe von Juristen — Ende Dezember 1911 mandatierten die beiden Kon-
kurrenten sogar denselben Anwalt — ihre Konzessionen auf Pantomimen mit
beliebig viel gesprochenem Text ausdehnen zu lassen.2%3 Die Polizei lehnte die
Gesuche ab. Laut einem Zeitungsausschnitt aus der Berliner Morgenpost vom
7. Mérz 1912 gab Paul Busch darauthin auf: ,Die Verwaltung des Zirkus Busch
erklirt, dafs sie [...] beabsichtigt, die Sprechrollen wieder einzuschrinken und
zur reinen Pantomime zuriickzukehren, da sich bei der theaterméfligen Auf-
fithrung Schwierigkeiten ergeben haben, die die Miihe nicht wert sind. 294
Méglicherweise handelte es sich dabei um eine strategische Verlautbarung zur
Besénftigung der Theaterpolizei. Denn fiir die Pantomime Pompeji (s. Abb. 14
u. 15) hatte Circus Busch wieder Text vorgesehen, der jedoch in der Konzeptions-
phase der Pantomime im Jahr 1913 gestrichen wurde, da es deswegen erneut
zu Auseinandersetzungen mit der Polizei gekommen war.205

Warum die Auffithrung von Zirkuspantomimen mit gesprochenen Dialogen
gerade in den 1910er Jahren derart umstritten war, wird im zweiten Kapitel zu
kldren sein (s. Kapitel 2.4.3). Wie Albert Schumann in seinem Schreiben an die
Polizei vom 7. Februar 1913 anmerkte, hatten die Berliner Zirkusgesellschaften
bereits Mitte des 19. Jahrhunderts Pantomimen im Programm, ,welche eine

200 Paul Busch an das Polizeiprisidium, 10.04.1911, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A
Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

201 Ebd.

202 Ebd.

203 Vgl. Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, 3067, Landes-
archiv Berlin.

204 Zeitungsausschnitt, Berliner Morgenpost, 07.03.1912, Polizeiprdsidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin. Beziiglich der Problematik von
gesprochenem Text in den Pantomimen bei Circus Busch in den 1910er Jahren siehe ins-
besondere folgende Theaterpolizeiakten: Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr.
Br. Rep. 030-05, 1923, 1924, 1560, Landesarchiv Berlin.

205 Vgl. Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1560, Landesarchiv
Berlin.
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bestimmte dramatische Handlung mit dem im Circus tiblichen Mitteln vor-
fithren.296 Schumann nannte als Beispiele die bekannte Pantomime Mazeppa
wie auch die Pantomime Die Lustigen Heidelberger (Urauffithrung 1884)
von Circus Renz, bei der bereits ,erstklassige choreographische und schau-
spielerische Krifte engagiert” worden seien.297

1.3.3  EinJagdfest am Hofe Ludwig XIV., Circus Busch, 1911

Kurz vor Ende der Berliner Zirkussaison brachte Circus Busch am 29. April 1911
die ,neue grofle Friihjahrs-Pantomime“ mit dem Titel Ein Jagdfest am Hofe
Ludwig XIV. heraus.2°8 Sie widmete sich einer historisch-heroischen Figur
und bestach unter anderem durch ihre aufwendige technische Ausstattung
sowie das Mitwirken von international bekannten Clowns. Anhand dieses
Inszenierungsbeispiels ldsst sich gut aufzeigen, welche Themen dem Berliner
Zensor missfielen. Laut Textbuch, das sich in den Akten der Berliner Theater-
polizei befindet, war die ,Original-Ausstattungs-Pantomime“ von Georg
Burckhardt-Footit verfasst worden. Burckhardt-Footit, Schwiegersohn des
Zirkusdirektors, ersetzte ab 1898 Constanze Busch, die jung verstorbene kiinst-
lerische Leiterin des Unternehmens und Partnerin Paul Buschs.209

206 Circus Schumann an das Polizeiprasidium, 07.02.1913, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

207 Ebd.

208  Vgl. Berliner Borsen-Zeitung, 29.04.1911, S. 18.

209 Ab 1914/15 konzipierte dann Paula Busch, Tochter des Zirkusdirektors, die Pantomimen
(vgl. G. Winkler, Circus Busch, S. 19 £, 127). Als Pantomimenverfasserin und -regisseurin
trat sie damit in die Fuflstapfen ihrer Mutter. Gleichzeitig war die studierte Germanis-
tin als Schriftstellerin tétig und ver6ffentlichte Romane, Erzédhlungen sowie dramatische
Texte, die auch auf Theaterbithnen aufgefiihrt wurden (vgl. Stephanie Haerdle, Amazo-
nen der Arena. Zirkusartistinnen und Dompteusen. Berlin: Wagenbach, 2010, S. 122-136). In
ihren Memoiren beschreibt Paula Busch, dass sie (vermutlich 1912) Erich Schmidt, damals
Professor fiir deutsche Sprache und Literatur der Berliner Friedrich-Wilhelm-Universitt,
im Rahmen eines informellen Gesprichs von der Idee fiir ihre Doktorarbeit berichtete:
,Dann fafite ich Mut: ,[...] Es ist allerdings etwas eigenartig und abseits... Aber — ich
mochte gern iiber die Geschichte und die kulturelle Bedeutung der — — — Zirkuspanto-
mime arbeiten!“ (Busch, Spiel, S. 65). Laut ihrem Gedéchtnisbericht war Schmidt zwar
belustigt, aber nicht uninteressiert und rief sogar einen jungen Kollegen an den Tisch
(vgl. Busch, Spiel, S. 66). Peter W. Marx bezieht sich in seinem Artikel Die Entwicklung
der Theaterwissenschaft aus der Erfahrung der Populdrkultur um 1900 (2009) auf diese
Anekdote und stellt die (rhetorische) Frage, wie es sich wohl auf die Theaterwissenschaft
ausgewirkt hétte, wenn Paula Busch ihre Dissertation geschrieben hitte und jener junge
Kollege Max Hermann (Mitbegriinder des ersten theaterwissenschaftlichen Instituts in
Berlin) gewesen wiire (vgl. Marx, Entwicklung, S.16).
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Bei Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV. handelte es sich um eine Pantomime
in fiinf Akten, in der, wie im Vorwort des Textbuchs zu lesen ist, Folgendes im
Vordergrund stand:

Unsere Pantomime zeigt uns den Konig nicht in groflen Staatsaktionen. Sie
fithrt den Herrscher nur vor, wie er einer Geliebten zu Ehren Jagden und Feste
veranstaltet. Wir [...] sehen an seiner Seite eine der Frauen, die mit die grosste
Bedeutung fiir die Regierung Ludwigs XIV. gewonnen hat (Madame Scarron),
die nachmalige Marquise de Maintenon.?10

Der erste Akt beginnt auf Bithne und Manege, wobei in der Manege — eine
Waldlichtung — reges Treiben anlésslich eines Gelages fiir die Jagdgesellschaft
von Konig Ludwig XIV. und seiner Geliebten herrscht. Unter ,Trompeten-
geschmetter” treten der berittene Konig und die in einer Sénfte getragene
Madame Scarron auf.?!! Laut einem Text von Paula Busch iiber Pantomimen
wurde Ludwig XIV. gespielt von einem ,unserer besten Mimen, Giuseppe
Terzy“.212 Terzy war Paula Busch zufolge in jungen Jahren Reitkiinstler gewesen
und hatte bereits unter Constanze Busch begonnen, Rollen in Zirkuspanto-
mimen zu tibernehmen.?!3 Zur Unterhaltung des tafelnden Konigs werden
Ténze vorgefithrt und Lieder von einem Chor aus Jigern vorgetragen.?# Die
Liedtexte mussten ebenfalls bei der Theaterpolizei angemeldet werden. So
wurde beispielsweise, passend zur Jahreszeit, gesungen: ,Hell erstrahlt die
Frithlingssonne, Neu belebt sich jedes Herz, Alles rings ist Gliick und Wonne,
Leicht vergessen jeder Schmerz“; oder ,Vogelsang und Blumendiifte, ziehen
jetzt durch Flur und Hain“.?!> Im Textbuch sind aulerdem kurze Dialoge wie
der folgende enthalten:

210 Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV.,, April 191, S. 3, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

211 Vgl. Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV., April 1911, S. 4, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

212 Paula Busch, ,Die Pantomime im Verlauf der Jahrhunderte bis zu Marcel Marceau®, in:
Dietmar Winkler (Hg.), Uber Zirkuskunst: Texte von Paula Busch, Karl Diring und Signor
Saltarino, Gransee: Edition Schwarzdruck, 2012, S. 238—249, hier S. 245.

213 Busch, Spiel, S. ng f. Im Bildband von Martin Schaaff ist eine Fotografie von Terzy
abgedruckt (vgl. Martin Schaaff, Die Buschens: 100 Jahre Circus Busch. Bilder einer Circus-
dynastie. Berlin: Druckerei Schwarz, 1984, S. 40).

214 Vgl Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV., April 1911, S. 6, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

215 Circus Busch an das Polizeiprisidium, 25.04.1911, Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.
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,Der Konig hat befohlen, dass auf Biren gejagt werden soll', sagt einer. ,Auf
Baren?!" tont ihm, fast erschrocken, die Frage entgegen, ,schreckt den Konig
nicht die Gefihrlichkeit solcher Jagd?* Wer weify', antwortet ein anderer ,Jeden-
falls geschieht es nur, um ihm Gelegenheit zu geben, sich vor seiner neuen Favo-
ritin recht hervorzutun!‘216

Die Polizeibeamten schienen derartige Dialoge als gesprochenen Text in einer
Pantomime zu akzeptieren, denn gestrichen wurden sie nicht. Dafiir eine
andere Stelle, auf die gleich genauer eingegangen werden soll.

Wihrend des Fests im Wald im ersten Akt werden die komischen Figuren
Blanchet, ein Hofkoch, und Lisa, eine Marketenderin, eingefiihrt, die sich
in Streitereien verfangen. Als jedoch plétzlich die eigentlich zu jagenden
Béren auftauchen und das Gelage auf der Waldlichtung in Chaos versetzen,
fliichten sich Blanchet und Lisa auf den Riicken ihres Esels, wo sie sich eng
umschlungen wiederfinden. Nach dem Jagdbefehl des ebenfalls veridngstigen
Konigs, der jedoch seine Geliebte beindrucken will, ,beginnt [e]ine verwegene
Jagd [...] tiber Stock und Stein. Kein Hindernis schreckt die Reiter. Jeder will
jetzt seine Kunst im Sattel zeigen. Willig folgen die Pferde ihren Reitern, setzen
iiber Baumstdmme, Tische, Oefen, Bratspiefie hinweg.“?17

Der zweite Akt spielte im Park von Fontainebleau, der laut dem Premieren-
bericht in der Berliner Bérsen-Zeitung ,mit seinen iippigen Bosketts, seinen
verschwiegenen Rendezvous-Pldtzchen und statuenschimmernden Alleen*
présentiert wurde.?!® Im Park setzen sich Lisa und Blanchet — inzwischen
schikernd — auf eine Steinbank. Kurz vor Beginn des Liebesspiels wird Lisa
,»immer unruhiger. IThre Augen blicken bald links, bald nach rechts, bald zu
Boden, bald gen Himmel — dabei presst sie beide Hinde auf den Magen. ,Hast
du zuviel gegessen?* fragt Blanchet indiskret.?!® An dieser Stelle sollte Lisa
eigentlich ohne zu antworten hinter der Steinbank verschwinden, um etwas
zu tun, das im Textbuch nicht benannt wird und das die Zuschauer:innen auch
nicht hitten sehen konnen. Doch zieren an dieser Stelle vier dicke, violette
Striche das Textbuch, weil der Berliner Theaterpolizei diese Szene offenbar
nicht genehm war.

216 Vgl. Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV., April 1911, S. 5, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

217 Vgl. Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV., April 1911, S. 8, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

218 Berliner Birsen-Zeitung, 30.04.1911, S. 8.

219 Vgl. Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV., April 1911, S. 9, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.
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Laut Textbuch hitte Lisas Verschwinden hinter der Bank in Blanchet den
Gedanken hervorgerufen, ,sie fiirchte sich vor seiner Liebesglut“.2° Was Lisa
unterdessen tatsédchlich hinter der Steinbank getan hétte, wire der Fantasie
der Zuschauer:innen tiberlassen gewesen — angeregt durch den in diesem
Moment vorgesehenen Auftritt von Villeroy, dem Kunstbeauftragen am Hofe
Ludwigs. Villeroy hitte sich die Statuen im Park angeschaut, wire dabei aber
von etwas nicht niaher Benanntem so sehr irritiert worden, dass er Parfiim
auf sein Taschentuch hétte traufeln miissen. Nach seinem Abgang wire dann
Lisa wiederaufgetaucht, doch wire auch der zweite Versuch eines Schafer-
stiindchens mit Blanchet verhindert worden — diesmal durch den Auftritt
eines anderen Liebespérchens. Zensiert wurden hier folglich keine politischen
Auﬁerungen. Die Theaterpolizei agierte vielmehr, wie in vielen anderen Fillen,
als Hiiterin von Anstand und Moral. Die Szene mit Lisa hinter der Steinbank,
die dem Publikum vermutlich suggerieren sollte, die Protagonistin wiirde dort
ihren Darm entleeren, sowie das angehende Liebesspiel von Blanchet und Lisa
schienen die Grenzen des guten Geschmacks eindeutig zu tiberschreiten.

In der zensierten Version losen sich Lisas Magenschmerzen prompt in gro-
er Heiterkeit auf. Vor lauter Lachen st6f3t sie sogar eine der Statuen im Schloss-
park von ihrem Sockel, die am Boden zerschellt. Da just in diesem Moment die
Horner der nahenden Jagdgesellschaft erklingen, ist schnelles Handeln gefragt:
In Blanchets Ersatz-Kochbekleidung stellt sich Lisa statt der Statue auf den
Sockel. Blanchet, der nicht weifd, wohin, stiirzt eine zweite Statue vom Sockel
und nimmt ebenfalls deren Platz ein. Im Anschluss kommt es zu diversen
Verwechslungen mit den beiden iiberraschend lebendigen Statuen, die alle
Beteiligten in Schrecken versetzen und in die Flucht schlagen, sodass Lisa und
Blanchet mit dem Esel von dannen ziehen konnen. Laut der Berichterstattung
in der Berliner Birsen-Zeitung sorgten die beiden Figuren fiir viel Heiterkeit,
die ,stets bei den Pantomimen des Zirkus Busch“ vorhanden war.22! Ein Bericht
in der Vossischen Zeitung verrit, von wem Blanchet und Lisa gespielt wurden:
,Den humoristischen Teil der Pantomime stellen einige komische Szenen im
Park von Fontainebleau dar, fiir die sich die vortrefflichen Clowns Fratellini
ins Zeug legen“.222 Ob fiir Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV. alle drei Fratellini-
Briider engagiert wurden, ist unklar. Ab 1909, nach dem Tod von Louis Fratel-
lini, bildeten Francois, Paul und Albert das Trio, mit dem sie unter anderem
durch Engagements bei Circus Busch und Schumann internationalen Ruhm

220 Textbuch Ein jagdfest am Hofe Ludwig XIV., April 1911, S. 10, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

221 Berliner Birsen-Zeitung, 30.04.1011, S. 8.

222 Vossische Zeitung, 30.04.1911, S. 4.
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erlangten.?23 Moglicherweise wurde Blanchet von Frangois, dem Weifsclown,
gespielt und Lisa von Albert, dem Augustclown.?2* Und vielleicht trat Paul in
der Rolle Villeroys als Vertreter der elitdren, bildenden Kunst auf.225

Im dritten Akt fand dann die eigentliche Jagd statt. Die Biren wurden dabei
ins Wasser getrieben — Hunde, Pferde und Reiter:innen sprangen ihnen nach.
Dem Textbuch ist diesbeziiglich zu entnehmen: ,Ross und Reiter verschwinden
in dem See, dessen Wasser hoch aufspritzt. Aber gleich darauf tauchen sie wie-
der empor und durchschwimmen die betrichtliche Strecke bis zum anderen
Ufer.226 Paula Busch schilderte die Inszenierung dieser Szene riickblickend
folgendermafien:

Alle Kavaliere der Jagdgesellschaft mufiten auf ihren Pferden von einer als Fels-
platte kaschierten Anhohe in die mit Wasser gefiillte Arena springen. Da das
Bassin 4 m tief war, konnten sich die Pferde keinen Schaden tun und schwim-
mend die gegeniiberliegende Rampe erreichen. Als einzige Dame wagte auch
die berithmte Wasserminna, als fesche Marquise kostiimiert, diesen Sprung im
Damensitz.227

Der Bericht in der Vossischen Zeitung bestétigt diese spektakuldr anmutende
Erinnerung von Paula Busch: ,In einem anderen Bilde wird die Bérenhatz
vorgefiihrt, auf der die Jdger iiber Berg und Tal jagen, ja sogar den das Wasser
durchschwimmenden Béren folgen“.228 Die ,Wasserminna®“, mit biirgerlichem
Namen Minna Schulze, war eine berithmte Schwimmkiinstlerin — heute wiirde
man sie wohl als Stuntwoman bezeichnen —, die zwischen 1900 und 1920 in
zahlreichen aufsehenerregenden und auch gefahrlichen Wasserszenen der

223 Vgl auch Busch, Spiel, S. 132-136.

224 Mit der Entwicklung bestimmter Typen wie dem Dummen August und dem WeifSclown
erfuhr die Clownerie in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts eine Ausdifferenzierung
(vgl. Jacob, Histoire, S.104-116).

225 Vgl. The Editors of the Encyclopedia Britannica, ,Fratellini Family. French Circus Per-
formers*, in: Encyclopedia Britannica https:/[www.britannica.com/topic/Fratellini-family
(Zugriff 19.01.2021). In den Memoiren von Albert Fratellini finden sich zwar keine weite-
ren Angaben zum Mitwirken in dieser Pantomime, doch immerhin einige Anekdoten von
den Engagements des Trios bei Busch und Schumann in Berlin. Der Clown berichtet etwa
von aufwendigen Inszenierungen der beiden Unternehmen mit zahlreichen Beteiligten,
von monatelangen, anstrengenden Proben fiir Pantomimen und der strengen Disziplin in
den deutschen Zirkusgesellschaften (vgl. Fratellini, Nous, S. 128, 141, 150).

226 Vgl. Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV., April 1911, S. 16, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

227 Busch, Pantomime, S. 245,

228  Vossische Zeitung, 30.04.1911, S. 4.
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Zirkuspantomimen von Circus Busch auftrat.22? Die Wasser- beziehungsweise
Schwimmszenen dienten iibrigens haufig auch als Vorwand fiir Entkleidungs-
nummern weiblicher Akteur:innen.230

Im vierten Akt mit dem Titel ,Pagenschule ordnete der Sonnenkonig eine
Generalprobe fiir das ,grofie Ballet“ mit anschlieflenden Fechtkdmpfen an, an
der er als ,leidenschaftlicher Tanzer“ auch selbst teilnahm.?3! Geiibt wurde bei
diesem Testdurchlauf fiir das Fest im letzten Akt, das der Konig zu Ehren sei-
ner Geliebten veranstaltete. Einer Anzeige von Circus Busch am Premieren-
tag in der Berliner Borsen-Zeitung ist zu entnehmen, dass die Zuschauer:innen
,Ballets einstudirt von Herrn Balletmeister Richard Riegel“ und ,Musik von
Herrn Kapellmeister Taubert“ erwarteten.?32 Beide arbeiteten jahrzehntelang
fiir Circus Busch.?33 Riegel, geboren 1854, war als Solotédnzer und Mime am
Victoria-Theater in Berlin und spéter als Ballettmeister in Sankt Petersburg
titig. Bekannt wurde er durch seine Inszenierungen von Zirkuspantomimen
bei den Gesellschaften Gotthold Schumann, Ciniselli und Wulff, die sich laut
Karl Doring durch eine burleske Komik auszeichneten. Dem Programm zufolge
fithrte Riegel in Berlin auflerdem eine Ballettschule.23* Auch die Musik, arran-
giert von den jeweiligen Kapellmeister:innen, war fiir die Pantomimen von
Bedeutung. Um es mit den Worten Karl Dorings zu sagen: Die ,[...] meist sehr
geschickt zusammengestellte Musik“ der Zirkuspantomimen bot ,den Panto-
mimisten eine Richtschnur fiir ihre Bewegungen*.235

Fiir den letzten Akt waren ,[d]ie 300 spielenden Wasserkiinste und die
Riesen-Mittel-Fontaine“ sowie ,[d]er Wassersturz aus der Hohe der Zirkus-
kuppel“ mit Projektionen von Willy Hagedorn angekiindigt.236 Paula Busch
beschrieb ,die in allen Farben erleuchteten Fontinen und Wasserspiele von
Versailles“ als ,herrlich und uniibertroffen“.23” In der Vossischen Zeitung war
am Tag nach der Premiere zu lesen: ,Fiir das letzte Bild [...] sind die Haupt-
effekte aufgespart. Tdnze und Gruppirungen anmutiger Gestalten in

229 Vgl. Busch, Spiel, S. n2—115; Haerdle, Amazonen, S. 137-142. Nach dem Ende ihrer Zirkus-
karriere lebte und arbeitete Minna Schulze bis zu ihrem Tod im Haushalt von Paula
Busch.

230 Vgl Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 194-195.

231 Vgl. Textbuch Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV., April 1911, S. 18, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, Landesarchiv Berlin.

232 Berliner Borsen-Zeitung, 29.04.1911, S. 18.

233 Vgl. Schaaff, Buschens, S. 32.

234 Vgl. Das Programm, o7.05.1911, o. S.; Das Programm, 25.10.1914, o. S.; Doring, Zirkus-
Pantomimen, o. S.

235 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

236  Berliner Borsen-Zeitung, 29.04.1911, S. 18.

237 Busch, Pantomime, S. 245.
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Prachtgewidndern, Licht- und Wasserkiinste von tiberraschender Schonheit
bieten dem Auge immer wieder neue Reize.“23® Die iippigen Dekorationen und
Kostiime stammten laut der Programmanzeige von den Firmen Hugo Baruch
& Co sowie Verch & Flothow.23® Der Rapport eines Auffithrungsbesuchs der
Berliner Theaterpolizei vom 19. November 1911 belegt, dass der Zirkus Ein Jagd-
fest am Hofe Ludwig XIV. auch in der Saison 1911/12 noch im Repertoire hatte.
Selbiger Bericht lasst vermuten, dass die Inszenierung beim Publikum nach
wie vor gut ankam — zumindest war die besuchte Vorstellung laut Rapport
,ziemlich ausverkauft“.240

Circus Busch hatte bereits in den 18goer Jahren eine Wasserpantomime mit
dem Titel Konig Ludwig XIV. und seine Abenteuer im Programm gehabt, die im
Jahr 1892 in Miinchen und Wien zum ersten Mal aufgefithrt worden war. Laut
Katalin Teller, die in ihrer Habilitationsschrift die Vorldufer der Pantomime Ein
Jagdfest am Hofe Ludwig XIV. bespricht, handelt es sich bei Konig Ludwig XIV.
und seine Abenteuer um eine Adaption von La vie parisienne a Trouville und
La vie parisienne aux bains de mer de Trouville — Inszenierungen, die Circus
Busch 1891 in Hamburg, Kopenhagen und Briissel priasentierte und 1892 auch
in Wien auftithrte.2# Im Jahr 1894 trug die gleiche Pantomime bei Circus Busch
dann den Titel Abenteuer am Hofe zu Versailles. Rund 15 Jahre spater kam, wie
gesehen, im Frithjahr 1911 die Inszenierung Ein Jagdfest am Hofe Ludwigs XIV.

238  Vossische Zeitung, 30.04.1911 S. 4.

239 Vgl. Berliner Borsen-Zeitung, 29.04.1911, S. 18. Wie aufwendig, aber auch gefahrlich
die technische Umsetzung war, ist einem Bericht iiber einen Unfall wihrend der Auf-
fithrung dieser Pantomime in Wien im Mai 1913 zu entnehmen: ,Vor Beginn der Panto-
mime wird diese Briicke [holzerne Schwebebriicke, Anm. M. H.] auf halbe Héhe, also
zirka acht Meter, herabgelassen. Die Dekorationsstiicke verdecken sie dem Publikum.
Auf der Briicke stehen ein Elektrotechniker und ein Mechaniker, die die Beleuchtungs-
effekte zu regeln haben. Um vor dem hochgespannten elektrischen Strom geschiitzt zu
sein, arbeiten sie in Isolieranziigen. Unter anderem erzeugen sie auch ,Blitze’ wahrend
des Gewitters [...]. (Illustrierte Kronen-Zeitung, 24.05.1913, S. 6) Wihrend der Vorstellung
stiirzte die Briicke der Techniker ab, wobei diese verletzt wurden. Und bei einer Ham-
burger Vorstellung der Pantomime im August 1912 brach wihrend des Auftritts von Reit-
kiinstler:innen die Manegenplatte ein (vgl. Teller, Geschichte, S. 95 f.).

240 Rapport Circus Busch, 19.11.1911, Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-
05, 1559, Landesarchiv Berlin.

241 Vgl. Teller, Geschichte, S. g1 f. Katalin Teller untersucht in ihrer Habilitationsschrift wie
auch in anderen Beitréigen einige Zirkuspantomimen von Circus Busch, verfolgt dabei
jedoch jeweils spezifische thematische Interessen wie die Frage nach einer (aristokratie)
kritischen Haltung der Pantomimen, nach der Geschichtsschreibung mittels Inszenierung
historischer Stoffe oder nach der Vermittlung von Geschlechterrollen (vgl. Teller, Mach-
werke, S. 77-84; dies., Kulturpolitischer Raum, S. 121-134; dies., Geschichte).
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in Berlin erstmalig auf die Bithne. Zwei Jahre darauf wurde diese Pantomime
auch dem Wiener Publikum présentiert.242

Teller setzt sich in ihrer Arbeit kritisch mit den Rezensionen der
Sonnenkonig- und Aristokratie-Wasserpantomimen auseinander.?43 Sie stellt
beispielsweise fest, dass das Jagdfest am Hofe Ludwigs XIV. in der liberalen Zei-
tung Der Morgen 1913 lobend besprochen wurde und wirft die Frage auf, ob
es sich bei der Rezension nicht um einen Pressetext des Circus Busch han-
delte. Mit Sicherheit versuchten die Zirkusdirektionen Einfluss auf die Presse
zu nehmen, um ihre Auffithrungen zu bewerben.?#* Doch selbst wenn die
Rezensionen abgedruckte Pressetexte der Zirkusdirektion gewesen sein soll-
ten, sagen sie etwas iiber die Pantomime und die Art des Inszenierens zur
damaligen Zeit aus: Das Leben am Hofe des Sonnenkonigs wurde mit einem
spezifischen Fokus inszeniert, der bereits im Textbuch angekiindigt wurde.
Thre Faszination schien die Pantomime durch die opulente Ausstattung, die
technischen Effekte, die humoristischen Szenen und sicherlich auch durch die
Inszenierung des hofischen Lebens auszuiiben.

Ein Jagdfest am Hofe Ludwigs XIV. verdeutlicht, wie die Zirkusgesellschaften
die Pantomimen in ihrem Repertoire immer wieder aufgriffen, anpassten und
mit anderen, teilweise dhnlichen Titeln versahen.2#> Circus Renz hatte 1847
beispielsweise eine Pantomime unter dem Titel Graf Polowsky oder die Ver-
bannung Mazeppas und im Jahr 1890 Mazeppa’s Verbannung oder: Die Rache
des Grafen Rottof im Programm.246

1.3.4  Zirkuspantomimen, Ausstattungsballette, Manegenschaustiicke
Bei der Vorstellung der Inszenierungsbeispiele von Circus Renz, Circus Schu-
mann und Circus Busch wurde bereits implizit darauf hingewiesen, dass es fiir

242 Vgl. Teller, Geschichte, S. 92.

243 Vgl ebd.

244 Vgl. Teller, Geschichte, S. 95. Fiir ihre Analyse suchte Teller zu Konig Ludwig XIV. und
seine Abenteuer (1891-1892) sowie fiir Ein Jagdfest am Hofe Ludwigs XIV. (191-1913) ver-
gebens nach Besprechungen in der Presse, die den Inhalt der Pantomimen, also die glori-
fizierende Darstellung des hofischen beziehungsweise aristokratischen Lebens, kritisch
verhandeln (vgl. Teller, Geschichte, S. 91-97).

245 Teller beschreibt die Auffithrungspraxis der Zirkusse in diesem Zusammenhang als seriell
(vgl. Teller, Geschichte, S. 91-97).

246 Vgl Raeder, Circus Renz, S. 58. Das Textbuch der Pantomime Mazeppa’s Verbannung oder:
Die Rache des Grafen Rottof befindet sich in einer theaterpolizeilichen Akte (vgl. Polizei-
prasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1525, Landesarchiv Berlin). Auch
Karl Doring verweist in einem Artikel von 1910 {iber Zirkuspantomimen auf diese Praxis,
d. h. auf die Adaptionen von Zirkuspantomimen aus den 186oer und 1870er Jahren (vgl.
Déring, Zirkus-Pantomimen, o. S.)
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Zirkuspantomimen keine feststehende Gattungsbezeichnung gab. Diamantine
bei Circus Renz wurde als Ausstattungsballett angekiindigt, Babe!l bei Circus
Schumann als Ausstattungspantomime und Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV.
schlicht als Pantomime. Die verwendeten Bezeichnungen signalisierten keine
genauen Kategorien oder Gattungskriterien: ,Ausstattungspantomimen, Aus-
stattungsstiicke, Manegeschaustiicke [sic!], Mimodramen oder, spezifischer,
Militdr- und Divertissement-Pantomime — eine konsensuelle Bezeichnung fiir
die Gattung gibt es und gab es nicht [...]?*” Der franzdsische Theater- und
Filmwissenschaftler Patrick Désile begreift ,Pantomime*“ als Oberbegriff fiir
Inszenierungen, die auch als Melodramen, Tableaux, Feerien, Vaudevilles usw.
angekiindigt wurden. Die Bezeichnungen wurden flexibel geméf} den Trends
im Bereich der darstellenden Kiinste genutzt und fuflen auf den gingigen
Vokabeln, mit denen im 19. Jahrhundert darstellende und narrative Formate
unterschieden und hierarchisiert wurden.?48 So divers wie die Bezeichnungen
waren auch die Inhalte von Zirkuspantomimen.

Fiir den deutschsprachigen Raum existiert eine von Karl Doring erstellte Auf-
listung der Arten von Zirkuspantomimen nach primér inhaltlichen Kriterien:

I. Die historische Pantomime. II. Die historisch-militdrische Pantomime. III.
Die mythologisch-phantastische Pantomime. IV. Die romantische Panto-
mime. V. Die Mirchen-Pantomime. VI. Die exotische Pantomime. VII. Die
Sport-Pantomime. VIII. Pantomime aus dem deutschen Volksleben. IX. Die
Ausstattungs-Pantomime. X. Die Burlesken- und Clown-Pantomime.24°

Im Folgenden sollen drei der Kategorien — die historische, die historisch-
militdrische und die exotische Pantomime — noch kurz beleuchtet werden.25°

247  Teller, Kulturpolitischer Raum, S. 122.

248 Vgl. Désile, Opéra de leeil, S. 4. In der Retrospektive von Alwil Raeder iiber die Auf-
fithrungen bei Circus Renz fallt auf, dass in den letzten 20 Jahren des 19. Jahrhunderts
Inszenierungen erstmalig auch als Ausstattungspantomimen bezeichnet wurden. Circus
Renz schien damit den Trends der Theaterpraxis zu folgen: Inszenierungen, die auf grof8e
visuelle Effekte ausgelegt waren und als Ausstattungsstiicke bezeichnet wurden, pragten
zahlreiche Berliner Spielpléne des ausgehenden 19. Jahrhunderts (vgl. Freydank, Theater,
S. 32; Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 158).

249 Doring, Zirkuspantomime einst und jetzt, S. 226—231.

250 Interessant ist, dass die Tanzwissenschaftlerinnen Alexandra Carter und Sarah Gutsche-
Miller in ihren Studien zu den Ballettinszenierungen der Londoner Music Halls im 19.
Jahrhundert beziehungsweise der Pariser Varietétheater-Spielstitten um 19oo dhnliche
thematische Kategorien festhalten. Carter nennt als grofle inhaltliche Linien fantasti-
sche und iibernatiirliche Stoffe, Inszenierungen des sogenannten Exotischen und Frem-
den oder historische wie auch zeitgenossische Themen (vgl. Carter, Dance and Dancers,
S. 82-89). Bei Gutsche-Miller ist von romantischen Balletten, Spektakelstiicken, Par-
odien, zeitgendssischen Themen oder humoristischen Inszenierungen die Rede (vgl.
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Sankomime ,,@mupej&" Cirews Souvach ous,

Abb. 14 u.15 Aufnahmen aus den Proben fiir die Pantomime Pompeji (1913) bei
Circus Busch. Fotos: Stiftung Stadtmuseum Berlin.
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Zirkusse griffen, dies belegen die Titel zahlreicher Pantomimen, héufig histo-
rische Stoffe auf — so auch im Fall von Ein Jagdfest am Hofe Ludwig XIV. Als
historische Pantomimen sind Adaptionen und Inszenierungen sowohl von
in der Vergangenheit liegenden als auch von mehr oder weniger aktuellen
gesellschaftlichen Ereignissen zu verstehen. Circus Renz brachte beispiels-
weise im Februar 1866 mit rund 100 Darsteller:innen die Pantomime Episoden
aus dem Schleswig-Holstein’schen Kriege und Erstiirmung der Diippeler Schan-
zen in elf Szenen auf die Biithne.25! Dabei handelte es sich um zirzensisch
inszenierte Riickblicke auf den zwei Jahre zuvor begonnenen und bis Oktober
1864 andauernden Deutsch-Dénischen Krieg. Die Zirkusse vermittelten mit
ihren Inszenierungen, wie auch andere Theaterspielstétten, Aktualitdt und
machten Offentlichkeit erfahrbar — natiirlich unter einem jeweils spezifischen
Gesichtspunkt. Das trifft auch fiir Babel zu: Die Pantomime (Premiere: Ende
1903) thematisierte sowohl den zu Beginn des Jahres 1903 entfachten ,Bibel-
Babel-Streit* und die von der Deutschen Orient-Gesellschaft getragenen
Ausgrabungen in Babylon seit 1899 als auch den Bau der Bagdadbahn (Spaten-
stich: Juli 1903).252 Auch aktuelle Ereignisse wurden haufig als historische
Pantomimen angekiindigt.?53 Derartige Geschichtsinszenierungen dienten als
Ankniipfmoéglichkeiten an 6ffentliche Debatten und bildeten gleichzeitig eine
Projektionsfldche fiir politische und gesellschaftliche Themen, die im jeweili-
gen Kontext grofie Aktualitét besaflen. Haufig gingen derartige Inszenierungen
mit einer Heroisierung bestimmter Figuren einher. Auch historische militéri-
sche Ereignisse wurden in zahlreichen Pantomimen verarbeitet. Bei Circus
Renz feierte im November 1850 etwa Die Erstiirmung von Constantin Premiere.
Der Titel verweist auf die Erstiirmung Konstantinopels im Jahr 1453. Bei dieser
Zirkusinszenierung handelte es sich um eine ,[g]rof3e historische Pantomime
[...] vom Gesammtpersonal ausgefithrt mit 40 Pferden und 150 anderen Per-
sonen, Cavallerie, Infanterie und Artillerie, [...] arrangirt vom Pantomimen-
meister Herrn Lepicq, unter Beniitzung der Bithne“.254

Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 162—172). Uberhaupt offenbaren sich zwischen der
Ballett-Inszenierungspraxis der Music Halls bzw. Varietétheater und den Pantomimen der
Zirkusse grof3e Parallelen und Uberschneidungen.

251 Vgl Raeder, Circus Renz, S. 113.

252 Vgl. Kaiser, German Railway Investment, S. 154—170; Terzi, Ausgrabungen, S. 216—226.

253 Patrick Désile erldutert in einem Beitrag iiber Geschichtsinszenierungen in den Pariser
Zirkussen im 19. Jahrhundert anhand mehrerer Auffithrungsbeispiele, dass die Unter-
scheidung von Geschichtlichkeit und Aktualitit in diesem Zusammenhang wenig Rele-
vanz besitz (vgl. Désile ,,Encore! encore ... toujours! toujours ... ‘: Représentations de
I'histoire au cirque au XIXe¢ siécle®, in: Stéphane Haffemayer u. a. (Hg.), Le spectacle de
Lhistoire, Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2012, S. 207—220).

254 Raeder, Circus Renz, S. 72.
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Reenactments militdrischer Ereignisse gehorten seit der Institutionalisie-
rung des modernen Zirkus im spéten 18. Jahrhundert zur Auffithrungspraxis
von Zirkusgesellschaften. Insbesondere Astley’s Amphitheatre in London
sowie der Pariser Cirque Olympique waren bekannt fiir ihre grofangelegten
Militdrspektakel, wenngleich beide Unternehmen auch ginzlich andere
Zirkuspantomimen im Programm hatten.25> Besonders beliebt waren die
napoleonischen Schlachten mit einem Grof3aufgebot an Pferden. In der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts wurde beispielsweise alljahrlich in Astley’s Amphit-
heatre ein Reenactment vom Battle of Waterloo mit hunderten Beteiligten,
zahlreichen Pferden, Kanonenschiissen und Qualm aufgefiihrt.256 Héaufig
besaflen diese historisch-militdarischen Pantomimen — in einer Zeit, in der sich
vielerorts in Europa Nationalismen und Nationalstaaten formierten, die fortan
das gesellschaftliche sowie kulturelle Leben mafigeblich bestimmten — einen
patriotischen Impetus. Nicht umsonst stand etwa der Cirque Olympique in der
Gunst des franzosischen Gesetzgebers. Bei Circus Renz hatte am 27. April 1871
das Stiick Der tapfere Ulan und sein treues Rofs Premiere.?>” Renz nahm dieses
,Reiter-Gefecht in sein Programm auf, nachdem Frankreich schon de facto
besiegt, der Deutsch-Franzdsische Krieg aber noch nicht offiziell beendet war.
Bobby Barell hat darauf hingewiesen, dass diese Inszenierung auf einer bereits
bestehenden, erfolgreichen Pantomime basierte, die Renz durch ,eine angeb-
lich wahre Begebenheit aus dem derzeitigen Kriege aktualisierte: ,Ein tolles
Scharmiitzel ging der Szene voraus, bei der die Franzosen verdroschen wur-
den, wie noch nie und damit hatte Renz schon den Haupterfolg in der Tasche.
Diese Zirkuspantomime habe ,nationale Gefiihle aufwallen lassen.258 Bei
manchen Zirkuspantomimen wirkten auf behordliche Anweisung hin sogar
Militdrangehorige mit. Beispielsweise traten im Jahr 1900 in Die eiserne Maske
bei Circus Busch in jeder Vorstellung 40 Bldser der Berliner Gardekiirassiere
auf.2%9 Die gesellschaftliche Bedeutung des Militdrischen, die in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts in Deutschland nicht zuletzt nach den

255 Jacky Bratton kritisiert in diesem Zusammenhang die englische Historikerin Brenda
Assael fiir ihre Engfithrung von Militdrspektakeln und narrativen Inszenierungen bei
Astley, denn die Londoner Gesellschaft hatte auch ganz andere Zirkuspantomimen im
Programm (vgl. Bratton, What Is a Play, S. 251, Assael, Circus, S. 61).

256  Vgl. Bratton, What Is a Play, S. 256—258.

257  Vgl. Raeder, Circus Renz, S. 129.

258 Barell, Bobby (als Autor vermutet), Sonderdruck (7 Seiten), in: Konvolut zur Zirkus-
geschichte in der Materialsammlung von Bobby Barell, 0. O. u. D., 0. S., Sammlung ,Varieté —
Zirkus — Kabarett, Stiftung Stadtmuseum Berlin.

259 Vgl. G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 124. Zu den historischen und historisch-
militdrischen Ausstattungspantomimen von Circus Busch vgl. auch Teller, Machwerke,
S. 77-84.
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Einigungskriegen gegen Dinemark, Osterreich und Frankreich immens war,
schlug sich nicht nur inhaltlich in den Zirkuspantomimen nieder, sondern
auch in der bis heute bekannten Asthetik der Zirkuskostiime: Zahlreiche
Reiter:innen und Dresseur:innen treten bis heute im Militirtenue auf.26° Aus
heutiger Perspektive betrachtet trugen die genannten militirischen Panto-
mimen sicherlich zur Bildung nationaler Narrative bei. Doch wire es gewiss
ebenfalls untersuchenswert, ob derartige Pantomimen die milit4rischen Ereig-
nisse nicht auch ironisch oder parodistisch verhandelten.?6!

Nicht nur militdrische Motive spielten damals in den Inszenierungen
der Zirkusse eine Rolle. Die Zirkusunternehmen bedienten, ganz dem Zeit-
geist entsprechend, vielfach auch kulturalistische Ideologien wie Exotismus
und Orientalismus.262 Circus Renz nahm 1877 die erfolgreiche Pantomime
Ein Afrikanisches Fest der Konigin von Abessynien, die im Jahr 1875 Premiere
gefeiert hatte, nochmals auf.263 Darin traten laut einem Bericht in der Berliner
Borsen-Zeitung ,eine Schaar von fiinfzehn Nubiern“ auf.264 Einige von ihnen
waren der Zeitung zufolge bereits zwei Jahre zuvor im Rahmen einer Volker-
schau von Carl Hagenbeck in der Berliner Hasenheide prisentiert worden. Die
ersten Volkerschauen des deutschsprachigen Raums gehen auf das Hambur-
ger Tierhandel-Unternehmen von Carl Hagenbeck zuriick, der ab 1874 auch
Menschen von seinen Exkursionen mit nach Europa brachte.265 Neben der
Einbindung Schwarzer Menschen in die Pantomime lief} Renz darin auch ,Ele-
phanten, Gazellen, Antilopen, Zebus, Giraffen, Lamas und Kénguruhs auf-
treten, die er moglicherweise auch von Hagenbeck erworben hatte.266 Mit der
Konigin von Abessynien griff Renz — einmal mehr — ein hochaktuelles Thema
auf. Die Pantomime spiegelte nicht nur die entsprechenden gesellschaftlichen

260 Vgl Kusnezow, Zirkus, S. 36; Kwint, Legitimization, S. 9o.

261 Darauf weist Bratton in ihrem Beitrag hin (vgl. Bratton, What Is a Play, S. 256—258).

262 Vgl. auch Sylke Kirschnick, ,Hereinspaziert! Kolonialpolitik als Vergniigungskultur,
in: Alexander Honold / Oliver Simons (Hg.), Kolonialismus als Kultur: Literatur, Medien,
Wissenschaft in der deutschen Griinderzeit des Fremden, Tiibingen u. Basel: Francke, 2002,
S. 221-2431; dies. ,Koloniale Szenarien in Zirkus, Panoptikum und Lunapark®, in: Ulrich van
der Heyden / Joachim Zeller (Hg.), ,.... Macht und Anteil an der Weltherrschaft“: Berlin und
der deutsche Kolonialismus, Miinster: Unrast, 2005, S. 171-176.

263 Laut der Retrospektive von Alwil Raeder hatte die Pantomime am 25. Februar 1875 unter
dem Titel Ein afrikanisches Fest der Konigin von Abessynien ausgefiihrt von 8o Personen
Premiere. Bei Raeder ist dazu vermerkt: ,In der Schluf8apotheose die Konigin auf einem
Pracht-Wagen, gezogen von lebenden Giraffen. (Raeder, Circus Renz, S. 147). Die Panto-
mime wurde auch in der Berliner Birsen-Zeitung und Der Gartenlaube besprochen (vgl.
Berliner Birsen-Zeitung, 18.011876, S. 7; Die Gartenlaube 20,1876, S. 337—-340).

264  Berliner Borsen-Zeitung, 06.111877, S. 7.

265 Vgl. Dreesbach, Gezdhmte Wilde, S. 15.

266  Berliner Borsen-Zeitung, 06.11.1877, S. 7.
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Diskurse wider, sondern affirmierte diese auch. Ab den 188oer Jahren waren
Ausstellungen von Menschen, die als kulturell fremd markiert wurden, fester
Bestandteil kultureller Angebote im Deutschen Kaiserreich — und dariiber
hinaus. Exotismus und Orientalismus wurden zusétzlich befeuert durch die
deutschen Kolonialbestrebungen, die sich ebenfalls in den Zirkusprogrammen
wiederfanden: Circus Renz hatte ab 1889 beispielsweise die Pantomime Im
dunklen Erdteil oder die Einnahme von Bagamoyo im Programm.?67 Wie der
Titel bereits andeutet, handelte die Inszenierung von der Eroberung der ost-
afrikanischen Stadt Bagamoyo, die zwischen 1885 und 1896 Hauptstadt von
Deutsch-Ostafrika war.268 Circus Schumann wiederum bot 1892 die Panto-
mime Krieg im Zululande dar, deren Titel auf den bewaffneten Konflikt zwi-
schen den Zulu und den britischen Kolonisatoren im Jahr 1879 verweist.269
Und bei Circus Busch feierte im September 1913 die Pantomime Aus unseren
Kolonien Premiere.270

Eine wichtige Kategorie fehlt indes in der Auflistung von Doéring: die
Adaption — oder anders formuliert: ein Best-of — bekannter Stoffe und Figuren
aus Opern und Dramen.?” Circus Renz etwa kiindigte zu Beginn des Jahres
1857 eine Nummer mit dem Titel Der Geist des Hamlet an, die laut Beschreibung

267 Vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 279—287. Nic Leonhardt analysiert diese Panto-
mime von Circus Renz in ihrer Studie zur visuellen Kultur des 19. Jahrhunderts als ,ethno-
graphisches Schaustiick” und bettet sie in ihrem Kapitel ,Kolonien im Blick: Schauplétze
deutscher ,Fremden-Bilder* in das breitere kulturelle Angebot bzw. das Zusammenspiel
von Kultur und Kolonialpolitik ein (vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 226-292).

268 Vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 283.

269 Das Textbuch der Pantomime Krieg im Zululande befindet sich in einer theaterpolizei-
lichen Akte (vgl. Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1549,
Landesarchiv Berlin).

270 Das Textbuch der Pantomime Aus unseren Kolonien befindet sich in einer theaterpolizei-
lichen Akte (vgl. Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1560,
Landesarchiv Berlin).

271 Vgl auch Koslowski, Stadttheater, S. 25. Auch ein opulenter Anschlagzettel von dem engli-
schen Powell’s Circus Royal, mit dem letzterer seinen Auftritt im Januar 1822 in Greenwich
siidostlich von London ankiindigte, zeugt von dieser Praxis: ,First Time here of Mr. Powell
in Grand Historical Equestrian Scene of Sir John Falstaff, Shylock & Richard the third“ (zit.
n. Julius Markschiess-van Trix / Bernhard Nowak (Hg.), Artisten- und Zirkus-Plakate. Ein
internationaler historischer Uberblick. Ziirich: Atlantis, 1975, Abbildung Nr. 26). Im Mittel-
teil des abendlichen Programms verkorperte Mr. Powell die drei bekannten Shakespeare-
Figuren in verschiedenen Szenen — jeweils auf seinem galoppierenden Pferd. Die
Verwendung von Stellen aus Opern und Dramen erinnert auch an rémische Pantomimen,
die zentrale Momente, Themen und Figuren aus Tragodien aufgriffen. Es bediirfte weite-
rer Forschung, um diese mogliche Traditionslinie zwischen den rémischen Pantomimen
und der Zirkusinszenierungspraxis um 19oo zu klaren.
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von einem Komiker namens Stonette dargeboten wurde.2”2 Und Circus Schu-
mann hatte im Jahr 1900 — also zu einem Zeitpunkt, als Faust lingst eng mit
der Bearbeitung des Stoffes durch Goethe verbunden war — unter anderem die
Pantomime Doktor Faust im Programm. Laut Programmheft handelte es sich
bei dem Zirkus-Faust um eine Inszenierung in drei Akten, wobei das Schiitzen-
fest im zweiten Akt in die ,Entfithrung des Dr. Faust durch Mephistoteles und
Mephistotela“ miindete.2”® Auch die Zauberflote wurde immer wieder von
Zirkusgesellschaften aufgefiihrt, etwa im Jahr 1850 siidlich von Rostock durch
die niederldndische Gruppe um Mark van Oss. Ein entsprechender Anschlag-
zettel gibt dariiber Auskunft: ,Zum Schluf§ der Vorstellung Die Zauberflote,
grofe theatralische Pantomime in 2 Abtheilungen nach der Oper gleichen
Namens“.2’* Im Pariser Hippodrome du Champ-de-Mars wurde La Flute
enchantée 1896 als dritter Teil des Programms beziehungsweise als komi-
sche Pantomime in zwei Akten unter Beteiligung des Clownsduos Footit und
Chocolat und eines 40-kopfigen Orchesters aufgefiihrt.2”> Ende des 19. Jahr-
hunderts bildeten insbesondere im deutschsprachigen Raum auch die Nibe-
lungen hiufig eine Grundlage fiir Zirkuspantomimen. Ab 1869, das heifdt ab
der Urauffithrung einzelner Teile des Ring des Nibelungen in Miinchen, war
der Opernzyklus untrennbar mit dem Namen Richard Wagner verkniipft.276
Wenige Jahre nach der aufsehenerregenden Urauffithrung des gesamten Ring
des Nibelungen 1876 in Bayreuth brachte im Mirz 1879 Circus Salamonsky
im Berliner Markthallenzirkus Die Nibelungen oder der gehirnte Siegfiied
als ,Ausstattungsstiick in drei Abtheilungen und drei lebenden Bildern mit
Schlulapotheose, Ballet, Evolutionen, Kimpfen zu Fufy und zu Pferde“??” auf
die Bithne. Auch in Leipzig sorgten im Mai 1879 zirzensische Nibelungen fiir

272 Vgl. Raeder, Circus Renz, S. 88.

273  Doktor Faust. Programm, Circus Schumann, in: Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 1529, Landesarchiv Berlin. Es fillt hier auch die weibliche Zusatz-
figur der Mephistotela auf. Laut Anschlagzettel fithrte der Ballettmeister Julius Wenzel
Reisinger bei der Inszenierung Regie. Sowohl der Anschlagzettel als auch das Textbuch
der Pantomime befinden sich in den Akten der Berliner Theaterpolizei.

274  Zit. n. Markschiess-van Trix / Nowak, Artisten- und Zirkus-Plakate, Abbildung Nr. 39.

275 Vgl. Alain Simonet, Programmes des cirques en France de 1860 a 1910. Paris: Arts des 2 Mon-
des, 2000, S. 28—29.

276 Ende des 18. Jahrhunderts erfuhr das aus dem Mittelalter iiberlieferte Nibelungenlied
zunehmende Resonanz, begleitet von einer politischen Instrumentalisierung als ver-
meintlich rein germanischem Stoff. Im Verlauf des 19. Jahrhunderts wurden die Nibe-
lungen im deutschen Sprachraum in verschiedenen lyrischen und dramatischen Texten
verarbeitet (vgl. Ulrich Miiller, ,Die Nibelungen: Literatur, Musik und Film im 19. und
20. Jahrhundert, Ein Uberblick®, in: Joachim Heinzle u. a. (Hg.), Die Nibelungen. Sage —
Epos — Mythos, Wiesbaden: Reichert, 2003, S. 407-444, hier S. 4u1-414).

277  Vossische Zeitung, 12.03.1879, 0. S.
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Furore. Circus Renz inszenierte sie ebenfalls als grof3es Ausstattungsstiick und
reiste damit im Anschluss nach Hamburg und Wien. Dort présentierte 1881
auch Circus Oscar Carré seine Version der Nibelungen.?’® Und in Sankt Peters-
burg hatte Circus Ciniselli ab 1882 ebenfalls eine Nibelungen-Pantomime im
Repertoire.2” Ganz anders als bei den Urauffithrungen des Opernzyklus 1876
in Bayreuth beziehungsweise einzelner Teile davon 1869 in Miinchen lobten die
Zeitungsberichte tiber die Nibelungen bei Circus Salamonsky und Renz die auf-
wendige Ausstattung sowie die technischen Effekte. Trotz allen Lobes schien
es den Rezensent:innen hochst fragwiirdig, ob Stoffe, die Wagner zu grofSen
Opern verarbeitet hatte, von einem Zirkus aufgegriffen werden diirften. Die
Zirkusgesellschaften iiberschritten mit der Adaption von Musikdramen offen-
sichtlich eine allgemein anerkannte Grenze zwischen sogenannter ,niedriger’
und ,hoher‘ Kunst.280

Die Bewertung dieser Grenziiberschreitungen schien die Zirkusse jedoch
nicht weiter zu interessieren. Wie im Zusammenhang mit der Pantomime
Diamantine weiter oben beschrieben, war die Mobilitit etwa der Ballettmeis-
ter:innen zwischen den verschiedenen Bithnen hoch. Sie arbeiteten Opern-
ballette rasch zu Balletten fiir die Varietétheater-Bithnen um.?8! So hatte auch
die Pantomime Harlekin a la Edison von Circus Renz ein Opernpendant: Bevor
die Inszenierung im Herbst 1884 im Berliner Markthallenzirkus Premiere fei-
erte, hatte die Wiener Hofoper ab April desselben Jahres Harlekin als Elektriker.
Pantomime in 2 Abtheilungen auf dem Programm.282 Das Ballett mit einem Lib-
retto von Julius Price und Musik von Josef Hellmesberger Junior befand sich

278  Vgl. Die Presse, 08.07.1881, S. 12.

279 Vgl. Kusnezow, Zirkus, S. 153. In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts bestanden enge
Verbindungen zwischen Berlin und den russischen Metropolen Moskau und Sankt
Petersburg, die sich etwa durch Gastspiele von Circus Renz, die Ubersiedlung des Cir-
cus Salamonsky von Berlin nach Moskau 1879 sowie durch &hnliche Stoffe fiir die Panto-
mimen auszeichneten (vgl. Kusnezow, Zirkus, S. 64-88 u. S. 153-155).

280 Fiir ausfithrlichere Angaben zu den Nibelungen bei Circus Renz und Salamonsky sowie
den genauen Quellenangaben vgl. Mirjam Hildbrand, ,Wohlauf, Richard Wagner aufs
Pferd, aufs Pferd!, in: Stefan Hulfeld (Hg.), Unerhorte Theatergeschichten, Wien: Hollitzer,
2022, S. 11-29.

281  Vgl. Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 56. Die Tanzwissenschaftlerin gibt zu bemerken,
dass trotz der dhnlichen Inhalte die Asthetiken der Ballette auf Varietétheater- und
Opernbiihnen um 1900 sehr verschieden waren. Die Spielstétten hatten ihr zufolge unter-
schiedliche institutionelle Konventionen zu erfiillen sowie unterschiedliche gewerbliche
Ausrichtungen: ,Parisian music-hall ballet looked not only to the Opéra for inspiration,
but also to popular forms of ballet (Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 111).

282  Neue Freie Presse, 24.07.1884, S. 12.
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auch im Jahr 1910 noch im Repertoire der Hofoper.283 Umgekehrt wurden auch
Zirkusstiicke von anderen Theaterspielstitten aufgegriffen, beispielsweise im
Falle des Stiicks Circus Stiefelmann oder Parodie unter Wasser aus dem Jahr
1891, das sich auf die erste Berliner Wasserpantomime Auf Helgoland bei Cir-
cus Gotthold Schumann im Circus Krembser ein Jahr zuvor bezog.?8* Der fiir
die Parodie gewihlte Titel setzte die Kenntnis der Inszenierung bei Circus
Schumann voraus. Es ist also davon auszugehen, dass diese einem breiten Ber-
liner Publikum bekannt war.

*kk

Zusammenfassend ldsst sich sagen: Die Zirkusunternehmen verarbeiteten in
ihren Pantomimen — nicht nur im hier fokussierten Zeitraum, sondern weit
dariiber hinaus — auf unterschiedliche Weisen zeitgenossische gesellschaft-
liche Diskurse. Thre technisch aufwendig ausgestatteten Inszenierungen
bezogen sie hiufig auf Themen und Ereignisse des offentlichen Gesprichs
und waren diesem manchmal sogar etwas voraus. Musik, Humor, Farben,
Massenszenerien, korperliche Fertigkeiten und vielfaltige visuelle Effekte, die
in den Pantomimen durch eine iibergreifende Dramaturgie verbunden waren,
begeisterten die Zuschauer:innen. Die Zirkusauffithrungen erforderten keinen
bestimmten Bildungshintergrund, sondern richteten sich an ein heterogenes
Publikum. In den Zirkusspielstitten bekamen die Zuschauer:innen Auf-
fithrungskonventionen sowie Themen und Stoffe geboten, die sie kannten und
zu denen sie sich und ihre Erfahrung der Welt in ein Verhiltnis setzen konn-
ten. Die Berliner Zirkusse bestachen iiberdies durch eine immense Kreativitit
in ihren schnell wechselnden, aber auch vielfach variiert zusammengestellten
Inszenierungen, die sie gekonnt vermarkteten: Sie zogen im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts grof8e Zuschauer:innenscharen an und wurden fiir die Spiel-
stitten des Literaturtheaters aufgrund ihres Erfolgs zu einer bedeutenden
Konkurrenz.

283  Vgl. Zaide, Djamileh, Harlequin als Elektriker. Theaterzettel, k. k. Hof-Operntheater Wien,
04.10.1902, Inv. Nr. PA_RaraG377, Theatermuseum Wien, Online Sammlung; Illustrierte
Kronen Zeitung, 29.10.1910, S. 10. Julius Price war erst als Soloténzer und dann als Ballett-
meister an der Wiener Hofoper titig. Er stammte aus einer drei Generationen tiber-
greifenden, dénischen Tinzer:innen- und Zirkusfamilie. (Vgl. Henrik Lundgren, ,Price
Family*, in: Selma Jeanne Cohen (Hg.), International Encyclopedia of Dance, Bd. 5, Oxford:
Oxford University Press, 1998, S. 250—251.)

284 Vgl. Leonhardt, Metropole, S. 140 f. Die Parodie, deren Auffithrungsort bislang nicht
ermittelt wurde, mokierte sich nicht, wie Leonhardt behauptet, iiber die Wasserpanto-
mime bei Circus Renz Auf Helgoland oder Ebbe und Flut. Diese hatte erst 1891 Premiere.
Mit ,Stiefelmann“ wird stattdessen deutlich auf Circus Schumann angespielt.
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14 Rezeption im Spannungsfeld zwischen Anerkennung und
Ablehnung

Ein Zeitungsausschnitt aus dem Berliner Tageblatt vom 22. Oktober 1887 gibt
Auskunft dariiber, dass Circus Renz in Breslau ,Tag fiir Tag ausverkauft” war.
Weiter heifit es in dem Artikel: ,Aus der Umgegend Breslaus treffen sogar
wochentlich mehrmals Extraziige ein, welche eigens fiir die Cirkusbesucher
arrangirt worden.“?85 Die auf den vorangehenden Seiten vorgestellten Berliner
Zirkusgesellschaften waren sehr erfolgreich, und dieser Erfolg war auch not-
wendig. Denn nur durch den groflen Publikumszuspruch verfiigten sie {iber
ausreichend Kapital, um feste Spielstitten in verschiedenen Stddten zu pach-
ten, zu kaufen oder gar bauen zu lassen, diese technologisch immer wieder
aufzuriisten und mit den aufwendigen, ressourcenintensiven Pantomimen zu
bespielen. Einblicke in die Publikumserfolge bieten nicht nur Presseberichte,
sondern auch Rapporte der Berliner Theaterpolizei. Im Folgenden interessie-
ren neben der Auslastung der Berliner Zirkusspielstétten auch die Zusammen-
setzung und die Gepflogenheiten ihres Publikums. Denn im Vergleich zu den
biirgerlichen, exklusiveren Theaterspielstétten erlaubte nur die Ausrichtung
auf ein breites Publikum den Zirkussen, ihre Hiuser zu fiillen.

Wihrend die Zirkusse vom Publikum eine sehr positive Resonanz
erfuhren, stiefen ihre Erfolge bei Literaturtheater-Verfechter:innen zumeist
auf Ablehnung. Denn der — gewiss nicht nur durch Zirkusse verursachte —
Konkurrenzdruck auf die Literaturtheater- und Opernhéuser war im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts grof3. Blieb das Publikum aus, standen Konkurse
und SchliefSungen der Betriebe bevor. Wie zu sehen sein wird, reagierten deren
Vertreter:innen daher nicht selten mit Argwohn und Kritik auf den Erfolg der
Zirkusse. Nicht zuletzt ist im Zusammenhang mit der Rezeption der Zirkus-
praxis auch die Strahlkraft der Zirkusse und ihr Widerhall im urbanen Raum
relevant.

141  Die Stadt als erweiterte Biihne

Die Zirkusse erzeugten im Berlin der Jahrhundertwende nicht nur mittels
ihrer Auffithrungen eine grofie Resonanz, sondern auch durch ihre Prasenz im
offentlichen Raum. Sie waren nicht nur mit ihren festen und monumentalen
Spielstitten im Stadtzentrum présent, sondern auch durch die 6ffentlichkeits-
wirksame Bewerbung ihrer Programme. Bekannt waren die Zirkusgesell-
schaften vor allem fiir ihre Straflenparaden. Insbesondere nach der Riickkehr

285  Zeitungsausschnitt, Berliner Tageblatt, 22.10.1887, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 1525, Landesarchiv Berlin.
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von ihren Gastspielreisen verschafften sich die Berliner Zirkusgesellschaften
Aufmerksamkeit mittels spektakuldrer Umziige — auf Elefanten reitend, mit
Musik und Kostproben akrobatischer Sensationen — durch den stddtischen
Raum. Zudem engagierten sie hiufig sogenannte Rekommandeur:innen, die
eloquent und mit lauter Stimme auf die Programme hinwiesen.?86 Gekonnt
nutzten die Direktionen auch die neuen technologischen und medialen
Reklamemadglichkeiten des spéten 19. Jahrhunderts, insbesondere in Form von
Plakaten.

Waren diese zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch in Schwarz-Weif3
gehaltene, meist auf dem Buchdruckverfahren basierende Anschlagzettel
gewesen, so hielten mit der Verbreitung des Steindrucks nach 1820 auch
groflere und farbige Lithografien Einzug in den urbanen Raum. Die auf-
sehenerregenden Lithografien der Zirkusse prégten die visuelle Kultur des
19. Jahrhunderts mafigeblich mit.287 Viele der Plakate von Renz, Busch und
Schumann stammten aus der Lithographischen Anstalt von Adolph Fried-
lander in Hamburg. Die Druckerei wurde 1872 gegriindet und druckte — ab
1883 mit einer Steindruck-Schnellpresse — bis zu ihrer Schlieffung durch das
Naziregime 1935 (Friedldnder war jiidisch) iiber gooo Plakate insbesondere
fiir Zirkusgesellschaften und einzelne Artist:innen. Friedldnders Zirkusplakate
waren ab 1890 mit einem herzformigen Drucksignet gekennzeichnet.?88 Einer
der Groffkunden des Unternehmens war ab den 188oer Jahren der ebenfalls in
Hamburg anséssige Carl Hagenbeck. Laut Ruth Malhotra, die 1979 zahlreiche
Abbildungen von Adolph Friedldnders Zirkusplakaten publizierte, bildete die
Zusammenarbeit des Hamburger Tierhdndlers, Volkerschauen-Impresarios
und Zirkusdirektors mit dem Drucker einen ,rote[n] Faden durch das gesamte
Schaffen Friedldnders“.28° Vor diesem Hintergrund lésst sich erahnen, welch

286 Vgl. Kirschnick, Vom Rand, S. 62; Dreesbach, Gezdhmte Wilde, S. n7-118. Die Praxis der
Straflenparaden kam im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts zum Erliegen.

287  Vgl. auch Laurence Senelick, ,Signs of the Times. Outdoor Theatrical Advertising in the
Nineteenth Century*, in: Nineteenth Century Theatre & Film 45.2 (2018), S. 173—211.

288 Nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten lief§ Friedldnder das Signet weg, ent-
sprechend tragen die letzten Lithografien der Druckerei nur noch eine Nummer. Vgl.
Kirschnick, Vom Rand, S. 60; Ruth Malhotra, ,Weltweit — Menschen, Tiere, Heiterkeit.
Gedruckte Sensationen aus Hamburg-St. Pauli®, in: Jorn Meckert (Hg.), Zirkus, Circus,
Cirque. Katalog zur Ausstellung im Rahmen der 28. Berliner Festwochen, Berlin: National-
galerie, 1978, S. 54-75, hier S. 54-55.

289 Malhotra, Weltweit, S. 55. Vgl. auch dies., Manege frei. Artisten- und Circusplakate von
Adolph Friedldnder. Dortmund: Harenberg Kommunikation, 1979.
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zentrale Rolle Zirkusgesellschaften an der Produktion von stereotypisierten
Vorstellungen des kulturell ,Fremden' hatten.290

Zu sehen waren die Lithografien unter anderem auf Anschlagsédulen, die
laut Signor Domino eigentlich hétten ,Renz-LitfaRR-Sdulen” heiflen miissen.2!
Tatséchlich war der Berliner Drucker, Verleger und Publizist Ernst Litfaf3, der
1845 die von seinem Vater gegriindete Druckerei tibernahm, mit Ernst Renz
befreundet und soll auf dessen Anregung hin in Berlin einen Antrag auf die
Bewilligung von ,Annocier-Siulen im 6ffentlichen Raum eingereicht haben.
In London und Paris war diese Werbeform bereits seit den 1820er beziehungs-
weise 1840er Jahren iiblich. Ende des Jahres 1854 erhielt Litfal die Erlaubnis
des Polizeiprasidenten Karl Ludwig Friedrich von Hinckeldey zur Aufstellung
von ,Annocier-Saulen® als Werbefldchen in Berlin. Diese sollten, insbesondere
aus Perspektive des Polizeiprisidiums, auch der damals géngigen wilden Pla-
katierung entgegenwirken und der Behorde so eine Moglichkeit der Kontrolle
iiber offentliche Bekanntmachungen geben. Anders formuliert: Die Litfafi-
sdule diente auch als Zensurinstrument.?92 Die Plakatsdulen fiigten sich ein
in ein weites Spektrum von Reklamefldchen und Werbestrategien, die Ende
des 19. Jahrhunderts im stddtischen Raum entwickelt wurden. Von den ,sta-
tiondren Spielflichen der neuen Reklamewelten an Litfalsdulen, Kiosken,
Héuserfassaden und nicht zuletzt auf Dachern” bis hin zu mobiler Werbung
durch ,sogenannte Sandwichméinner mit Anzeigetafeln vor dem Bauch und
auf dem Riicken“ sowie ,ambulante Zeitungsverkaufer oder Reklamewagen in
allen Schattierungen“.293

Die Zirkusdirektionen nutzten sowohl stationére als auch mobile Werbe-
flichen und -formen und schalteten insbesondere auch Programmanzeigen
in der Lokalpresse. So schreibt der britische Kulturwissenschaftler Marius
Kwint: ,The key to any public-relations strategy was of course the press. 294
Die Berliner Zirkusdirektionen gaben vor Auffithrungen Annoncen zur
Bewerbung ihrer Programme in den Zeitungen auf und organisierten

290 Vgl. Dreesbach, Gezdhmte Wilde, S. 110-134; Kirschnick, Vom Rand, S. 60-63; Wolter, Ver-
marktung, S. 45-81.

291 Vgl. Signor Domino, Cirkus, S. 68.

292 Vgl. Steffen Damm / Klaus Siebenhaar, Ernst Litfaf$ und sein Erbe. Eine Kulturgeschichte
der LitfafSsdule. Berlin: Bostelmann und Siebenhaar, 2005, S. 17-19, 9o—92. Ernst Litfaf}
war auflerdem vor der Ubernahme der Druckerei 1845 auch selbst unter dem Namen
,Herr Flodoardo aus Berlin“ auf diversen Bithnen in Deutschland aufgetreten (vgl. Damm
| Siebenhaar, Litfafs, S. 17).

293 Damm / Siebenhaar, Litfafs, S. 139.

294 Kwint, Legitimization, S. 100. Dem Autor zufolge investierte bereits Philip Astley viel Zeit
in die Beeinflussung von Presseverlegern (vgl. ebd.).
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Presseeinladungen.?95 Inwiefern die Unternehmen auch Einfluss auf Rezensio-
nen der Auffithrungen nahmen, ist unklar. Es ist jedoch bekannt, dass Zirkusse
gegen Bezahlung Berichte iiber die Vorstellungen abdrucken lieBen. Manche
der gesichteten Rezensionen lassen sich anhand gewisser Formulierungen klar
als redaktionelle Beitréige identifizieren, bei anderen ist durchaus vorstellbar,
dass sie von den Zirkusunternehmen selbst verfasst wurden.2%6

1.4.2  ,Indem ganzenriesigen Locale war keine Liicke zu entdecken”
Uberlieferungen von gut ausgelasteten bis hin zu ausverkauften Zirkusvor-
stellungen finden sich in zahlreichen Zeitungsberichten. Uber die Eréffnung
des Markthallenzirkus 1879 unter Ernst Renz etwa vermittelt die Berliner
Borsen-Zeitung folgenden Eindruck:

Die gestrige grofe Eroffnungs-Gala-Vorstellung des Circus Renz, die, wie buch-
stablich auf den Zetteln gedruckt zu lesen war, ,zur Feier der silbernen Hoch-
zeit LLK.K.H.H. des Prinzen und der Prinzessin Friedrich Karl von Preuflen’
stattfand, hatte ein gldnzendes Publicum in den weiten Zuschauerrdumen ver-
sammelt. In dem ganzen riesigen Locale war keine Liicke zu entdecken, Kopf
an Kopf fiillte die Menge das Parquet, die Logen, die Tribiinen, die Gallerien,
ja selbst an dem Gebélke an den Winden hatten sich einige kithne Besucher,
die mit ihren Pldtzen stiefmiitterlich behandelt worden waren, emporgezogen
pour corriger la fortune. Das schone Geschlecht war im Verhaltnis zum starken
Geschlecht etwas spirlich vertreten, am meisten machten sich weibliche Toilet-
ten, unter denen einzelne [...] an den eclatanten Luxus der Subscriptionsbille
erinnerten, in den Logen bemerkbar, sie hoben sich, um in einem verwegenen
Bilde zu sprechen, wie phantastische, lichte Wasserblumen auf einem dunklen
Meer von Ménnerpaletots ab.297

Zirkusauftithrungen waren ein gesellschaftliches Ereignis der besonderen
Art — dies macht auch der Vergleich mit dem ,eclantaten Luxus der Subscrip-
tionsballe“ deutlich. Die blumige Beschreibung gewéhrt jedoch nicht nur Ein-
blicke in die Abendgarderobe und das Verhalten der Zuschauer:innen, sondern
sie unterstreicht mit Formulierungen wie den ,weiten Zuschauerrdumen® und
dem ,riesigen Locale“, das laut des Berichts liickenlos besetzt war, auch die
grofle Zahl der anwesenden Zuschauer:innen.

295 Eine Pressekonferenz ist beispielsweise anlésslich des Umbaus bei Circus Schumann im
Jahr 1909 tiberliefert (vgl. Berliner Birsen-Zeitung, 17.09.1909, S. 7).

296 Katalin Teller fordert deswegen zu besonderer Vorsicht im Umgang mit Presseberichten
tiber Zirkusauffithren auf (vgl. Teller, Geschichte, S.13—26). Eine genauere Erforschung der
Pressearbeit deutscher Zirkusgesellschaften im 19. Jahrhundert steht bislang aus.

297  Berliner Borsen-Zeitung, 30.111879, S. 6.
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Droschkenstau und Menschenstrome im Stadtzentrum

Auch Rapporte in Polizeiakten belegen solch ausverkaufte Vorstellungen,
wenngleich natiirlich in deutlich trockenerem Stil. Die abgesandten Beamten
der Berliner Theaterpolizei mussten jeweils vermerken, wie hoch die Aus-
lastung des Zirkushauses in den Vorstellungen war. Dariiber hinaus sollten die
Rapporte auch festhalten, ob Sicherheitsmafinahmen, etwa feuerpolizeiliche
Vorschriften, respektiert wurden. In einer gesonderten Spalte galt es zudem
einzutragen, ob Mitglieder des Konigshauses die Vorstellung besuchten.

Die Polizei schien die Auffithrungen nur stichprobenartig zu besuchen,
und ob wirklich alle rapportierten Vorstellungen beziehungsweise die ent-
sprechenden Formulare Eingang in die Akten fanden, ldsst sich nicht
iiberpriifen. In Anbetracht der Tatsache, dass fiir manche Jahre keine Auf-
fithrungsrapporte vorliegen, scheint dies eher unwahrscheinlich. Die Rap-
porte besitzen daher keinen reprisentativen Charakter, geben aber dennoch
einen Einblick in die Auslastung ausgewéhlter Zirkusvorstellungen. Fiir den
Zeitraum von 1883 bis 1917 konnten im Rahmen dieser Studie Rapporte von
30 Vorstellungen bei Circus Renz und Schumann im Markthallenzirkus sowie
in der Spielstétte von Circus Busch gefunden und ausgewertet werden. Rund 75
Prozent der 30 Vorstellungen befanden sich im Spektrum von ,gut besucht*
bzw. ,ziemlich gut besucht* bis ,fast ausverkauft oder komplett ,ausverkauft”.
Sechs der rapportierten Vorstellungen waren ,mittelmassig besucht“ und ledig-
lich bei einer war das Haus laut Rapport nur zu ,1/3 besetzt“.298 Bei Circus Renz
bedeutete eine ausverkaufte Vorstellung die Anwesenheit von rund 4000, bei
Circus Busch von rund 4300 und bei Circus Schumann von rund 5000 Zuschau-
er:innen.??® Die Berliner Schauspiel- und Opernhéuser hatten im Vergleich
dazu mit durchschnittlich 1200 Plidtzen wesentlich geringere Kapazititen.300

Beziiglich der sieben rapportierten Vorstellungen bei Circus Renz im Mark-
hallenzirkus fillt auf, dass wihrend der Berliner Zirkussaisons 1882/83 und

298 Vgl. 20 Rapporte zu Vorstellungen von Circus Renz zwischen 1883 und 1891, Polizei-
prasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1524, 1525, Landesarchiv Berlin;
acht Rapporte zu Vorstellungen von Circus Busch zwischen 1911 und 1917, Polizeiprésidium
Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559, 1560, Landesarchiv Berlin; zwei Rap-
porte zu Vorstellungen von Circus Schumann von 1900 und 1904, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1536, Landesarchiv Berlin.

299 Vgl. Architekten-Verein zu Berlin / Vereinigung Berliner Architekten, Berlin, Bd. 2.3,
S. 515; Deutsche Bauzeitung, 24.08.1889, S. 413; Verzeichnis der Theater und Zirkusse, 1905,
Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, 030-05, 203, Landesarchiv Berlin.

300 Vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 315-344; Detert |/ Ballenstedt, Architektur 1900,
S. 174-179; Linsemann, Theaterstadt Berlin, S. 186; Verzeichnis der Theater und Zirkusse,
1905, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, 030-05, 203, Landesarchiv Berlin.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

ZIRKUS IN BERLIN UM 1900 81

1883/84 drei lediglich mittelméRig besucht und keine ausverkauft war.30! In
diesem Zeitraum wurden die Pantomimen Diamantine sowie Reinecke Fuchs’
Schelmenstreiche und Der verliebte Koch gespielt. Aufierdem war die berithmte
Lowendompteurin Miss Senide fiir mehrere Auftritte engagiert.3°2 Fiir die
Saison 1884/1885 finden sich dann vier Rapporte iiber gut besuchte bis hin zu
ausverkauften Vorstellungen. Im Oktober 1884 wurde Harlekin a la Edison oder
Alles elektrisch zum ersten Mal aufgefithrt und ab Ende November wurde die
Pantomime Die Lustigen Heidelberger gespielt, die zu einem Kassenschlager
werden sollte.303 Uber anderthalb Monate, also bis Mitte Januar 1885, wurde
die Pantomime fiinfzigmal gespielt und Ende Februar erfolgte, kurz vor Ende
der Berliner Zirkussaison, bereits ihre 100. Auffithrung.3%* ,Selten hat eine
Circus-Pantomime eine so lange Reihe von Vorstellungen hintereinander
erlebt und solchen enthusiastischen Beifall errungen, wie die Heidelberger
[...], kommentierte die Berliner Birsen-Zeitung diese eindriickliche Bilanz im
Februar 1885.3%% Es sieht also so aus, als habe der Publikumserfolg bei Circus
Renz im Laufe der 188oer Jahre zugenommen. Womdoglich aufgrund dieser
Entwicklung lie8 Renz die Berliner Spielstitte in der Saison 1888/89 umbauen,
woraufhin iiber 4000 Zuschauer:innen darin Platz fanden.306

Drei Rapporte von aufeinanderfolgenden Vorstellungen an den Abenden
des 21., 22. und 23. September 1913 bei Circus Busch geben Auskunft darii-
ber, dass die erste Vorstellung laut Polizeirapport ausverkauft, die zweite gut
besucht und die dritte nur noch mittelméfig besucht war.2%7 Das heif3t, die
Auslastung nahm im Rahmen dieser drei Vorstellungen kontinuierlich ab.
Am 21. September, einem Sonntag, wurde bei Circus Busch die Pantomime Aus
unseren Kolonien zum zweiten Mal gespielt und an den beiden darauffolgenden
Wochentagen wiederholt.3°8 Montag und Dienstag waren mdoglicherweise
generell nicht die publikumsintensivsten Spieltage. Doch zeigt sich anhand

301 Rapporte zu Vorstellungen von Circus Renz, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr.
Br. Rep. 030-05, 1525, Landesarchiv Berlin.

302 Vgl. Raeder, Circus Renz, S. 175-188.

303 Vgl Raeder, Circus Renz, S.189-194; G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 104 f.

304 Vgl. Berliner Borsen-Zeitung, 17.01.1885, S. 8; Berliner Borsen-Zeitung, 21.02.1885, S. 8.

305 Ebd. Der Erfolg der Lustigen Heidelberger fithrte zur Ubernahme der Pantomime (unter
abweichenden Titeln) durch andere Zirkusgesellschaften. Wie die Presse berichtete, ging
Ernst Renz deswegen im Jahr 1885 juristisch gegen Circus Carré und Corty-Althoff vor
(vgl. Berliner Birsen-Zeitung, 06.05.188s5, S. 10).

306 Vgl Deutsche Bauzeitung, 24.08.1889, S. 413.

307 Vgl. Rapporte zu Vorstellungen von Circus Busch, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 1560, Landesarchiv Berlin.

308 Vgl. Berliner Birsen-Zeitung, 21.09.1913, S. 16; Berliner Birsen-Zeitung, 23.09.1913, S. 12;
G. Winkler, Circus Busch, S. 20.
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dieser Rapporte auch, dass die Zirkusse ihre Programme abwechslungsreich
gestalten mussten, um das Interesse des Publikums zu wahren. Karl Doring
merkte 1910 in dem Zusammenhang an: ,Unzufriedenheit ist die Signatur
unserer Tage. Immer mehr will das nach Neuheit und Ueberraschung gefréifliige
Publikum, wie ein Kind vom Kuchen, einerlei, ob es sich den Magen daran
verdirbt.309

Die Zirkusunternehmen hatten also nicht nur Nummernprogramme mit
besonderen Attraktionen und eine Pantomime auf ihren Spielpldnen, son-
dern jeweils mehrere Pantomimen im Repertoire. Zwischen 1895 und 1935
diirften rund 40 Millionen Zuschauer:innen in verschiedenen Stddten den
Pantomimen-Auffithrungen bei Circus Busch beigewohnt haben, das heifst
rund eine Million Zuschauer:innen jihrlich.31° Die Reichshauptstadt Ber-
lin hatte um 1870 etwa 800’000 und 1910 iiber zwei Millionen Einwohner:in-
nen.3! Die Pantomimen beziehungsweise ihre Narrationen verliehen bereits
vielfach gesehenen Reitkunststiicken oder bekannten akrobatischen Tricks
jeweils neue Spannung.3? Auch die englische Theaterwissenschaftlerin Jacky
Bratton erklédrt die anhaltende Beliebtheit von Zirkusauffiihrungen mit der
Verbindung von Koérper- und Dressurdarbietungen mit Narrationen: ,Circus
proprietors who included drama in their repetoire of performance knew they
were offering something that would draw audiences back in the successive
weeks of their stay in town.“3!3

In den Theaterpolizeiakten finden sich nicht nur die Rapporte, die vom
Erfolg der groflen Berliner Zirkusspielstétten zeugen, sondern auch diverse
Meldungen und Anweisungen beziiglich der Reglementierung des Publikums-
verkehrs auf den Anfahrtsstraflen der Spielstitten.3* Und auch in einem
undatierten Zeitungsausschnitt mit dem Titel ,Im Circus Renz“ ist zu lesen:

309 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

310 Diese Schitzung der Zuschauer:innenzahlen basiert auf der Annahme Katalin Tellers,
dass Circus Busch durchschnittlich 40 Spielwochen jahrlich und zehn Pantomime-
Auffithrungen wochentlich spielte, denen jeweils 2500 Zuschauer:innen beiwohnten. Tel-
ler zufolge wurden jéhrlich zwei bis drei Pantomimen produziert (vgl. Teller, Geschichte,
S. 73; dies., Kulturpoltischer Raum, S. 124).

311 Fiir die Bevolkerungszahlen Berlins vgl. Andrew Lees, Cities, Sin and Social Reform in
Imperial Germany. Ann Arbor: University of Michigan Press, 2002, S. 2; Wehler, Gesell-
schaftsgeschichte, S. 21, 512.

312 Vgl. Teller, Geschichte. Ahnlichkeiten bestehen auch in diesem Zusammenhang mit der
Auffithrungspraxis der Pariser Varietétheater sowie der Londoner Music Halls (vgl. Carter,
Dance and Dancers, S. 81; Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 161).

313 Bratton, What is a Play, S. 255.

314 Vgl. etwa folgende Akten des Polizeiprasidiums Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. o30-
05, 1526, 1529, Landesarchiv Berlin.
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Wer am Sonnabend, den 12. Oktober, in der siebenten Stunde durch die
Friedrich-Strafle in der Gegend der Weidendammer Briicke kam, dem fiel gewif3
das ungewohnlich belebte der Straflenbilder auf; in langer Reihe stauten sich
hier, in die Karlstrale hinein, die Wagen und Droschken auf, hiiben und driiben
flankirt von schwarzen Menschenstromen, die dem gleichen Ziel zustrebten.
Und wer nach der Ursache dieses bewegten Treibens forschte, der erhielt gewifd
die Antwort: ,Renz ist wieder da und eroffnet heute.315

Bereits iiber eine Vorstellung der Pantomime Ein Afrikanisches Fest der Koni-
gin von Abessynien im Januar 1876 bei Circus Renz, damals noch nicht im
Markthallenzirkus, berichtete die Berliner Birsen-Zeitung von einer ,Massen-
wanderung der Berliner Bevolkerung nach der Georgenstrafie“.316 Die Vor-
stellung war laut Zeitungsbericht ausverkauft.

Das Hauptstadtpublikum fiihlte sich mit groflen Berliner Zirkusgesell-
schaften offenbar bis ins 20. Jahrhundert hinein verbunden. So schrieb der
Berliner Lokal-Anzeiger iiber die letzte Vorstellung von Circus Schumann
am 31. Mérz 1918 — also noch wihrend des Ersten Weltkriegs und kurz bevor
Max Reinhardt den Markthallenzirkus iibernahm — von einem ,wehmiitigen
Abschied“. Laut der Zeitung hatte Direktor Albert Schumann dabei immerhin
,die freudige Genugtuung, einer nach Tausenden zidhlenden Menge Lebewohl
sagen zu konnen, und er sah an den unendlich vielen Blumen und Krénzen,
die ihm dargebracht wurden, wie hoch er in der Gunst der Berliner gestanden
hat.“317 Im Programm war tiber diese letzte Vorstellung im Circus Schumann
auflerdem zu lesen, dass das zahlreich erschienene Publikum nach der Panto-
mime Mexiko und einem Abschiedsmarsch des Orchesters das Gebdude ver-
lie3. Dabei

[...] drehte sich [so mancher] noch einmal um, um einen letzten Blick auf diese
beliebte Pflegestitte edler Zirkuskunst, die den Berlinern schon seit den Zeiten
des Altmeisters Renz lieb und teuer ist, zu werfen. Eine halbe Stunde spéter lag
das Haus im tiefsten Dunkel. Zirkus Schumann war einmal!3!8

Prinzessinnen, Potsdamer Familien und Heringsverkdufer

Wie genau sich das Publikum der Zirkusspielstitten zusammensetzte oder
wie es sich verhielt wihrend der Auffithrungen, ist — wie stets in der histori-
schen Theaterforschung — heute schwierig nachzuvollziehen. Als gesichert gilt

315 ,Im Circus Renz. Zeitungsauschnitt, mit 4 Abbildungen von Julius Schlattmann, Quelle
unbekannt, o. D. [ca. 1890], Archiv Friedrichstadt-Palast.

316 Berliner Birsen-Zeitung, 18.01.1876, S. 7.

317 Zeitungsausschnitt, Berliner Lokal-Anzeiger, 02.04.1918, Archiv Friedrichstadt-Palast.

318 Das Programm, 07.04.1918, 0. S.
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jedoch, dass das Zirkuspublikum nicht nur zahlreich, sondern auch hetero-
gen war.31® Fiir Circus Renz ist etwa iiberliefert, dass Gardeoffiziere haufig die
Logenplitze reservierten, wihrend die Galerien, das heifit die oberen Ringe,
von einem weniger bemittelten Publikum besetzt wurden. Zu Nachmittagsvor-
stellungen konnten erwachsene Zuschauer:innen zudem héufig kostenlos ein
bis zwei Kinder mitbringen — eine bekannte und erfolgreiche Werbestrategie
der Zirkusgesellschaften.320 Uber die Besucher:innen von Circus Busch ist in
einem Brief Alfred Kerrs von 1895, also dem Jahr der Er6ffnung der Spielstitte,
zu lesen:

[...] wo es hell ist, elektrisch-hell, balgen sich die schweifiduftenden Bewohner
des Nordens um Galerieeingéinge, ein graubrauner Schwarm, Arbeiter und
beurlaubte Bierkutscher und Hausdiener, Brieftriger, die ihren Ausgehtag
haben, Kanzlisten und kleine Handwerker, auch Heringsverkdufer mit ihrem
Verhiltnis, Friseure mit Gattin, hie und da ein Student, ein Soldat, die Polizisten
briillen, die Droschken rasseln, die Pferdebahnen klingeln, Tausende von Men-
schen strémen indes in die Rosenthaler Strafle, auf das hdusliche Abendessen
gierig, und der Trott ihrer Stiefel schallt in den allgemeinen Wirrwarr hinein.32!

Doch — und es ist bezeichnend, dass der Schriftsteller und Theaterkritiker
Kerr dies verschweigt beziehungsweise ausschliefRlich die Situation an den
Galerieeingdngen beschreibt — nahmen auch Zuschauer:innen aus Biirger-
tum und Adel an den Zirkusvorstellungen teil. Die traditionsreiche Beliebtheit
des Zirkus bei Adel und Biirgertum hatte, wie in der Einleitung ausgefiihrt,
insbesondere mit der Darbietung von Reitkunst und Pferdedressur zu tun.322
Die Historikerin Anne Dreesbach hilt in Bezug auf die Veranstaltung von
Volkerschauen zwischen 1870 und 1940 in Deutschland fest, dass prominente
Besucher:innen stets besondere Beachtung fanden: ,Wo sich die Prominenz,
und vor allem der Adel, zeigte, dorthin zog es auch die grofle Masse und so

319 Dies bestitigen auch die Untersuchungen des Kulturwissenschaftlers Martin W. Riih-
lemann. Er hilt in seiner Studie zusammenfassend fest, dass die Miinchner Varietés
und Singspielhallen im spéten 19. Jahrhundert ,Begegnungs- und Kontaktrdume ver-
schiedener Schichten und Klassen“ waren (Rithlemann, Varietés und Singspielhallen,
S. 475). Doch obwohl diese Spielstitten, wie auch die Zirkusse, grundsitzlich fiir alle
zugénglich waren, blieben die sozialen Grenzen darin bestehen (vgl. Rithlemann, Varietés
und Singspielhallen, S. 476).

320 Vgl. Berliner Borsen-Zeitung, 20.10.1883, S. 10. Siehe auch Bettina Machner, ,Die Garde-
offiziere saflen in den Logen, die kleinen Leute’ oben auf den Galeriebdnken®, in: Stif-
tung Stadtmuseum Berlin (Hg.), Zirkus in Berlin. Begleitbuch zur Ausstellung. Dormagen:
Circus-Verlag, 2005, S. 63—77, hier S. 67; Raeder, Circus Renz, S. 182, 185.

321 Kerr, Wo liegt Berlin, S. 92.

322 Siehe dazu auch den Artikel ,Hohe Génner des Artistentums und der Artisten®, in: Das
Programm, 14.05.1911, 0. S.
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lag es im Interesse jedes Volkerausstellungsveranstalters, dass berithmte Géste
seine Schaustellungen besuchten.“323 Diese Beobachtung ist sicherlich auch fiir
die Zirkusgesellschaften zutreffend und so iiberrascht es nicht, dass beispiels-
weise Ernst Renz 1879 eine Galavorstellung anlésslich der Silberhochzeit von
Prinzessin Maria Anna und Prinz Friedrich Karl von Preufien ankiindigte.32* Bei
Alwil Raeder, Chronist des Circus Renz, ist in diesem Zusammenhang zu lesen,
dass der Zirkusdirektor bereits in den 1860er Jahren Galavorstellungen fiir die
Mitglieder des preufdischen Konigshauses veranstaltete.32> Und Karl Doring
kommentierte diesbeziiglich: ,Zirkus Renz war in seiner Glanzzeit stets per-
sona gratissima bei Hofe. Er verfehlte auch keine patriotische Gelegenheit
(allerhochste Geburtstage, Hochzeiten etc.) zu ,Gala-Fest-Vorstellungen‘.“326
Sicherlich waren die Prinzessinnen und Prinzen, zu deren Ehren Vor-
stellungen gegeben wurden, nicht immer personlich zugegen. Vielmehr diirfte
es sich auch bei dieser Praxis um eine Strategie zur Beziehungspflege sowie
zur Erzeugung von Aufmerksambkeit seitens der Zirkusdirektionen gehandelt
haben. Doch finden sich in Presseberichten durchaus Belege fiir Vorstellungs-
besuche der Aristokratie. Die Berliner Birsen-Zeitung etwa berichtete im
Dezember 1877 iiber den Besuch des Prinzen Carl bei Circus Renz. Das Mit-
glied der preuSischen Kénigsfamilie soll dem Unternehmen laut der Zeitung
,wieder seinen Beifall iiber die einzelnen Darstellungen, namentlich auch spe-
ciell tiber die brillante Ausfithrung und Ausstattung der Pantomime“ gezollt
haben.327 Und auch die Fachzeitschrift Der Artist wusste iiber Besuche der
Berliner Spielstitte durch Kaiser Wilhelm II. zu berichten.3?® Sowohl im
Markthallenzirkus als auch in der Spielstétte von Circus Busch gab es eine
Konigsloge, das heifst dezidiert fiir Mitglieder des Konigshauses eingerichtete
und reservierte Sitzpldtze. In den Memoiren Paula Buschs ist diesbeziiglich
zu lesen, dass die Kronprinzessin Cecilie von Preuflen mit ihrem Sohn in
den 1910er Jahren von der Konigsloge aus einen Auftritt der Fratellini Clowns
verfolgte.329 Karl Doring zufolge stand Ernst Renz in der Gunst des preufSi-
schen Konigshauses und so erstaunt es kaum, dass ihm wie spéter auch Paul
Busch und Albert Schumann der Ehrentitel ,Koniglicher Kommissionsrath*

323 Dreesbach, Gezdhmte Wilde, S. 122.

324 Vgl. Berliner Birsen-Zeitung, 30.111879, S. 6.

325 Vgl Raeder, Circus Renz, S. 92—126.

326 Karl Doring, ,Was sich aus alten Zirkusprogrammen ergibt, Teil 1% in: Das Programm,
17.05.1914, 0. S.

327  Berliner Borsen-Zeitung, 07.12.1877, S. 6.

328 Vgl. Der Artist, 22.03.1908, 0. S.

329 Vgl. Busch, Spiel, S.134.
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verliehen wurde.330 Diese Geneigtheit des Konigshauses steht in gewisser Weise
im Kontrast zu den rechtlichen Einschrankungen gegeniiber den stehenden
Zirkusunternehmen, die ich im zweiten Kapitel néher beleuchten werde.
Nicht nur Aristokrat:innen besuchten die groflen Zirkusspielstitten, son-
dern auch Angehorige des Biirgertums. Dies belegt etwa ein Brief, den der
Naturwissenschaftler Ernst Haeckel 1886 aus Berlin an seine Frau richtete:

Dienstag abend war ich mit Karl und Tante Bertha im Zirkus Renz, sehr schone
Pferde, Nixen und Amazonen, die ersteren viel verniinftiger als die letzteren! —
Mittwoch [...] zwei Stunden in der National-Galerie geschwelgt (Prometheus!).
Abends im Camerun-Panorama und mit Tante Bertha im hiibschen Walhalla-
Theater, wo wir das komische Potpourri-Stiick ,Das lachende Berlin‘ sahen |...].33!

Bei dem Berliner Zirkusexperten Martin Schaaft wiederum ist beziiglich
Circus Busch zu lesen, dass sowohl die Nummernprogramme als auch die
Pantomimen einen guten Ruf genossen und dass fiir Besucher:innen der
Reichshauptstadt um 1900 neben einer Theater- oder Operettenvorstellung ein
Abend im Zirkus fester Bestandteil des Programms gewesen sei. Stammgiste
kamen Schaaff zufolge anlisslich jedes neuen Programms und meist mehr als
einmal im Monat in den Zirkus: ,Berliner und Potsdamer Familien abonnierten
hiufig fir die Dauer eines ganzen Monats oder einer Saison eine Loge.“332 Fiir
ein solches Abonnement bedurfte es natiirlich einer entsprechenden finan-
ziellen Situiertheit. ,Sich bei Renz zu treffen gehorte geradezu zum guten Ton,
und fiir diejenigen Kreise, die in den Hoftheatern eine stindige Loge besaf3en,
war es verpflichtend, auch bei Renz eine Loge zu haben*,333 hélt der Zirkus-

330 Vgl. G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S.106; Karl Doring, ,Was sich aus alten
Zirkusprogrammen ergibt. Teil 2*, in: Das Programm, 20.05.1915, 0. S. Ebenfalls abgedr. in:
Dietmar Winkler (Hg.), Uber Zirkuskunst: Texte von Paula Busch, Karl Déring und Signor
Saltarino. Gransee: Edition Schwarzdruck, 2012, S. 35—41. Auch Ernst Litfaf$ erhielt die-
sen Titel. Die Urkunde beinhaltet folgenden Begriindung: ,Es ist dies in dem Vertrauen
geschehen, dass der numehrige [ ...] Uns und Unserem Kéniglichen Hause in unverbriich-
licher Treue ergeben bleibe und fortfahren werde, nach Kréften zum allgemeinen Besten
beizutragen [...].“ Die Urkunde ist abgedruckt in der Publikation von Damm / Siebenhaar,
Litfafs, S. 33.

331 Emnst Haeckel, ,Ernst Haeckel an seine Frau Agnes am 15. April 1886 in: Konrad Huschke
(Hg.), Ernst und Agnes Haeckel. Ein Briefwechsel, Jena: Urania, 1950, S. 152. Die weiteren
Ausfithrungen Haeckels legen nahe, dass der Professor im Zuge seines Berlin-Aufenthalts
weitere Kunstausstellungen sowie eine Volkerschau in einem Panoptikum besuchte.

332 Schaaff, Buschens, S. 22.

333 Gerhard Eberstaller, Zirkus und Varieté in Wien. Wien: Jugend und Volk, 1974, S. 29. Ahn-
liches beschreibt auch Marius Kwint fiir die Situation bei Astley in London um 1800:
»2Among its audiences were fashionable young Yorkshire woman ,doing‘ the metropolis for
the first time, foreign ambassadors and princes, and occasional figures of learning such

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

ZIRKUS IN BERLIN UM 1900 87

historiker Gerhard Eberstaller fiir die Spielstitte von Circus Renz in Wien fest.
Besucher:innen mit unterschiedlichen sozio6konomischen Hintergriinden
kamen in den Zirkusspielrdumen bei den Vorstellungen zwar zusammen, ver-
mischten sich dort aber wie erwéhnt nicht. Vielmehr saflen oder standen sie
entsprechend der Preisstaffelung in den Galerien, im Parkett, auf den Balko-
nen und in den Logen.33* Dies bezeugt auch der erwihnte Bericht tiber die
Er6ffnung des Markthallenzirkus unter Ernst Renz in der Berliner Borsen-
Zeitung iiber die luxuriésen Garderoben der weiblichen Zuschauer:innen in
den Logen.335

Dass im Zirkus durchaus auch Publikumsgepflogenheiten der Oper iiber-
nommen wurden, illustriert ein Bericht vom 14. Marz 1884 in der Neuen Freien
Presse iiber die Wiener Auffithrung der oben ausfiihrlich besprochenen
Pantomime Diamantine von Circus Renz: ,[D]as Stiick [laborirt], wie alle
Pantomimen, an einer gewissen Unverstindlichkeit, die bei der raschen
Folge der verschiedenartigsten Scenen selbst an der Hand eines Textbuches
nicht klarer werden wollen.33¢ Das Publikum kaufte also die Textbiicher der

as Horace Walpole, Fanny Burney and the Prussian Architect Karl Friedrich Schinkel. In
1792 Anna Larpent, wife and assistant of the chief theatrical censor, passed a pleasant
evening there with the famous expurgator of Shakespeare and member of the Proclama-
tion Society, Dr Bowdler, and his spouse.“ (Kwint, Legitimization, S.110) Der Umstand, dass
Adel und Biirgertum und eben sogar die Verfechter:innen des Literaturtheaters an den
Zirkusauffithrungen Gefallen fanden, sorgte fiir besonders viel Aufruhr und Kontroversen
in der Presse (vgl. Bratton, What Is a Play, S. 252; Gamer, Turf, S. 305-319).

334 Vgl auch Rithlemann, Varietés und Singspielhallen, S. 476 f. Fiir die Situation in England
siehe Assael, Circus, S. 4 und Kwint, Legitimization, S.109. Sitzpldne von Circus Busch und
Circus Schumann aus dem Jahr 1912 geben eine Ubersicht iiber die Eintrittspreise: Bei
Busch kosteten die Logenplitze fiinf bis sechs Mark, die Parkettplitze drei bis 3,50 Mark,
die Plitze auf den Balkonen zwei bis 2,50 Mark, die Réinge vor den Galerien eins bis
zwei Mark und die die Galerieplétze o,50 Mark. Die Preise bei Schumann waren gleich.
(Vgl. Rudolph Hertzog, ,Agenda 1912, Jahreskalender des Berliner Kaufhauses, S. 1109,
in: Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zirkus_Busch_in_
Berlin_C,_Bahnhof_B%C3%B6rse_und_Zirkus_Schumann_in_Berlin_NW,_Karlstra%
C3%gFe, Bestuhlung 1912.jpg (Zugriff 06.07.2021); Verzeichnis der Theater und Zirkusse,
1905, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, 030-05, 203, Landesarchiv Berlin). Mitte
des 19. Jahrhunderts waren laut Karl Doring die Eintrittspreise ,von méarchenhafter Billig-
keit. Sie muf3ten niedrig gehalten sein, da die ,haute volée‘ sich noch nicht durchweg fiir
den Zirkus, den man anfangs immer noch als Jahrmarktsvolksbelustigung ansah, inter-
essierte. Der I. Platz kostete 8 Silbergroschen, der II. Platz 4 und der III. Platz 2 Silber-
groschen. (Doring, Alte Zirkusprogrammes1, o. S.).

335 Vgl. Berliner Borsen-Zeitung, 30.11.1879, S. 6.

336  Neue Freie Presse, 14.03.1884, S. 5. Gutsche-Miller merkt in Bezug auf die Inszenierungen
der groﬁen Pariser Varietétheater um 1900 an: ,Gestures needed to be clear, since music-
hall ballets were designed not for the conoisseur but for neophytes, tourists, and pleasure-
seekers. Many spectators would have been distracted by social interaction and by the

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zirkus_Busch_in_Berlin_C,_Bahnhof_B%C3%B6rse_und_Zirkus_Schumann_in_Berlin_NW,_Karlstra%C3%9Fe,_Bestuhlung_1912.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zirkus_Busch_in_Berlin_C,_Bahnhof_B%C3%B6rse_und_Zirkus_Schumann_in_Berlin_NW,_Karlstra%C3%9Fe,_Bestuhlung_1912.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zirkus_Busch_in_Berlin_C,_Bahnhof_B%C3%B6rse_und_Zirkus_Schumann_in_Berlin_NW,_Karlstra%C3%9Fe,_Bestuhlung_1912.jpg
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

88 KAPITEL 1

Pantomimen, um - analog zum Libretto in der Oper — wihrend der Auf-
fithrung mitzulesen oder zumindest so zu tun. Karl Doring kommentierte in
diesem Zusammenhang im Jahr 1910: ,Das Textbuch der Pantomimen [...]
wird ja vom Publikum meist erst zu Hause gelesen, da es kaum moglich ist,
dies wihrend einer Vorstellung zu tun.®37 Der Kritiker empfahl den Zirkussen
daher, statt ausfiihrlicher Textbiicher knappe Inhaltsangaben zu verteilen, ,die
so geschrieben sein miifiten, dafy das Publikum sie im Zirkus lesen kann.“338

Die Wiener Neue Freie Presse schrieb weiter liber die Diamantine Auf-
fithrung, dass das Publikum ,durch die Schonheit der wechselnden Bilder
gefesselt“ worden sei, ,deren Zusammenstellung und brillante Ausstattung
nichts zu wiinschen iibrig lieen.3® Der Handlung zu folgen schien dem-
nach nicht prioritér. Die Zirkusauffithrungen forderten die Zuschauer:innen,
mit dem Literatur- und Kulturwissenschaftler Hans-Otto Hiigel gesprochen,
nicht zu einer ausschliefdlich ,konzentrierten Rezeptionsweise* auf.34? Die
Rezipient:innen konnten stattdessen bestimmten Elementen der Auffithrung
wie beispielsweise den spannungsreichen akrobatischen Momenten oder der
prachtvollen Ausstattung den Vorrang geben, ohne dass es dadurch zu einem
Verlust von Verstindnis kam.3# Laut Hiigel ist bei derartigen Produktionen des
Unterhaltungsbereichs im Allgemeinen ,[n]icht ,richtiges Verstehen, sondern
Teilhabe“ von den Zuschauer:innen gefordert.342

bustling crowds that surrounded them, or they would have been watching from a dis-
tance.” (Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 99).

337 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

338 Ebd.

339 Neue Freie Presse, 14.03.1884, S. 5.

340 Hans-Otto Hiigel, ,Populdres Als Kunst. Eigenstiandigkeit und Intentionalitdt im Musik-
video®, in: ders. (Hg.), Lob des Mainstreams. Zu Begriff und Geschichte von Unterhaltung
und Populdrer Kultur, K6ln: Halem, 2007, S. 308-329, hier S. 327. Hiigel unterscheidet
Kunst klar von Unterhaltung (und versteht populédre Kultur als unterhaltende Kultur),
positioniert sich jedoch gegen ihre wertende Hierarchisierung. Seiner Auffassung nach
erlangt die Unterhaltung eben genau dann eine mit der Kunst vergleichbare Eigen-
standigkeit, wenn die Unterscheidung der beiden Bereiche klar kenntlich gemacht wird:
,Erst wenn Unterhaltung als etwas Eigenes, wiewohl dsthetisch Begriffenes aufgefasst
wird, wird sie vom Odium, mangelhaft zu sein, befreit und braucht nicht mehr mit Kunst
in eins gesetzt zu werden* (Hans-Otto Hiigel, ,Asthetische Zweideutigkeit der Unter-
haltung. Eine Skizze ihrer Theorie®, in: ders. (Hg.), Lob des Mainstreams. Zu Begriff und
Geschichte von Unterhaltung und Populdrer Kultur, Koln: Halem, 2007, S. 13—32, hier S. 19)
werden. Fiir Hiigel unterscheiden sich Kunst und Unterhaltung vor allem durch ihre
verschiedenen #sthetischen Rezeptionskonzepte (vgl. Hiigel, Asthetische Zweideutigkeit,
S.20-26).

341 Vgl Hiigel, Asthetische Zweideutigkeit, S. 20—26.

342 Hiigel, Asthetische Zweideutigkeit, S. 23 f.
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Wie bereits erwihnt, erkannte das Publikum in den Zirkusvorstellungen
nicht nur vertraute Themen, sondern auch Auffithrungskonventionen wieder.
Die Auffithrungen waren beim Publikum also nicht nur aufgrund ihrer inhalt-
lichen Beziige zur Aktualitét beliebt, sondern auch weil sie Genre-Erwartungen
erfiillten.343 Zirkusauffithrungen haben — dies betont Hiigel fiir den gesamten
Bereich der Unterhaltung — einen seriellen Charakter: Eine Auffithrung wird
,immer auch als Variation des Genres“ erfahren.34* Die Erfolge der Zirkusse
beziehungsweise die grofle Resonanz ihrer Auffithrungen bei einem breiten
Publikum sind vor diesem Hintergrund auch als Zeichen dafiir zu deuten, dass
sich die Zuschauer:innen immer wieder in den Vorstellungen vergniigten. Sie
waren mit den Themen, Stoffen und Aktualitdtsbeziigen der Inszenierungen,
mit den berithmten Kiinstler:innen sowie mit den Auffithrungskonventionen
vertraut. Auch darin bestand der Reiz der zirzensischen Auffithrungspraxis: Die
Zuschauer:innen verstanden Formen und Inhalte der Zirkusvorstellungen und
erkannten sich selbst, ihre eigenen Welt- und Auffithrungserfahrungen darin
wieder. Zu einem &dhnlichen Schluss kommt auch Jacky Bratton im Rahmen
ihrer Untersuchung der britischen Zirkuspantomimen des 19. Jahrhunderts:

A large general audience continued to be moved and excited by narratives
enacted in novel ways, and professional performers developed their story-telling
skills through an increasingly rapid, referential, knowing, ironic and vivid rep-
resentational code which is a precursor of the physical languages of modern
entertainment.345

Als Zwischenfazit ldsst sich festhalten, dass die bis heute gingige Vorstellung,
der Zirkus richte sich hauptséchlich an ein weniger bemitteltes Publikum,
auf das 19. und frithe 20. Jahrhundert nicht zutrifft. Wahrend die Berliner
Zirkusse im ausgehenden 19. Jahrhundert tendenziell ein grofles und sozial
durchmischtes Publikum anzogen, hatten die Literaturtheater-Héduser eher
Miihe, das Interesse des oder zumindest eines ausreichend groflen Publikums
zu wecken. Spielstitten ohne Subventionen, also alle aufier den koniglichen
Theatern, mussten bei Ausbleiben des Publikums um ihr Uberleben bangen.
Und in der Tat waren Theaterkonkurse sowie -schliefSungen insbesondere nach
Einfithrung der neuen Gewerbeordnung im Jahr 1869 keine Seltenheit. Nicht
zuletzt deshalb reagierten Angehorige und Verfechter:innen des Literatur-
theaters pikiert bis diffamierend auf die Zirkuskonkurrenz.

343 Darauf verweist auch Gutsche-Miller beziiglich der Ballett-Pantomimen der grof3en Pari-
ser Varietétheater um 1900 (vgl. Gutsche-Miller, Music-Hall Ballet, S. 56).

344 Higel, Asthetische Zweideutigkeit, S. 26.

345 Bratton, What Is a Play, S. 261.
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1.4.3  Negatives Echo und klare Grenzziehungen

Die Beliebtheit der Zirkusse fithrte auch zu klaren Abgrenzungen, von denen
heute noch Presseartikel und eine Vielzahl von Schriften, sogenannte graue
Literatur, zeugen. Die &sthetischen Anndherungen der Zirkuspantomimen
an Oper und Schauspiel sowie die vom Zirkus ausgehende Konkurrenz, aber
auch die Krise des zeitgendssischen dramatischen Theaters selbst, gaben
Theaterverfechter:innen und Theaterkritiker:innen Anlass dazu, die Grenzen
zwischen den beiden Theaterformen genauer zu bestimmen und ihre Diffe-
renzen hervorzuheben.34¢ Und auch Verleger:innen, Journalist:innen sowie
Politiker:innen prégten diesen Abgrenzungsdiskurs mit.

Die Theaterformen des spéten 19. Jahrhunderts waren gekennzeichnet durch
einen starken Fokus auf das Visuelle.>#” Pantomimen, Ausstattungsstiicke,
Tableaux vivants oder auch Ballette waren Formate der darstellenden Kiinste,
die den Sehsinn in besonderer Weise ansprachen und in den Spielpldnen des
spéten 19. Jahrhunderts omniprésent waren. Mit der Entwicklung einer stark
visuellen Kultur in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts ging zugleich eine
,Verfemung des Bildlichen“348 einher — eine Kritik, die bereits die Asthetikdis-
kurse in der Zeit vor 1850 geprégt hatte.34? So fiihrte der hohe Stellenwert des
Visuellen in der Theaterkultur des spéten 19. Jahrhunderts zugleich zu einer
Polemik gegeniiber der ,Schaulust“ und ,Sensationsgier des Publikums sowie
gegeniiber der ,Verbilderung“ des Theaters.35°

Die auf Visualitdt ausgerichteten Theaterformen wurden aus Perspektive
des Bildungsbiirgertums als zu sinnlich (versus den Geist ansprechend) und
damit als kunstlos bewertet. Die Briider Julius und Heinrich Hart, beide Schrift-
steller und Kritiker, schrieben beispielsweise im Jahr 1882 in einer Streitschrift:

346  Vgl. auch Koslowski, Stadttheater, S. 184186, 195.

347 Nic Leonhardt betrachtet das Theater dieser Zeit auch als ein bedeutendes Bildmedium
in der sich herausbildenden visuellen Kultur (vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie).

348 Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 141.

349 Von zentraler Bedeutung waren dabei die von dem idealistischen Philosophen Georg
Wilhelm Friedrich Hegel gehaltenen und nach 1830 verdffentlichten Vorlesungen iiber
die Asthetik. Die darin enthaltenen Bereiche bzgl. der Schauspielkunst bzw. des Theaters
wurden unter Preisgabe jeglicher bei Hegel vorhandener Dialektik durch Autoren wie
Robert Eduard Prutz (Mitte des 19. Jahrhunderts als Dramaturg, Publizist und Hochschul-
lehrer titig) und weiteren Hegel-Adepten popularisiert. Sie haben den Diskurs iiber das
Theater als biirgerliche und nationale Bildungsinstitution mafigeblich mitgeprégt (vgl.
Stefan Hulfeld, Theatergeschichtsschreibung als kulturelle Praxis. Wie Wissen iiber Theater
entsteht. Ziirich: Chronos, 2007, S. 247-252).

350 Vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 72 f, 116, 141; Marx, Theatralisches Zeitalter,
S. 311-333.
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Wie wir sahen, besteht der erste Zweck des Theaters in der Darstellung
dichterisch-dramatischer Kunstwerke, und deshalb ist das dichterische Wort
auch auf der Bithne die gebietende Macht. Tritt der Dramatiker dieses sein Recht
an den Schauspieler ab oder gar an den Dekorateur und Maschinisten, ordnet
er die reingeistige Poesie dem Virtuosenthum oder der blos sinnlich wirkenden
Coulissenmalerei, Beleuchtungskiinsten und dhnlichen schénen Dingen unter,
um so tiefer sinkt das Theater an Bedeutung, an culturellem Werth.35!

Derartige Zuschreibungen und Vorwiirfe galten auch dem Zirkus. Das wird
etwa in einem Text des Schauspielers und Theaterkritikers Erich Schlaikjer
deutlich, der unter dem Titel ,Die Gefahren der Bithnenausstattung” in der
Theaterfachzeitschrift Der neue Weg im Jahr 19u schrieb, dass ,[d]ie letz-
ten Theaterjahre [...] alles andere als reich gewesen“ seien und er und seine
Zeitgenoss:innen ,eine[m] raffinierten Luxus bei tieferer innerer Armut* bei-
gewohnt hitten.352 Schuld daran seien der Fokus der Theaterdirektionen auf
die ,unkiinstlerisch[e] und verderbenbringend[e]“ Ausstattung sowie die
Schaulust des Publikums.353 Schlaikjer zufolge ,[verschlingt] [d]ie Jagd nach
dem Sensationserfolg [...] alle kiinstlerische Besinnung und alle kiinstlerische
Kultur und miindet in einer ,barbarischen Konzession an die Schaulust der
Menge.“354 Versuchten die Theaterdirektionen ihre Betriebe derart zu fithren,
begiben sie sich in den Bereich des Zirkus: ,Der Zirkus kann die Massen nicht
nur rufen, sondern auch festhalten, weil nicht nur die Ausstattung, sondern alle
seine Nummern der Schaulust in stetem Wechsel etwas zu bieten haben.“355
Dass Schlaikjer dies in keinster Weise als ein Atout betrachtete, wird in einem
weiteren Text aus dem Jahr 1912 deutlich:

Das bewusste Herausrechnen einer Sensation steht mit den Spekulationen der
Schmutzliteratur auf einer Stufe [...]. Das Theater wird zum Zirkus erniedrigt,
indem man mit Spannung den Todessprung des Desperado erwartet. Der Schau-
spieler tritt mit den Artisten in eine Reihe und der Dichter scheidet iiberhaupt
aus.356

351 Julius Hart / Heinrich Hart, ,Das Deutsche Theater des Herrn LArronge [1882]% in:
Peter W. Marx / Stefanie Watzka (Hg.), Berlin auf dem Weg zur Theaterhauptstadt. Theater-
streitschriften zwischen 1869 und 1914, Tiibingen: Francke, 2009, S. 19-64, hier S. 31. Fiir
biografische Angaben zu den beiden Autoren siehe auch Forster, Frau im Dunkeln, S. 363.

352  Der neue Weg, 22.04.1911, S. 432. Erich Schlaikjer schrieb auch fiir die Deutsche Biihnen-
Genossenschaft, das Organ der Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger.

353 Der neue Weg, 22.04.1911, S. 435.

354 Derneue Weg, 22.04.1911, S. 432 f.

355 Derneue Weg, 22.04.1911, S. 433.

356 Erich Schlaikjer, ,Gegenwart und Zukunft der deutschen Schaubiihne [1912]% in:
Peter W. Marx / Stefanie Watzka (Hg.), Berlin auf dem Weg zur Theaterhauptstadt. Theater-
streitschriften zwischen 1869 und 1914, Tiibingen: Francke, 2009, S. 361-393, hier S. 370.
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Der Schriftsteller und Kritiker Franz Ferdinand Baumgarten richtete 1920 eine
Streitschrift gegen Max Reinhardt beziehungsweise dessen Theaterarbeiten
im ehemaligen Markthallenzirkus. Dem Theaterreformer gehe es nicht um
,geistige Leistung®, er arbeite vielmehr mit ,technische[n] Wundermittel[n]“
und anderem ,Zauber“, worunter Baumgarten auch die Wirkung weiblicher
Kiinstler:innen auf das ménnliche Publikum verstand. Dabei handle es sich
letztlich um Anleihen aus dem Zirkus, um ,ein[en] altbewéhrte[n] Zirkus- und
Tingeltangeltrick.“®> In dieser Schrift mit dem Titel Zirkus Reinhardt polemi-
sierte der Autor also in erster Linie gegen die Theaterkonzeptionen Reinhardts
und unterstellte diesem nichts Geringeres als ,Kunstzertriimmerung“ sowie
die Vernichtung des Dramas. An dieser Entwicklung seien aber nicht nur Rein-
hardt selbst, sondern auch die ehemalige Zirkusspielstitte, also Gebdude und
Bithnenraum, Schuld.3%8 Der Zirkusraum, das heifdt die Arena, verhinderte
laut Baumgarten die Produktion von Kunst. Inszenierungen in einem Zirkus
wurden dem Autor zufolge dadurch entwertet, dass die rund um die Manege
platzierten Zuschauer:innen statt der ganzen Bithne immer nur einzelne
Ausschnitte sehen konnten. Fiir Baumgarten galt also ausschliefSlich das
Bildhafte der Guckkasten-Inszenierungen, nicht aber die Dreidimensionali-
tiat von Zirkusauffiihrungen als Kunst. Sein Urteil ldsst keinerlei Raum fiir
Zwischentone: ,Der Zirkus ist das Gegenteil des Theaters. Der Zirkus ist der
undramatische Raum.359

Der preufSische Leutnant Adolf Graf von Westarp unterschied in der Schrift
Der Verfall der deutschen Biihne, Ein Mahnwort an alle, die es angeht aus dem
Jahr 1892 Theaterformen, die trotz Nutzung einer (Guckkasten-)Bithne mit
Kunst nichts zu tun hitten, von ,echtem‘ Theater:

Es giebt eine Menge von Schaustellungen, auch solche in dramatischem
Gewande, an welche niemand einen kiinstlerischen Mafistab legen wird, -
Erzeugnisse vom Tage und fiir den Tag, fiir eine fliichtige Stunde, die mit anderen
Vergniigungen des modernen Kulturmenschen, mit Gastméahlern und Béllen,
Wettrennen, Circus und Taschenspielerstiicken auf einer Stufe stehen, ja oft
genug noch erheblich niedriger. Sie brauchen die Bithne als rdumliches Mittel
der Darstellung, im iibrigen haben sie mit den Brettern, die die Welt bedeuten,
[...] nichts gemein.360

357 Franz Ferdinand Baumgarten, Zirkus Reinhardt. Potsdam: Hans Heinrich Tillgner, 1920,
S.51f.

358 Baumgarten, Zirkus Reinhardt, S. 88.

359 Baumgarten, Zirkus Reinhardt, S. 21.

360 Zit. n. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 73, FN 27.
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Zahlreich waren im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts auch Publikationen,
die iiber die Missstdnde des ,echten’ (deutschen) Theaters klagten.36! Der Ber-
liner Zeitungsverleger August Scherl stimmte 1898 in dieses Lamento ein: Ber-
lin habe kein Theaterpublikum mehr, denn unter letzterem

mochte ich eine fiir die dramatische Kunst warm und lebhaft sich interessie-
rende Einwohnerschaft verstanden wissen [...]. Gewif} tragen die Repertoir- und
kiinstlerischen Verhaltnisse unserer Biithnen einen grof3en Theil der Schuld an
dem herrschenden Zustande, ein ebenso grofer Theil ist indessen anderswo
zu suchen. Eine Anzahl verschiedener Umstédnde wirkt zusammen, die dem
weitaus grofiten Theil unserer Bevolkerung den Besuch der sogenannten ,bes-
seren‘ Theater unmaglich oder doch so unerfreulich macht, dafl man es vorzieht
daheim zu bleiben oder den Abend beim Bier zu verbringen oder endlich die
Spezialitidten- und solche Theater aufzusuchen, die mit wahrer Kunst nichts zu
thun haben.362

Ein Beitrag der Berliner Birsen-Zeitung aus dem Jahr 1880 sah wiederum nur
,die echte, wahre, reine Kunst“ geeignet, um das kurz bevorstehende Osterfest
zu begehen. Besonders passend aus dem Bereich der Dramatik sei daher eine
Inszenierung von Goethes Faust. Die aktuelle dramatische Kunst hingegen
biete keine geeigneten Werke und itberhaupt sei es verwerflich,

daf sich die dramatische Kunst durch eigene Schuld von der Concurrenz mit
den Circuskiinsten, d. h. den Schaustellungen [...] nicht ganz ferngehalten
hat. Es wire eine schlechte Osterfreude, wenn es wahr wire, was Pessimisten
behaupten: das Artistenthum habe sich gehoben, das Kiinstlerthum sich aber in
seiner Gesammtheit erniedrigt.363

Nicht nur die Anndherungen des Zirkus an die vermeintlich ,besseren‘ oder
wahren’ Kunstformen wurden missbilligt, auch der Eingang zirzensischer
Kiinste in Inszenierungen auf Literaturtheater-Bithnen. Besonders bekannt ist
in diesem Zusammenhang der Breslauer Theaterskandal, den Karl von Hol-
tei 1823 mitverursachte. Er wollte die gastierenden Kiinstler:innen der Gruppe
von Jacques Tourniaire fiir eine Pantomime am Breslauer Theater engagieren.
Die Schauspieler:innen weigerten sich jedoch, mit den Zirkuskiinstler:innen

361 Neun solche Schriften wurden von Peter W. Marx und Stefanie Watzka versammelt und
herausgegeben (vgl. Peter W. Marx / Stefanie Watzka (Hg.), Berlin auf dem Weg zur Theater-
hauptstadt. Theaterstreitschriften zwischen 1869 und 1914. Tiibingen: Francke, 2009).

362  August Scherl, ,Berlin hat kein Theaterpublikum! Vorschlige zur Bereitung der Miss-
stande unseres Theaterwesens [1898]“, in: Peter W. Marx / Stefanie Watzka (Hg.), Berlin
auf dem Weg zur Theaterhauptstadt. Theaterstreitschriften zwischen 1869 und 1914, Tiibin-
gen: Francke, 2009, S. 275-308, S. 276 {.

363  Berliner Borsen-Zeitung, 28.03.1880, S. 6.
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zusammenzuarbeiten, was zu anhaltenden Polemiken und schliefdlich zu Hol-
teis Entlassung fithrte.364 Uber eine Vorstellung im Kélner Schauspielhaus im
Jahr 1830 ist wiederum iiberliefert, dass fiir die Inszenierung eines Schiller-
Stiicks Kunstreiter:innen aus dem Umfeld des Zirkusdirektors Baptiste Lois-
set engagiert wurden. Da der Auftritt der Kunstreiter:innen nach Ansicht von
Kritiker:innen jedoch weit iiber die herkommliche Nutzung von Pferden in
Schauspielen hinausging, wurde die Theaterleitung geriigt.36°

Hinsichtlich der Situation in der Deutschschweiz nennt Stefan Koslow-
ski mehrere Auffithrungen am Basler Stadttheater in den 1860er Jahren, bei
denen Kunstreiter:innen mit ihren Pferden in die dramatische Handlung
eingebunden wurden, wofiir das Theater von Seiten der Presse verspottet
wurde. Dies war der Theaterleitung sehr unangenehm, da sie (zumindest auf
diskursiver Ebene) eigentlich darum bemiiht war, jedwede Verbindung von
Schauspiel und Zirkus zu vermeiden.366

In einer Ausgabe der Artistik-Fachzeitschrift Das Programm aus dem Jahr
1912 war unter der Uberschrift ,Auftreten von Artisten an Schauspielbiihnen*
vom Debiit des Artisten Sylvester Schiffer am Neuen Schauspielhaus in Berlin
zu lesen. In dem kurzen Beitrag formulierte die Redaktion die Hoffnung, ,daf3
sich bald auch andere Direktionen dazu entschliefien méchten, ,salonfdhige’
Variétékiinstler auf ihren Bithnen auftreten zu lassen, denn schliefilich stehe
das Publikum ,dem Auftreten von Artisten im Rahmen einer dramatischen
Handlung“ offen gegeniiber.26” Zugleich beklagte etwa der Zirkushistoriograf
Joseph Halperson in seiner 1914 verfassten Schrift das Mitwirken von ,richtigen
Schauspielern“ bei Circus Schumann in Berlin um 1900:

Dabei ist als merkwiirdige Tatsache zu verzeichnen, dafl gerade einer der grof-
ten Pferdeménner des Zirkus, Albert Schumann, es war, der als erster in Berlin
richtige Schauspieler in die Manege gebracht hat! [...] Durch die Invasion der
Schauspieler ist — dariiber kommt man nun einmal nicht hinweg — der Manege
ein wesensfremdes Element zugefiihrt worden, und es kam, genau genommen,
einer Bankrotterkldrung der spezifischen Manegenkiinste gleich, wenn man auf
die Mithilfe der Thespisjiinger, die vordem, wie man weif}, stets ein wenig ver-
dchtlich auf die Zirkusmenschheit herabzublicken gewillt waren, nicht mehr
verzichten zu konnen glaubte.368

364 Vgl. Peter, Geschichte, S. 31 1.

365 Vgl. G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 2, S. 64.
366  Vgl. Koslowski, Stadttheater, S. 186-189.

367  Das Programm, 21.07.1912, 0. S.

368 Halperson, Buch vom Zirkus, S. 123 f.
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Halperson wies also auf die gingige Uberheblichkeit der Schauspieler:in-
nen beziehungsweise der Welt des Literaturtheaters gegeniiber der ,Zirkus-
menschheit” hin — Zirkus und Schauspiel waren auch seiner Auffassung nach
,wesensfremd*.

Es finden sich Belege dafiir, dass die Zirkusgesellschaften Busch und Schu-
mann um 1900 Schauspieler:innen fiir ihre Pantomimen engagierten. In
der Nibelungen-Inszenierung bei Circus Busch wirkten 1921 beispielsweise
,2Amanda Lindner, Ehrenmitglied des Staatstheaters, und Konrad Gebhardt
vom Deutschen Schauspielhaus zu Hamburg“ mit.269 Der Zirkusdirektor
Albert Schumann merkte in seinem Brief vom 7. Februar 1913 an die Berliner
Theaterpolizei an, dass Circus Renz bereits seit Mitte der 188oer Jahre ,erst-
klassige choreographische und schauspielerische Krifte engagiert hat, wie
dies z. B. bei den ,Lustigen Heidelbergern’ der Fall gewesen ist. Einzelne dieser
Krifte, wie z. B. Godlewsky, haben dann sogar ihren Weg vom Circus direkt in
die Wiener Hofoper gemacht.“370

Die Auffithrungspraxis der Zirkuspantomimen bedeutete nicht nur eine
asthetische Annédherung von Zirkus und Literaturtheater sowie Oper, sondern
sie fithrte auch zu einer verstdrkten Mobilitdt von Akteur:innen wie Ténzer:in-
nen, Ballettmeister:innen, aber eben auch Schauspieler:innen, die sich iiber
Gattungsgrenzen und gesellschaftliche Bewertungen hinweg zwischen den
verschiedenen Formaten und Bithnen bewegten. In anderen Worten: In der
Praxis waren die allgemein bekannten und von Theatertheoretiker:innen ver-
teidigten Grenzen zwischen Schauspiel, Oper und Ballett auf der einen und
Zirkus auf der anderen Seite relativ durchléssig. In der spérlichen deutsch-
sprachigen Forschung zu Zirkuspantomimen herrscht bisher jedoch die
Annahme vor, dass sich die Auffithrungspraxis der deutschen beziehungsweise
Berliner Zirkusse ab Ende des 19. Jahrhunderts zunehmend theatralisiert’

369 Circus Busch an die Berliner Theaterpolizei vom 8. November 1922, Polizeiprasidium
Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1561, Landesarchiv Berlin; vgl. auch Schaaff,
Buschens, S. 27. Auch fiir andere Linder existieren Belege fiir eine derartige Mobilitét
zwischen den Genres. In Paris trat etwa der bekannte Schauspieler Frédérick Lemaitre
im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts sowohl beim Cirque Olympique als auch auf diver-
sen anderen Theaterbiihnen auf (vgl. Gaston Baty, ,La Légende de Robert Macaire, in:
Hommes et Mondes 2.9 (1947), S. 668-680). Mimi Colligan untersucht in ihrer Studie die
Karrieren des Kiinstler:innenpaars Rose Edouin Bryer (1845-1925) und George Benjamin
William Lewis (1818-1906), die sowohl im Zirkus als auch auf den Bithnen des Literatur-
theaters auftraten (vgl. Mimi Colligan, Circus and Stage: The Theatrical Adventures of Rose
Edouin and G. B. W. Lewis. Melbourne: Monash University Publishing, 2013).

370  Albert Schumann an die Berliner Theaterpolizei vom 07.02.1913, Polizeiprisidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.
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hitte und davor ganz klare Grenzen zwischen sogenannten zirzensischen und
theatralen Auffithrungsformaten bestanden hétten.

L5 Zirkus und Theater kollidieren

Aus heutiger Perspektive ist es naheliegend, Zirkus und ,Theater* als disparate
Formen der darstellenden Kunst wahrzunehmen: Unter Zirkus wird gemein-
hin ein Auffithrungsformat verstanden, das aus Tierdressur-, Akrobatik- und
Clownsdarbietungen besteht, die durch eine Nummerndramaturgie ver-
bunden sind.3"* Zweifellos waren Reitkunst und Akrobatik charakteristisch
fiir zirzensische Darbietungen. Doch bildeten die inhaltlich vielseitigen,
narrativen Pantomimen wie gesehen ebenfalls einen festen Bestandteil
der Auffithrungspraxis. Fiir Patrick Désile sind diese Zirkuspantomimen
im Grunde nichts anderes als Theaterstiicke.3”> Mit den Pantomimen kam
der Zirkus dem, was gemeinhin unter Theater verstanden wurde und wird,
nahe - zu nahe fiir das Verstiindnis vieler Zirkushistoriografiinnen und
Literaturtheater-Verfechter:innen um 1900 wie auch fiir das mancher gegen-
wartiger Theaterwissenschaftler:innen.

151  ,Theatralisierung“von Zirkus im ausgehenden 19. Jahrhundert?

Die diirftige zirkushistoriografische Forschungsliteratur im deutschsprachigen
Raum, die vor allem aus den Federn der Zirkusexpert:innen Dietmar und
Gisela Winkler stammt, stellt das dominante Konzept vom Bildungs- und
Literaturtheater als dem Theater nicht infrage. Denn immer wieder wird in den
entsprechen Publikationen beschrieben, die Zirkuspraxis habe sich im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts durch die Inszenierung von Pantomimen ,theatra-
lisiert!, das heifst, der Zirkus habe sich dem Theater angenihert. Unter dem
Lemma ,Zirkus' im Handbuch Populire Kultur beschreibt Dietmar Winkler
beziiglich der Zirkuspantomimen etwa eine ,Theatralisierung“ der deutschen
Zirkusprogramme im ausgehenden 19. und frithen 20. Jahrhundert.3”3 Auch in
seiner und Ernst Giinthers Zirkusgeschichte (1986) ist hinsichtlich des Pariser
Cirque Olympique von einem ,Theaterzirkus“ die Rede.37* Dieser Zirkus hétte

371 Dies gilt vor allem fiir den sogenannten klassischen oder traditionellen Zirkus, dahin-
gegen grenzt sich die Bewegung des sogenannten neuen oder zeitgendssischen Zirkus
von den Nummernformaten ab.

372 Vgl Désile, Opéra de [eil, S. 2.

373 Vgl. D. Winkler, Zirkus, S. 527.

374 Ermnst Giinther / Dietmar Winkler, Zirkusgeschichte, Ein Abriss der Geschichte des deut-
schen Zirkus. Berlin: Henschel, 1986, S. 36.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

ZIRKUS IN BERLIN UM 1900 97

sich ,immer mehr von seinem Spezifikum [entfernt], da es bei dem Pariser
Unternehmen zu einer ,,Uberbetonung der Theaterelemente gekommen
sei.375 Und in einer Publikation von Gisela Winkler iiber Circus Busch ist zu
lesen:

Die Theatralisierung war [...] immer nur eine Variante des Manegenschauspiels,
daneben gab es weiterhin Zirkuspantomimen, die sich vorwiegend auf Massen-
szenen, Ballette, iippige Ausstattung, technische Effekte und vor allem die Mit-
wirkung von Tieren stiitzten. [...] Im Circus Busch hielten Dialoge erst relativ
spit Einzug. Der Zirkus war bekannt fiir grofSe Manegenschauspiele, die fast in
jeder Vorstellung nach dem artistischen Nummernteil die zweite Programm-
halfte bildeten.376

Die Autorin unterscheidet hier zwischen Zirkuspantomimen und Manegen-
schauspielen. Dabei assoziiert sie letztere, insbesondere aufgrund von
gesprochenem Text, mit dem Begriff ,Theatralisierung‘.37%

In denjenigen Bereichen der Theaterwissenschaft, in denen der Zirkus
nicht als eine Theaterform unter anderen angesehen wird, existiert die Vor-
stellung einer Theatralisierung des Zirkus im Laufe der Zeit ebenfalls bis heute.
So schreibt die Theater- und Medienwissenschaftlerin Nic Leonhardt in ihrer
2007 publizierten Dissertation, dass der deutsche Zirkus in den letzten zehn
Jahren des 19. Jahrhunderts ,auch [...] Theater auffithrt[e]“.3"® Circus Renz
présentierte ihr zufolge ,zu dieser Zeit nicht nur circensische Darbietungen.
Vielmehr werden dort auch Volkerschauen, aufwendige Ausstattungsstiicke
und -pantomimen [...] zur Auffithrung gebracht“37® So ,verwischen® ihrer
Auffassung nach die bis Ende der 1870er Jahren ,giiltigen institutionellen
Grenzziehungen zwischen Zirkus und Theater.®8® Zur Untermauerung ihrer
Argumentation greift Leonhardt auf eine Publikation aus der Germanistik
von 1976 zuriick, in der beziiglich der Zunahme von Spielstétten nach 1869
und deren Konkurrenz untereinander zu lesen ist, dass zur sogenannten
Theaterinflation

375 Ebd.

376  G. Winkler, Circus Busch, S. 47.

377 Wie gesehen waren auch Zirkuspantomimen aber nicht per se stumm. Vielmehr lag ihr
Fokus im Vergleich zum Literaturtheater nicht vornehmlich auf der Inszenierung von
Dialogen, was wiederum von Gesetzes wegen fiir die Zirkusse auch gar nicht immer
erlaubt war (vgl. Bratton, What Is a Play, S. 251; David Pickering, Encyclopedia of Panto-
mime. Andover: Gale Research International, 1993, S. 63).

378 Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 279.

379 Ebd.

380 Leonhardt, Metropole, S. 141.
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der soziale Aufstieg von bisher theaterfremden Vergniigungsunternehmungen
[dazu kommt], die ihre Darbietungen nun zum theatralischen Genre hoch-
stilisieren. Zirkus, Café chantant, Tingeltangel, Varieté und Singspielhalle sind
die Organisationsformen, die nun theaterfahig werden [...]. Der Zirkus befriedigt
durch Pflege von Pantomime, Ballett und Schaustellung in prunkvoller Aus-
stattung auf sozial niedriger Ebene die gleichen Bediirfnisse wie die Oper bei
Adel und gehobenem Biirgertum.38!

In dieser Passage finden sich die oben besprochenen Argumentationen und
Narrative von Theaterkritiker:innen und Publizist:innen wieder, die um 1900
Theaterformen jenseits des literarischen Bildungstheaters und der Oper als
kunstlos und niedrig diffamierten. Die zitierten Formulierungen sind meiner
Ansicht nach tendenzios. Zugleich illustrieren sie eindriicklich, wie hartnéckig
sich bestimmte Vorstellungen von ,hoher‘ und ,niedriger’ Kunst halten und
weitertragen.382

Ausgehend von den angefiihrten Zirkusexpert:innen und Wissenschaft-
ler:innen muss aber dennoch die Frage gestellt und iiberpriift werden, ob sich
der Zirkus im deutschsprachigen Raum tatsdchlich erst im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts an die Asthetiken des Literaturtheaters anniherte. Die Ant-
wort findet sich (wie so oft) in der Praxis.

Wirft man ndmlich einen ndheren Blick auf die iiberlieferten Anschlag- und
Programmzettel der um 1800 international tourenden Zirkusgesellschaften,
dann ist nicht zu iibersehen, dass narrative Formate bereits damals einen
festen Bestandteil der zirzensischen Auffithrungspraxis darstellten. So wurde
etwa auf einem Anschlagzettel des englischen Powell’s Circus Royal, mit dem
dieser seinen Auftritt im Januar 1822 in Greenwich siidostlich von London
bekannt machte, als Abschlussakt ,an entire new Ballet of Action, on three
tight ropes Lubin and Annette or The Wandering Pedlar* angekiindigt. Wahrend
des Aufbaus der drei Seile spielte das Orchester die ,celebrated Ouverture to
Fra Diavolo“.383 Die mit ,Lubin and Annette“ betitelten Szenen auf den drei
Seilen diirften auf eine franzosische Legende des 18. Jahrhunderts zuriick-
gehen, die vor allem durch die Erziahlung Annette et Lubin von Jean-Francois

381 Max Bucher u. a. (Hg.), Realismus und Griinderzeit. Manifeste und Dokumente zur deut-
schen Literatur 1848-1880, Bd 1. Stuttgart: Metzler, 1976, S. 147.

382 Von einem weniger hierarchischen, aber dennoch von klaren Institutions- und Gattungs-
grenzen geprigten Verstidndnis zeugen auch die Formulierungen Katalin Tellers. In Bezug
auf die Zirkuspantomimen von Circus Busch um 19oo ist bei ihr etwa zu lesen, die Zirkus-
direktionen seien im Hinblick auf die Konkurrenz darum bemiiht gewesen, ,theateraffine
und somit prestigetrachtigere Inszenierungsformen in den Zirkus zu verpflanzen“ (Teller,
Kulturpolitischer Raum, S. 122).

383  Vgl. Markschiess-van Trix / Nowak, Artisten- und Zirkus-Plakate, Abbildung Nr. 26.
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Marmontel beziehungsweise durch ihre Inszenierung als Komische Oper 1762
in Paris bekannt wurde.384 Bei Fra Diavolo handelte es sich nicht um die Ouver-
tiire der noch heute bekannten Oper von Daniel-Francois-Esprit Auber — diese
wurde erst 1830 uraufgefiihrt. Es konnte jedoch die Ouvertiire der Inszenierung
Fra Diavolo, chef des brigands dans les Alpes gewesen sein, die 1808 im Pari-
ser Cirque Olympique Premiere feierte. Verfasser des Librettos war Jean-
Guillaume-Antoine Cuvelier de Trie, ein bekannter franzosischer Dramatiker
und ab 1797 auch Hausautor am Cirque Olympique. Vorlduferin dieser Adap-
tion war wiederum die Oper La caverne (1790), die ihrerseits auf Episoden aus
dem Roman Histoire de Gil Blas de Santillane des franzosischen Dramatikers
Alain-René Lesage beruhte.385 Inszenierungen des Fra Diavolo-Stoffs waren in
vielen Zirkusprogrammen des 19. Jahrhunderts vorzufinden. Die reale Person
Fra Diavolo soll in Siiditalien als Anfiihrer einer rduberischen Bande gegen die
franzosischen Eroberer gekdmpft haben, bis er 1806 von den napoleonischen
Streitkriften gefangen genommen und gehenkt wurde.

Dieser Riickblick verdeutlicht, dass narrative Inszenierungen wie jene
von Powell’s Circus Royal einen festen Bestandteil der Auffithrungspraxis der
Londoner und Pariser Zirkusgesellschaften um 1800 bildeten. Auch Bratton
betont: ,Story-telling and dramatic illusion were deeply ingrained in much cir-
cus performance, and took many creative, rapidly moving forms.*®6 Anhand
des Auffithrungsprogramms von Circus Powell’s Circus Royal lésst sich gut
nachvollziehen, dass die Zirkusgesellschaften aktuelle Themen und Stoffe mit
grofler Geschwindigkeit aufgriffen und in ihre Programme integrierten. IThre
narrativen Darbietungen zeichneten sich wie gesehen durch transmediale
Referenzen und Uberlagerungen aus. Diese gattungsiibergreifende Mobili-
tit von Stoffen wie auch von Akteur:innen und Zuschauer:innen um 1800
beschreibt die britische Theaterhistorikerin Jane Moody in ihrer Studie als
»,distinctive feature“ der sogenannten illegitimen Theaterkultur, wozu fiir den
britischen Kontext auch der Zirkus zu zéhlen ist.387

Stoffe wie Fra Diavolo zirkulierten jedoch nicht nur transmedial, sondern
mit den Zirkusgesellschaften auch in besonderem Mafie iiber Sprachgrenzen
hinweg, etwa in den deutschsprachigen Raum hinein. So hatte beispielsweise

384 Vgl. Justine Favart / Jean-Francois Marmotel, Annette et Lubin, comédie en 1 acte et en vers,
mélée dariettes et de vaudevilles. Paris: Duchesne, 1762.

385 Vgl. Rudolf Kloiber (Hg.), Handbuch der Oper. Kassel: Bérenreiter, 132011, S. 15. Fiir eine
vertiefte Untersuchung zum Theaterschaffen von Alain-René Lesage vgl. Martina Grof3,
Querelle, Begrabnis, Wiederkehr. Alain-René Lesage, der Markt und das Theater. Heidel-
berg: Universititsverlag Winter, 2016.

386 Bratton, What Is a Play, S. 255.

387 Vgl. Moody, lllegitimate, S. 5 f.
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die franzosische Truppe von Jacques Tourniaire 1821 Fra Diavolo, oder: Der
grofSe Rauber in Calabrien auf ihrer Tournee in den deutschen Léndern im
Repertoire.388 Joseph Halpersons Monografie zur deutschen Zirkusgeschichte
ist diesbeziiglich zu entnehmen, dass die vom deutschen Zirkusunternehmer
Rudolf Brilloff in den 1830er Jahren engagierten Artist:innen die Pantomime
Fra Diavolo prisentierten.38® Und auch bei Circus Renz in Berlin war Fra Dia-
volo ab 1847 zu sehen.390

Vermutlich noch beliebter als Vorlage war im 19. Jahrhundert Mazeppa. Die
franzésische Zirkushistorikerin Caroline Hodak bezeichnet diesen Stoff gar
als ,embléme des circulations culturelles“.3! Die historische Figur Mazeppa
(1639-1709) erlangte 1819 in Form einer lyrischen Bearbeitung durch Lord
Byron Bekanntheit, wurde ab 1823 auf Zirkusbithnen szenisch adaptiert und
1828 von Victor Hugo in einem Gedicht behandelt, bevor Franz Liszt sie sym-
phonisch vertonte. Die Figur befindet sich zudem auf vielen ikonografischen
Darstellungen. Im Jahr 1825 wurde Mazeppa, ou le Cheval Tartare, wiederum
basierend auf einem Libretto von Cuvelier de Trie, im Cirque Olympique als
Mimodrama in drei Akten aufgefiihrt. Sechs Jahre spéter hatte dann auch Lon-
don eine Zirkusversion von Mazeppa. Im Repertoire von Astley’s Amphithea-
tre sollte Mazeppa gar zu einer der langlebigsten Inszenierungen iiberhaupt
werden. Nach einer mehrjahrigen Unterbrechung erfuhr das Stiick ebendort
in den 1860er Jahren abermals Erfolg, aufgrund der ersten (iiberlieferten)
Verkorperung Mazeppas durch eine Reiterin: die Schauspielerin Adah Isaacs
Menken.392

Im deutschsprachigen Raum wiederum gastierte 1841 laut einem Anschlag-
zettel die Compagnie Bava-Dumos mit Mazeppa, einer ,grof3e[n] Pantomime

388 Vgl. Stephan Oettermann, Ankiindigungs-Zettel von Kunstreitern, Akrobaten, Tdnzern,
Taschenspielern, Feuerwerkern, Lufiballons und dergleichen, Bd. 5: Register und Katalog,
Wiesbaden: Gerolzhofen Spiegel, 1993, S. 1329. Die Mitglieder der Gesellschaft von Tour-
niaire beabsichtige Karl von Holtei 1823 am Breslauer Theater fiir die Inszenierung einer
Pantomime zu engagieren, womit er den bekannten Theaterskandal ausloste. In Leipzig
wurde Cirque Tourniaire 1826 mit einer narrativen Inszenierung angekiindigt: ,Es wird
eine grofle theatralische Pantomime auf dem doppelten Seile gegeben. Diese grofie Vor-
stellung, einzig sowohl in dem neuen Costiime, als prachtvollen Decorationen [...] wird
unter dem Titel: Mars und Venus auf der Insel Cythera [...] ausgefithrt werden“ (zit. n.
G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 122).

389 Vgl. Halperson, Buch vom Zirkus, S. 100 f.

390 Vgl. Raeder, Circus Renz, S. 58. Der niederlidndische Circus Oscar Carré gastierte 1866 mit
seiner Fra Diavolo-Adaption in Sankt Petersburg. In Russland hatten bereits Ende des

18. Jahrhunderts erste Zirkusgesellschaften Fufy gefasst (vgl. Kusnezow, Zirkus, S. 15,
27-29,151).
391 Hodak, Thédtre équestre, S. 330.
392 Vgl. Hodak, Thédtre équestre, S. 330—332.
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mit Ballet [...] ausgefiihrt von 70 Personen und 20 dressierten Pferden, in
Breslau.?93 Bei Circus Renz in Berlin trat Mazeppa 1847 als grof3e historische
Pantomime unter dem Titel Graf Polowsky oder die Verbannung Mazeppas in
Erscheinung.3%* Und der bereits mehrfach genannte deutsche Zirkuskritiker
Karl Doring hielt im Jahr 1910 fest: ,Iwan Mazeppa, [...] Fiirst der Ukraine,
wurde anno 1663 wegen eines galanten Abenteuers auf ein Pferd gebunden,
das man in die Steppe jagte. Dieser historische ,equestrische Trick wurde zu
einem dankbaren zirzensischen. Man mufite in den siebziger Jahren [des
19. Jahrhunderts, Anm. M. H.] im Zirkus ,Mazeppa’ gesehen haben.“39

Auch aus dem erwihnten Brief Albert Schumanns an die Polizei aus dem
Jahr 1913 geht hervor, dass Mazeppa als Stoff seit Langem in der deutsch-
sprachigen Zirkuslandschaft zirkulierte:

Schon seit mehr als einem Jahrhundert haben die Circus-Unternehmungen
pantomimistische Darstellungen gebracht, welche eine bestimmte dramatische
Handlung mit den im Circus iiblichen Mitteln vorfiihren. In dieser Beziehung
gestatte ich mir darauf hinzuweisen, dass schon unsere Grof3eltern die bekannte
Pantomime Mazeppa‘ im Circus gesehen haben.3%

Im Jahr 1919 schliefllich wies Karl Doring auf den ,zuweilen sich bemerkbar
machenden Irrtum* hin, dass ,die Zirkus-Pantomime erst in spéterer Zeit wie
ein Fremdkorper dem Reiche der Manege einverleibt worden [sei].“397

b

Wie aus diesen Ausfithrungen hervorgeht, war also nicht nur das englische
und das franzosische Publikum, sondern auch das des deutschsprachigen
Raums schon im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts mit den narrativen Dar-
bietungen der Zirkusse vertraut. Zwar finden sich in den Akten der Berliner
Theaterpolizei insbesondere ab den spéten 188oer Jahren Textbiicher von
Pantomimen, woraus theoretisch geschlussfolgert werden konnte, dass erst
ab dieser Zeit auch vermehrt Pantomimen inszeniert wurden. Die Zunahme

393 Vgl. Markschiess-van Trix / Nowak, Artisten- und Zirkus-Plakate, Abbildung Nr. 28.

394 Raeder, Circus Renz, S. 58.

395 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.

396  Schreiben von Albert Schumann an die Berliner Theaterpolizei vom 07.02.1913, Polizei-
prasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

397 Doring, Zirkuspantomime einst und jetzt, S. 225. Paradoxerweise betrachtete er Reitkunst,
Akrobatik und Clownerie als ,rein zircensisch® (Déring, Zirkus-Pantomimen, o. S.) und
Pantomimen wie auch Ballette als uneigentlich zirzensisch (vgl. ebd.).

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

102 KAPITEL 1

dieser Textbiicher hdngt jedoch eher mit der sich verschérfenden Zensurpraxis
der Berliner Theaterpolizei gegeniiber den Zirkusgesellschaften zusammen.398
Und die zeitliche Verortung dieser ,Theatralisierung’ im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts diirfte vor allem mit folgenden Faktoren zu tun haben: Erst
ab 1850 konnten sich Zirkusgesellschaften — auch mittels Gebduden — fest
im deutschsprachigen Raum etablieren und ihre Angebote erfreuten sich
fortan wachsender Beliebtheit. Und die Konsolidierung der Zirkusse in der
deutschen Kulturlandschaft fiel zudem mit der Liberalisierung der Gewerbe-
gesetze zusammen. So wurde der Theatralisierungsdiskurs also auch von dem
aus der 1869 eingefithrten Gewerbefreiheit resultierenden Konkurrenzdruck
beeinflusst. Kurzum: Zirkuspantomimen gehorten auch im deutschsprachigen
Raum seit Beginn des 19. Jahrhunderts zur Auffithrungspraxis der Zirkusse und
stellten nach 1850, anders als in der einschlédgigen theater- und zirkushistorio-
grafischen Literatur behauptet, kein Novum dar.

15.2  Ein exklusiver Theaterbegriff setzt sich durch

Die Behauptung einer Theatralisierung’ des Zirkus hat, dies sollte bereits deut-
lich geworden sein, viel mit dem Konzept des Bildungs- und Literaturtheaters
als dem Theater beziehungsweise mit einer exklusiven Vorstellung und begriff-
lichen Einengung von Theater zu tun. Die Sichtweise, im ausgehenden 19. Jahr-
hundert habe bei den deutschen Zirkussen eine ,Theatralisierung’ durch die
Integration vermeintlich nicht-zirzensischer Elemente und Formate statt-
gefunden, wird der historischen Auffithrungspraxis wie gesehen nicht gerecht.
Dies bedeutet jedoch nicht, dass sich die im Verhiltnis zum ,Theater" jiingere
Institution Zirkus nicht an den bereits etablierte(re)n, hofischen und/oder
biirgerlichen Institutionen des Schauspiels und der Oper orientiert hétte. Im
Gegenteil: An diese niherte sich der Zirkus als Ort der ,verbiirgerlichten Jahr-
marktskiinste architektonisch wie auch dramaturgisch an.3%° Doch zeugt der
Theatralisierungsdiskurs von einem verengten und ab dem 18. Jahrhundert
dominanten, normativen Theaterbegriff. Der Terminus ,Theatralisierung’
schreibt sich somit in ein hierarchisierendes, exklusives Theaterverstindnis

398 In einem Schreiben vom 18. Januar 1889 ordnete der Berliner Polizeipréasident an, dass
die zustdndigen Polizeiabteilungen Zirkusinszenierungen fortan im Vorfeld besser
iiberpriifen sollten, ,da beziiglich der Pantomimen mehrfach Unzutréglichkeiten vor-
gekommen sind“ (Schreiben des Berliner Polizeiprisidenten, 18.01.1889, Polizeiprasidium
Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 505, Landesarchiv Berlin). Der Polizei-
prasident prizisierte, dass ,pantomimische Vorstellungen auch ohne gesprochenen Text
der vorherigen Genehmigung bediirfen, welche unter Ueberweisung einer eingehenden
Beschreibung des Verlaufs in duplo nachzusuchen ist* (ebd.).

399 Koslowski, Stadttheater, S. 30.
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ein, das auf dem geschriebenen Wort von Dichter:innen beruht.#%° Bis
heute behaupten (Theater-)Wissenschaftler:innen, dass die Zirkusse bis 1870
,theaterfremde Vergniigungsunternehmungen“4°! gewesen seien oder dass sie
im ausgehenden 19. Jahrhundert ,nicht nur circensische Darbietungen® pri-
sentiert, sondern ,auch Theater“4°2 aufgefiihrt hétten. Dies illustriert, wie ein
bestimmtes, exklusives Theaterverstdndnis bis in die Gegenwart unser Denken
prégt — weil der Zirkus und dhnliche Theaterformen zumeist nach wie vor als
theaterfern oder -fremd betrachtet werden. Insbesondere wird dem Zirkus bis
heute die Moglichkeit der Narration abgesprochen, da narrative Elemente als
Exklusivitit des ,Theaters' aufgefasst werden.*03

Und als Gegenstiick: auch ein exklusiver Zirkusbegriff

Doch nicht nur die Theaterverfechter:innen des spdten 19. und frithen
20. Jahrhunderts sahen Zirkus und ,Theater‘ als disparate, klar abgegrenzte
Theaterformen beziehungsweise die Inszenierung von Zirkuspantomimen
als ,Theatralisierung’ des Zirkus. Bereits frithe Zirkustheoretiker wie Signor

400 In umgekehrter Weise schreibt die Filmwissenschaftlerin in ihrer spannenden Studie
iiber russische Theatermacher:innen der 1920er Jahre dem Theater eine Zirzensierung zu
(vgl. Oksana Bulgakowa, FEKS. Die Fabrik des Exzentrischen Schauspielers. Berlin: Potem-
kinPress, 1996).

401  Bucher u. a., Realismus, S. 147.

402  Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 279.

403 Die Frage nach Narration und sogenannter Hochkultur oder Unterhaltung ist ohnehin
interessant: Der Kulturhistoriker und Filmwissenschaftler Tom Gunning bspw. fiihrt in
seinem breit rezipierten Aufsatz zum ,cinema of attractions” die Entwicklung des Kinos
auf die Raum- und Zeiterfahrungen der Moderne sowie die sich etablierende moderne
visuelle Kultur zuriick und stellt sie narrativen kulturellen Artefakten beziehungsweise
dem storytelling entgegen (vgl. Tom Gunning, ,The Cinema of Attraction[s]: Early Film,
Its Spectator and the Avant-Garde*, in: Wanda Strauven (Hg.), The Cinema of Attractions
Reloaded, Amsterdam: Amsterdam University Press, 2006, S. 381—-388; vgl. auch André
Gaudreault, Film and Attraction: From Kinematography to Cinema, iibers. von Timothy
Barnard. Urbana: University of Illinois Press, 2o11). Im Anschluss an einen Artikel des
Filmwissenschaftlers James Fiumara (2016) sowie vor dem Hintergrund meiner hiesigen
Ausfithrungen zur Zirkuspraxis um 1900 miisste jedoch kritisch hinterfragt und weiter
erforscht werden, inwiefern die sogenannte Kultur der Attraktionen um 1900 nicht eben
doch auch vom Erzéhlen von Geschichten geprigt war — wenngleich es sich dabei viel-
leicht eher um Formen des Erzihlens handelte, die nicht den klassischen bzw. als ;hoher*
bewerteten Erzihlungen und Erzéihlweisen entsprachen (vgl. James Fiumara, ,Electro-
cuting an Elephant at Coney Island: Attraction, Story, and the Curious Spectator®, in: Film
History 28.1(2016), S. 43—70). Der Begriff ,culture of attraction“ stammt aus einem Aufsatz
des Kunstwissenschaftlers Martyn Jolly (vgl. Martyn Jolly, ,,Attractive novelties.’ Specta-
cular Innovation and the Making of a New Kind of Audience within Colonial Modernity*,
in: Anna-Sophie Jiirgens / Mirjam Hildbrand (Hg.), Circus and the Avant-Gardes. History,
Imaginary, Innovation, London u. New York: Routledge, 2022, S. 93-117).
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Saltarino (biirgerlich: Hermann Otto), Signor Domino, Joseph Halperson
und Jewgeni Kusnezow schrieben sich in diesen Diskurs ein. Erstgenannter,
ein deutscher Artist und Autor betrachtete die Auffithrung von Pantomimen
beispielsweise als Ursache fiir den Verfall des (deutschen) Zirkus. In seinem
1895 erschienenen Artistenlexikon schrieb er in Bezug auf Circus Renz, dessen
,kiinstlerische Decadence“ habe mit der Auffithrung von Ausstattungspanto-
mimen zu tun.*%4 Denn ,[e]questrisches Gebiet und circensische Kunst traten
in dem Institut in den Hintergrund, die Dressur [...] blieb ganz zuriick und das
fremde Element blosser Pracht- und Ausstattungspantomimen [...] wurde cul-
tiviert und immer weiter ausgebildet [...]“.4%5 Bereits 1888 hatte Signor Domino
im gleichen Zusammenhang geschrieben:

Circus Renz hat sich neuerdings leider — sicherlich zum Bedauern des eigent-
lichen Cirkusfreundes — von der gymnastischen Kunst mehr entfernt und verlegt
seinen Schwerpunkt in jene Prachtpantomimen, die ein Gebiet sind, das eigent-
lich vielmehr dem Ausstattungstheater angehort und eine Richtung bilden,
welche sich unserer Ueberzeugung nach in der Arena nicht dauernd behaupten
wird.406

Demgegeniiber vertrat Signor Saltarino die Meinung, Zirkuspantomimen als
das dem Zirkus vermeintlich ,fremde Element” konnten dem ,wirklichen Thea-
ter immer nur unvollkommen* hinterherhinken.#%? Die Zirkusgesellschaften
fithrten seiner Auffassung nach ,theatralische Schaustiicke ohne Theater, ohne
die scenischen Hiilfsmittel und die nothwendige optische Staffage“ auf.+08
Der Autor fiigte sich also mit seiner Gegeniiberstellung von ,wirklichem“ und
sunvollkommenem* Theater fraglos in den dominanten Diskurs seiner Zeit ein.
Karl Doring, der sich in mehreren Artikeln im Programm mit Zirkuspanto-
mimen beschiftigte, sah diese zwar — riickblickend auf die Programme von Cir-
cus Renz Mitte des 19. Jahrhunderts — als festen Bestandteil der zeitgendssischen
Auffithrungspraxis an. Dennoch unterschied er sie vom vermeintlich reinen
oder ,eigentlichen zirzensischen Nummernprogramm, das sich présentiere
,in Freiheitsdressuren von Pferden, in haute école, in Dressur von Elefanten,
Lowen, Tigern, Seelowen usw., in kithnen Parforce-Ritten und anmutiger
Stehendreiterei, in Akrobatik und Clown-Komik“.#%® Doch sei ,[b]eim Grof3-
stadtpublikum, wenigstens bei seinem weitaus grofiten Teile, inzwischen ,der
Geschmack an den eigentlichen zircensischen und equestrischen Kiinsten in

404  Signor Saltarino, Artisten-Lexikon, S. 170.
405 Ebd.

406  Signor Domino, Cirkus, S. 70.

407  Signor Domino, Cirkus, S. 171.

408 Ebd.

409 Doring, Zirkus-Pantomimen, o. S.
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den Hintergrund gedringt worden: ,Es will die moderne technische Prunk-
pantomime.“*!% Auch der Kritiker und Journalist Viktor Happrich hielt im Jahr
1913 im Artist beziiglich der zeitgenossischen Zirkusprogramme fest, dass sich
diese nun zwischen Zirkus, Varieté und Theater bewegten, ,[d]ie Pantomime
niamlich hat sich an das Theater angelehnt“.#!! Damit sei neuerdings eine Auf-
fithrungspraxis entstanden, in der ,nicht ein Pferdehuf die Manege beriihrt
und grofie und kleine Schauspieler das Wort fithren.“'2 Laut Happrich sei dies
,[v]om Standpunkte des alten Circusfreundes [...] natiirlich zu bedauern“.#13
Verantwortlich fiir diese Verdnderung machte der Autor den ,neue[n] selt-
same[n] Geschmack der Menge und die Unmadglichkeit, richtige erstklassige
Circusakte in gebiihrender Anzahl engagieren zu konnen, da sie nur noch in
wenigen Exemplaren existieren“.414

Der russische Zirkushistoriker Jewgeni Kusnezow wiederum schrieb 1931

beziiglich der Auffithrungspraxis des Pariser Cirque Olympique zu Beginn des
19. Jahrhunderts, dass ,[d]er steigende Einfluf} des Theaters [...] dazu fiihrte,
daf} die Manege dem Zirkus nicht mehr gentigte““’> Er betrachtete aufSer-
dem diejenigen Zirkusspielstitten als ,Theaterzirkusse®, in denen sowohl eine

Manege als auch eine Tiefenbiihne existierten.#1¢ Fiir ihn waren es also im
Vergleich zu Signor Saltarino nicht primér szenische Ausstattung und Optik,
sondern vielmehr das Vorhandensein einer (Guckkasten-)Biihne, das den Zir-
kus angeblich eindeutig vom Theater unterschied.*1” Der ,echte Zirkus* sei
laut Kusnezow durch die Inszenierung von Pantomimen in der Arena und auf
der Bithne ,immer mehr in den Hintergrund gedringt“ worden.#!® Schlimmer
noch:

Die Feerien mit Verwandlungen fiihrten den Zirkus endgiiltig in eine Sackgasse,
sie waren reines Theater. Danach blieb nur noch die Abschaffung der Manege.
Das gesamte Repertoire des Theaterzirkus bestand jetzt aus Ausstattungspanto-
mimen, gewShnlichen Sprechauffithrungen, mérchenhaften Ballettfeerien und
sogar aus gingigen Komodien.#1°

Ebd.

410
411
412
413
414
415
416
417

418
419

Zit. n. G. Winkler, Circus Busch, S. 46 f.; Der Artist, 09.11.1913, 0. S.

Ebd.

Ebd.

Ebd.

Kusnezow, Zirkus, S. 24.

Kusnezow, Zirkus, S. 53.

Der Cirque Olympique war laut Kusnezow der erste Zirkus mit einer Biithne (vgl. Kusne-
zow, Zirkus, S. 25). Dies ist historisch jedoch nicht korrekt.

Kusnezow, Zirkus, S. 58.

Kusnezow, Zirkus, S. 61.
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Schuld an dieser vermeintlichen ,Degeneration‘ waren Kusnezow zufolge
das ,Amiisement im Dienste der biirgerlichen Ideologie“4?? beziehungsweise
der Einfluss des ,fortschreitende[n] Zerfalls der biirgerlichen Kultur und
Kunst“,#?! die ,bis hin zu volliger Aufgabe der zirzensischen Spezifika“#22 fithr-
ten. Kusnezow hatte dariiber hinaus eine klar hierarchisierte Vorstellung der
verschiedenen Theaterformen. Dies wird beispielsweise in einer Formulierung
deutlich, mit der er den Zirkus von Schaustellungen auf Messen und Mérkten
abgrenzte: ,Stiegen wir weiter hinab, so kimen wir zu den Buden [...] und das
hat mit Zirkus nichts zu tun.“423 Vom Zirkus ausgehend sei die néchst ,hhere
Stufe der Darstellungskunst das Schauspiel 424

Die Zirkustheoretiker:innen der Zeit um 1900 bewerteten die Zirkuspanto-
mimen, wie diese Beispiele illustrieren, vielfach negativ.#?5 Sie kritisierten
sie insbesondere ,wegen ihres narrativen Aufbaus, ihrer Ignoranz gegeniiber
Genregrenzen und/oder ideologischer Aufladung®,4?¢ oder sie ignorierten
und verachteten sie, weil es sich dabei angeblich um einen ,cirque impur“??
handle.428

Ist Pantomime blof8 stummes Mimen- und Gestenspiel?

Nicht nur die Schriften von Theaterverfechter:innen, Zirkusexpert:innen
und Theaterwissenschaftler:innen préigten und prigen die Vorstellung der
Zirkuspraxis des 19. und frithen 20. Jahrhunderts — auch der Begriff ,Zirkus-
pantomime’ selbst verstellt den Blick auf die ihm zugrundeliegende Praxis.
Denn unter Pantomimen wurden und werden im 6ffentlichen wie auch im
fachspezifischen Diskurs stumme gestische und mimische Darstellungen
verstanden. Die Bezeichnung wurde im Laufe der Zeit fiir verschiedene Auf-
fithrungsformate verwendet, wobei der romische Pantomismus bis heute

420 Kusnezow, Zirkus, S. 150.

421 Kusnezow, Zirkus, S. 157.

422 Kusnezow, Zirkus, S. 160.

423 Kusnezow, Zirkus, S. 29.

424 Kusnezow, Zirkus, S. 58.

425 Vgl auch Peter, Zirkus, S. 34. Birgit Peter analysiert in ihrer Studie die Schriften der ersten
deutschsprachigen Zirkushistoriografen in der Zeit um 1900.

426  Teller, Kulturpolitischer Raum, S. 122.

427 Désile, Opéra de l'eeil, S.13.

428 Die deutsche Ubersetzung des Grundlagenwerks von Jewgeni Kusnezow (1931), die 1970
in der DDR publiziert wurde, weist zudem Ubersetzungsfehler und nicht markierte
Erginzungen auf. Die Ubersetzung priigte den zirkushistoriografischen Diskurs des
deutschsprachigen Raums mafigeblich — insbesondere die Formel ,Zirkus ist eine Ein-
heit der Vielfalt (Kusnezow, Zirkus, S. 7). Diese Formulierung stammt laut Katalin Teller
jedoch aus der Feder der Ubersetzerin und ist im russischen Original so nicht zu finden
(vgl. Teller, Geschichte, S. 55).
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als begrifflicher Bezugspunkt dient. Im Franzdsischen wandelte sich die
Bedeutung des Begriffs vom 16. zum 17. Jahrhundert vom allgemeineren
korperlichen Imitieren hin zu einer Bezeichnung des stummen gestischen
Darstellens. Gegen Ende des 17. Jahrhunderts stand der Begriff pantomime
dann synonym fiir die narrativen Formate des hofischen Balletts.#29 Im
18. Jahrhundert erfuhr das Ballett Reformen, in deren Rahmen das Handlungs-
ballett beziehungsweise die ballets-pantomime entstanden.*30

Der Begriff ,Pantomime‘ war jedoch nicht nur im Bereich des Balletts um
1700 von Bedeutung. Auch die in der Tradition der Commedia dellArte stehen-
den Darbietungen italienischer Komddiant:innen auf den Pariser Markten
wurden als Pantomimen bezeichnet. Das fiir die Markttheater-Truppen auf-
grund der durch sie entstandenen Konkurrenz fiir Comédie Francaise und
Comédie Italienne ausgesprochene Sprech- und spéter auch Singverbot im
18. Jahrhundert trug zu einer Ausdifferenzierung ihrer Auffithrungsformate
und - entgegen der Idee der Verbote — zu grofien Publikumserfolgen bei.43!
Einige der Pariser Markttheater-Truppen siedelten infolge der Verbote sowie
der strengen Zensur jedoch nach England iiber und waren dort an der Ver-
breitung des Begriffs fiir bestimmte Auffiihrungsformate ab 1720 beteiligt. Der
englische Theaterhistoriker David Mayer betont in diesem Zusammenhang,
dass es sich bei den pantomimes nicht um stille, mimische und gestische Dar-
bietungen handelte, sondern um clowneske, satirische oder parodistische
Kurzstiicke. Durch ihre starke Ausrichtung auf Visualitdt und Musikalitét fie-
len sie weniger oft der auch in England praktizierten préventiven Zensur zum
Opfer. Bis um 1800 waren die sogenannten pantos dann in ganz England en
vogue. Sie wurden sowohl auf den koniglichen Bithnen als auch in Jahrmarkt-
Schaubuden aufgefithrt und préigten die Spielpldne des Viktorianischen
Zeitalters.#32

429 Vgl.Jan Clarke, ,Du ballet de cour a la foire. Les origines de la pantomime au XVIIe siecle®,
in: Arnaud Rykner (Hg.), Pantomime et thédtre du corps. Transparence et opacité du hors-
texte, Rennes: Presses universitaires de Rennes, 2009, S. 21—-32.

430 Vgl. Dahms, Sibylle u. a., Tanz. Stuttgart: Metzler, 2001, S. 113-119. Einflussreiche Theore-
tiker:innen waren dabei insbesondere der englische Choreograf John Weaver mit seiner
Schrift History of Mimes and Pantomimes (1728) sowie Jean-Georges Noverre, der mit sei-
nen Lettres sur la danse (1760) den Begriff ,ballet-pantomime‘ pragte (vgl. ebd.).

431 Vgl. Grof3, Querelle.

432  Vgl. David Mayer, Harlequin in His Element. The English Pantomime, 1806-1836. Cambridge:
Harvard University Press, 1969; ders., ,Pantomime, British*, in: Dennis Kennedy (Hg.), The
Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance, Bd. 12: M-Z, Oxford: Oxford University
Press, 2003, S. 995-997. Fiir den englischen Kontext findet sich eine (vermutlich unvoll-
standige) Chronologie der Pantomime-Entwicklungen und -Auffithrungen insbesondere
des 19. Jahrhunderts (vgl. Pickering, Encyclopedia, S. XXXI-XXXVTI).
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Heute wird der Begriff pantomime im britischen Kontext vor allem mit den
Christmas Pantomimes assoziiert, in Frankreich insbesondere mit der durch
Gaspard Deburau geprégten stummen Pierrot-Figur oder der Mimen-Technik
nach Etienne Decroux.#3® Und im deutschsprachigen Raum galten und gelten
Pantomimen gemeinhin als stumme gestische und mimische Darstellungen.
Im Zedler-Lexikon aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts findet sich die
Erlduterung, dass ,Pantomimi [...] gewisse Gauckler [waren], welche durch
sinnreiche Geberden allerley Dinge ausdruckten, und durch die Bewegung
ihrer Leiber, Finger und Augen die vornehmsten Handlungen von der in
einem Schauspiel enthaltenen Materie vorstellten. Die Kunst an sich selber
war ziemlich alt“434 Mitte des 19. Jahrhunderts war dann im Allgemeinen
Theater-Lexikon (1846) unter dem Stichwort ,Pantomime’ zu lesen: ,Panto-
mimen (Aesth.), die Darstellung irgend einer Handlung, einer Situation, eines
Gefiihles durch blof3es Mienen- und Geberdenspiel ohne Hiilfe der Sprache.“435
Im Zusammenhang mit den Zirkuspantomimen und dem Theaterbegriff der
damaligen Zeit ist weiterhin interessant, dass laut dem Theater-Lexicon von
1841 fiir Pantomimen bestimmte Stoffe, etwa mythologische, zuléssig waren,
andere hingegen nicht: ,[W]eder die eigentliche Tragédie, noch das biirger-
liche Schauspiel kann ein Gegenstand der P. werden; denn Geberden kénnen
nie den strengen Zusammenhang haben, welchen die Tragodie u. das Schau-
spiel erfordern436 Die reale zeitgenossische Praxis der durchaus nicht nur

433 Simon Sladen, Theaterwissenschaftler und Experte fiir British Pantomimes ab 1945,
benennt fiir den englischsprachigen Kontext zwar die Pantomimen der Viktorianischen
Ara als Vorldufer der Christmas Pantomimes, geht jedoch nicht niher auf die unter-
schiedlichen Auffithrungspraxen ein, die noch bis ins 19. Jahrhundert mit dem Begriff
verbunden waren (vgl. Simon Sladen, ,,Hiya Fans!: Celebrity Performance and Reception
in Modern British Pantomime*, in: Adam Ainsworth u. a. (Hg.), Popular Performance, Lon-
don: Bloomsbury Publishing, 2017, S. 179—202, S. 179 f.). Der franzosische Forscher und
Herausgeber Arnaud Rykner erwihnt in seinem 2009 erschienenen Tagungsband Panto-
mime et thédtre du corps einleitend zwar die Bandbreite der als Pantomime bezeichneten
Auffithrungsformate und weist auf eine entsprechende Bezeichnung und Auffithrungs-
praxis in den Zirkussen hin, doch beschiftigen sich die versammelten Beitrdge entweder
mit den Pantomimen im Pariser Kontext um 1700 oder mit der auf Gaspard Debureau
zuriickgehenden Tradition der stummen Pantomimen (vgl. Arnaud Rykner (Hg.), Panto-
mime et thédtre du corps. Transparence et opacité du hors-texte. Rennes: Presses universi-
taires de Rennes, 2009).

434 Johann Heinrich Zedler (Hg.), Grofses vollstindiges Universal-Lexicon aller Wissenschaff-
ten und Kiinste, Bd. 26: P-Pd. Halle u. Leipzig: Johann Heinrich Zedler, 1740, S. 600.

435 Robert Blum u. a. (Hg.), Allgemeines Theater-Lexikon oder Encyklopddie alles Wissens-
werthen fiir Bithnenkiinstler, Dilettanten und Theaterfreunde, Bd. 6: Niccolini bis Sisyphus.
Altenburg u. Leipzig: Pierer u. Heymann, 1846, S. 41.

436  Philipp Diiringer u. a. (Hg.), Theater-Lexicon: theoretisch-practisches Handbuch fiir Vor-
stinde, Mitglieder und Freunde des deutschen Theaters. Leipzig: Otto Wigand, 1841, S. 841 f.
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stummen Pantomimen spiegeln die einschlédgigen Lexika aus der Zeit um
1850 demnach ganz offensichtlich nicht wider. Und in aktuellen Theaterlexika
sucht man nahezu vergebens nach einem Eintrag, der den Zirkuspantomimen
des 19. und frithen 20. Jahrhunderts Rechnung trigt. Einzig im Theaterlexikon
von Brauneck und Schneilin (2007) werden sie kurz benannt, jedoch zeitlich
falsch verortet und lediglich in einen Zusammenhang mit Zirkus-Clowns und
Pferdedarbietungen gebracht.#37 Eine Einbettung der Zirkuspantomimen in
die (deutschsprachige) Pantomimengeschichte steht also aus, wobei anzu-
merken ist, dass die Theaterform der Pantomime in ihrer erneuten Bliitezeit
im Laufe des 19. Jahrhunderts bislang insgesamt schlecht erforscht ist.#38

15.3  Zirkuspantomimen: Liicken im kollektiven Kulturgeddichtnis und in
der Forschung

Uberraschenderweise haben Zirkuspantomimen in der deutsch-, englisch-
und franzosischsprachigen Forschung bislang wenig bis gar keine Beachtung
gefunden — trotz ihrer uniibersehbaren Prisenz in den Quellen zur Zirkus-
geschichte, von Ankiindigungs- und Programmzetteln tiber Plakate bis hin zu
Textbiichern.*3® Und auch das kollektive Kulturgedédchtnis weist beziiglich der
Zirkuspantomimen bis heute sowohl im deutsch- als auch im englisch- und
franzosischsprachigen Raum eine Liicke auf.

437 Ingeborg Janich, ,Pantomime*, in: Manfred Brauneck / Gérard Schneilin (Hg.), Theater-
lexikon, Bd. 1: Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles, Reinbek: Rowohlt, 2007,
S. 767—770, hier S. 769.

438 Vgl. Thomas Biihler, Luzerner Harlekin-Pantomimen. Beschreibung und Bewertung einer
Theaterform zwischen 1740-1840. Unv. Diss., Universitit Bern, 2002, S. 12. Fiir den Bereich
der Theaterwissenschaft ist die Studie von Mark Cosdon zu den Hanlon Brothers zu
erwihnen. Diese tourten um 1900 international erfolgreich mit ihren sogenannten Spec-
tacle Pantomimes und wurden insbesondere mit Le Voyage en Suisse bekannt (vgl. Mark
Cosdon, The Hanlon Brothers. From Daredevil Acrobatics to Spectacle Pantomime, 1833—
1931. Carbondale u. Edwardsville: Southern Illinois University Press, 2009). Im Bereich
der Literaturwissenschaft erhilt die Textform der sogenannten literarischen Pantomime,
die sich um 1900 als eigenstindige Gattung etablierte, erst seit relativ kurzer Zeit mehr
Aufmerksamkeit. Im Jahr 201 ist die erste Monografie zur literarischen Pantomime (im
deutschsprachigen Raum) erschienen (vgl. Hartmut Vollmer, Die literarische Pantomime.
Studien zu einer Literaturgattung der Moderne. Bielefeld: Aisthesis, 2011), ein Handbuch-
artikel zur literarischen Pantomime erscheint demnéchst (vgl. Nina Tolksdorf, ,Die Lite-
rarische Pantomime®, in: Lucia Ruprecht / Bettina Brandl-Risi (Hg.), Handbuch Literatur
und Performance, Berlin: De Gruyter (bevorstehend)).

439 Diesen Eindruck bestétigt auch Katalin Teller, die wie erwéhnt auch betont, dass gerade
Pantomimen fiir den anhaltenden Publikumserfolg der Zirkusgesellschaften von zentra-
ler Bedeutung waren (vgl. Teller, Geschichte, 2021).
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Die Forscher:innen, die sich explizit mit Zirkuspantomimen beschiftigten,
lassen sich an einer Hand abzéhlen: Fiir Frankreich sind vor allem die Stu-
dien Patrick Désiles sowie jene Caroline Hodaks von Bedeutung.#4° Fiir den
britischen Kontext ist vor allem ein Beitrag Jacky Bratton relevant.##! Und im
deutschsprachigen Raum sind insbesondere die Publikationen Katalin Tellers
zu nennen.**? Laut Letztgenannter existieren im russischsprachigen Raum
diverse Dissertationen und Studien, die sich mit der dortigen Zirkuspraxis —
inklusive Zirkuspantomimen —des19. undfrithen 20.Jahrhundertsbeschiftigen.
Da diese Schriften jedoch bislang nicht in der Ubersetzung vorliegen, werden
sie in den ohnehin kleinen deutsch-, englisch- und franzosischsprachigen
Forschungskontexten gegenwirtig so gut wie nicht rezipiert.#43

Warum aber wurden Zirkuspantomimen bisher von der Forschung ver-
nachléssigt? Eine mogliche Erklarung liefern wie gesehen zirkushistoriogra-
fische Schriften des 19. Jahrhunderts: Zirkustheoretiker:innen reproduzierten
vielfach den dominanten Theaterdiskurs beziehungsweise die ideologischen
Grenzziehungen zwischen Literaturtheater und Zirkus und bewerteten Panto-
mimen als Fremdkorper sowie als Anzeichen von Verfall in der Zirkuspraxis.
Diese Sichtweise findet bis heute Eingang in historiografische Studien, basiert
aber eher auf dem in der Theorie nach wie vor ausgepriagtem Spartendenken
als auf der realen Auffithrungspraxis der Zirkusse.#++

Ein weiterer, ahnlicher Grund konnte darin bestehen, dass in bedeut-
samen Studien lediglich ippodrama (eine von Astley und Hughes verwendete
Bezeichnung fiir ihre Stiicke) beziehungsweise thédtre équestre, equestrian
drama oder aqua/aquatic drama als Zirkusinszenierung mit narrativer

440 Vgl Désile, Opéra de l'eeil; Hodak, Thédtre équestre.

441 Vgl Bratton, What Is a Play.

442 Katalin Teller untersucht in ihrer Habilitationsschrift wie auch in zwei Beitrdgen einige
Zirkuspantomimen von Circus Busch, verfolgt dabei jedoch jeweils spezifische themati-
sche Interessen (vgl. Teller, Machwerke; dies., Kulturpolitischer Raum; dies., Geschichte).
Einige Hinweise finden sich auch in den Studien der Kulturwissenschaftlerin Sylke
Kirschnick (vgl. Kirschnick, Koloniale Szenarien; dies., Manege frei, S. 79-101; dies., Vom
Rand). Nic Leonhardt analysierte fiir ihre Dissertation ein Inszenierungsbeispiel von Cir-
cus Renz (vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 279—291) und geht in einem Beitrag
auf die entsprechende Auffithrungspraxis ein (vgl. Leonhardt, Metropole). Grundlagen
finden sich auflerdem in den Publikationen der Zirkushistorikerin Gisela Winkler (vgl.
G. Winkler, Circus Busch; dies., Von fliegenden Menschen, Bd. 1).

443 Teller verweist auf Irina A. Seleznéva-Reder, Formirovanie éstetiki cirkovogo predstavle-
nid. Cirk v Sankt-Peterburge pervoj poloviny XIX, veka, Dissertation. Sankt-Peterburgskaé:
gosudarstvennaa akademia teatral'nogo iskusstva, 2006; Sergej M. Makarov, Teatraliza-
cid circa. Moskau: URSS — Kniznyj dom ,Librokom®, 2010; Urij A. Dmitriev, Sovetskij cirk,
OCcerki istorii 1917-1941. Moskau: Iskusstvo, 1963.

444 Vgl. etwa Stoddart, Rings, S. 5,16 f.
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Dramaturgie betrachtet wurden.*#5 In den einflussreichen englischsprachigen
Forschungsbeitragen von Arthur Hartley Saxon (1968) und Antony Hippis-
ley Coxe (1980), aber auch in der kiirzlich erschienenen Studie von Caro-
line Hodak (2018) findet eine Differenzierung von Pferdetheater und Zirkus
statt, wobei der Niedergang des Erstgenannten in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts festgeschrieben wird.##¢ In der Tat wurden damals Pferde in
Zirkusinszenierungen vielfach durch sogenannte exotische Tiere oder die Ein-
bindung neuer Technologien ersetzt.*4” Doch das Abklingen der Pferdemanie
bedeutete nicht, dass das Zirkuspublikum fortan auf narrative Inszenierungen
zu verzichten hatte.

Die Beschrankung narrativer Zirkusinszenierungen auf Formate und
Bezeichnungen wie hippodrama, thédtre équestre oder aqua drama (die
begrifflich auf die dominante Vorstellung von Drama verweisen) verstellt den
Blick auf eine Theaterkontinuitét in der zirzensischen Auffithrungspraxis bis
ins frithe 20. Jahrhundert: Die Akteur:innen, Themen und Technologien ver-
dnderten sich zwar, doch die grundlegenden Dramaturgien blieben gleich.
Eine breitere Analyse der zirzensischen Auffithrungspraxis sowie ihre Kon-
textualisierung in der Tanz- und Theaterhistoriografie steht bislang aus. Poten-
ziell erkenntnisreich wéren daher kiinftige Studien mit transnationalen und
transmedialen Ansétzen jenseits des normativen Spartendenkens. Denn nicht
nur die Mobilitdt der international tourenden Zirkusgesellschaften war im
besagten Zeitraum grof3, sondern auch die Mobilitit von Stoffen sowie von
Akteur:innen, die sich tiber konventionelle Gattungsgrenzen, gesellschaftliche
Bewertungen und gesetzliche Regulierungen hinweg zwischen unterschied-
lichen Formaten und Bithnen bewegten.

*hk

Die Zirkusdirektionen in England hatten wihrend des gesamten 19. Jahr-
hunderts unterschiedliche narrative Stiicke in ihren Programmen, auch wenn

445 Katalin Teller verweist darauf in ihrer Studie (vgl. Teller, Geschichte, S. 72). Verwendung
findet der Begriff bei Brooks McNamara, ,Scenography of Popular Entertainment*, in: The
Drama Review18.1(1974), S.16—24, hier S. 21, und auch bei Pickering, Encyclopedia, S.10, 76.

446  Vgl. Antony Hippisley Coxe, ,Equestrian Drama and the Circus®, in: David Bradby u. a.
(Hg.): Performance and Politics in Popular Drama. Aspects of Popular Entertainment in
Theatre, Film and Television, 1800-1976. Cambridge: Cambridge University Press, 1980,
S.109-118, hier S. 114-116; Hodak, Thédtre équestre; Arthur H. Saxon, Enter Foot and Horse:
A History of Hippodrama in England and France. New Haven: Yale University Press, 1968,
S. 205—227.

447  Vgl. Tait, Replacing Injured Horses, S. 149-164.
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sie dafiir aufgrund der damals geltenden Theatergesetze mit Buflen oder
gerichtlichen Auseinandersetzungen zu rechnen hatten.*48 Bratton merkt dies-
beziiglich an, dass

circus managers throughout the century persisted in ,getting up‘ a wide range
of pieces that took in farce, pantomime, domestic tales and romances as well as
military spectacle, whenever they could get away with it, and sometimes when
they could not, in the face of prosecution and repeated fines.44°

Auch nach der Abschaffung des Privilegiensystems im Jahr 1843 wurden in
England Zirkusse von Theaterdirektionen vor Gericht gebracht. Angriffs-
punkte boten dabei insbesondere Pantomimen mit Requisiten oder
Dialogen - Dinge, die nach wie vor dem dramatischen Theater vorbehalten
waren. Im Jahr 1871 ging etwa die Association of London Theatre Managers
gegen die Auffithrung einer Weihnachtspantomime in einem Zirkusgebdude
vor. Auch das Select Committee on Theatrical Licenses and Regulations des
britischen Parlaments beschiftigte sich 1866 mit dem Zirkus, denn ver-
schiedene Theaterdirektionen sahen sich durch dessen Erfolg bedroht.#5° Die
Bezeichnung ,Pantomime* diente in diesem Zusammenhang immer wieder
als Deckmantel, um entgegen der geltenden Theatergesetze gesprochenen
Text in die Zirkusauffithrungen zu integrieren.#5! In Paris kam es ebenfalls
immer wieder zu Vorstoflen gegen Zirkusgesellschaften, etwa seitens der
Oper.#52 Und auch im deutschsprachigen Raum fiirchteten die Vertreter:innen
des biirgerlichen Bildungstheaters die Zirkuskonkurrenz. Insbesondere die
deutschen Literaturtheater-Organisationen versuchten im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts, den Gesetzgeber davon zu iiberzeugen, die 1869 liberalisierten
Theatergesetze unter anderem zu Lasten der Zirkusse wieder einzuschridnken.
Das beschriebene Spartendenken beziehungsweise die unterschiedliche
Bewertung der beiden Theaterformen ist daher nicht nur in den program-
matischen Schriften von Theaterverfechter:innen, in frithen zirkushistorio-
grafischen Publikationen und in der aktuellen Forschungsliteratur zu finden.
Es schlug sich auch in den Theatergesetzen nieder und wurde zugleich von
diesen befordert.

448 Vgl. Bratton, What is a Play, S. 251.

449 Ebd.

450 Vgl. Bratton, What is a Play, S. 250—254. Kwint schreibt im Gegensatz zu Bratton, deren
Ausfithrungen mit Quellen belegt sind, dass die englischen Zirkusgesellschaften ab 1843
(Theatre Regulation Act) kaum noch Schwierigkeiten mit der Gesetzgebung gehabt hit-
ten (vgl. Kwint, Legitimization, S. 72).

451 Vgl S. L. Kotar / J. E. Kessler, The Rise of the American Circus 1716-1899. Jefferson (NC) u.
London: McFarland, 2013, S. 18; Moody, Illegitimate, S. 31.

452 Vgl Désile, Opéra de l'eil, S. 3.
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Literaturtheater-Lobby gegen Zirkus
Die Theatergesetze 1869-1900

In der deutschen Theaterhistoriografie wird das Jahr 1869 gemeinhin mit der
Einfithrung der sogenannten Theaterfreiheit gleichgesetzt. Gefordert wurde
diese Freiheit des Theaters in Europa bereits seit der Aufklarung, besonders
auch in der Franzosischen Revolution.! Je nach Kontext blieb sie jedoch,
wie auch die Pressefreiheit, lange umkampft. Konkret bedeutete ,Theater-
freiheit’ die Authebung der Zensur, die Abschaffung des fiirstlichen oder
koniglichen Privilegiensystems sowie die Beseitigung von Repertoire- und
Spielzeitbeschrankungen.? Im Zusammenhang mit dem Jahr 1869 ist der
Begriff Theaterfreiheit jedoch irrefithrend. 1869 wurden ndmlich nicht die
Theater-, sondern die Gewerbegesetze liberalisiert, wobei die Theaterzensur
auch nach Einfithrung der liberalen Gewerbeordnung weiterhin bestehen
blieb.3 Nichtsdestoweniger stellt das Jahr 1869 fiir die deutsche Theater-
geschichte eine Zisur dar: Mit der Einfithrung der neuen Gewerbeordnung im

1 InFrankreich wurde sie als La liberté des thédtres zu Beginn des Jahres 1791 eingefiihrt, jedoch
unter der Herrschaft Napoleons wieder zuriickgenommen (vgl. Andreas Kotte, ,Theaterfrei-
heit und Theaterverbote®, in: ders. u. a. (Hg.): Theaterfreiheit — Wunsch oder Wirklichkeit?,
Bern: Peter Lang, 1995, S. 9—24, hier S. 21f.)

Vgl. ebd.; Koslowski, Stadttheater, S. 62 f.; Riibel, Geschichte der GDBA, S. 27.

Bereits im zeitgenossischen Diskurs wurden die liberalisierten Gewerbegesetze mit der
Theaterfreiheit gleichgesetzt. Dies wird etwa anhand einer Debatte im Reichstag deutlich,
bei der im November 1871 die Einfithrung der Gewerbeordnung in den siiddeutschen Staa-
ten Wiirttemberg und Baden diskutiert wurde. Der nationalliberale Abgeordnete Otto Elben
duflerte sich dabei wie folgt: ,Hier in Berlin hat man Gelegenheit, ein Gut schétzen zu lernen,
welches uns bis jetzt im Siiden fehlt, das ist die Theaterfreiheit. Zudem verwies Elben darauf,
dass in Stuttgart nur ein Theater bestehe und ,dass alle Versuche, die Konzession zu einem
zweiten Theater zu erhalten, gescheitert sind.“ (Verhandlungen des Reichstags, 16. Sitzung,
07.111871, in: RTP, S.163-177, hier S. 166). In diesem Fall wurde die Zugénglichkeit zu Konzes-
sionen mit Theaterfreiheit gleichgesetzt. Dass jedoch bei anhaltender Theaterzensur de facto
nicht von Theaterfreiheit die Rede sein konnte, hatte bereits der Abgeordnete der Deutschen
Fortschrittspartei Franz Duncker in einer Verhandlung des Reichstages des Norddeutschen
Bundes im April 1869 festgestellt: ,[...] wenn man die Preuflische Verfassung ansieht, so
sollte man meinen, in Ansehung des Theaters miifite die grofite Freiheit existiren, denn die
Bestimmungen im Artikel 27 und 29 der Preuflischen Verfassung scheinen so ausreichende
Freiheiten zu gewahren, daf} man gar nicht begreifen kann, wie eigentlich daneben noch
eine Theatercensur besteht.“ (Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP,
S. 346—360, hier S. 351).
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Oktober 1869 fiir den Norddeutschen Bund und 1871 im gesamten Kaiserreich
wurden sowohl der Zugang zu Theaterkonzessionen maf3geblich gelockert als
auch die bis dato geltenden Beschrédnkungen auf ein bestimmtes Repertoire
aufgehoben. Infolgedessen kam es zu zahlreichen Theaterneugriindungen
und damit zu einem sprunghaften Anstieg der Theaterspielstitten. In der
Geschichtsschreibung wird jedoch oftmals ausgelassen oder zumindest nicht
weiter vertieft, dass die liberalisierten Theatergesetze zwischen 1880 und
1918 vom Gesetzgeber zunehmend wieder eingeschrénkt wurden — zu Lasten
bestimmter Theaterformen, so auch des Zirkus.#

Im Fokus dieses Kapitels steht die Einflussnahme von Biihnenorgani-
sationen wie dem Deutschen Biithnenverein (DBV) und der Genossen-
schaft Deutscher Bithnen-Angehoriger (GDBA) auf diese Gesetzesrevisionen
sowie die daraus resultierenden Konsequenzen fiir Zirkusgesellschaften.
Die restaurative Uberarbeitung und Verschirfung der Theatergesetze nach
ihrer Liberalisierung im Jahr 1869 wird dabei als Moment einer Diskursver-
dichtung und -materialisierung betrachtet und als solche genauer untersucht.
Beleuchtet wird in diesem Kapitel zudem die Legitimierung und Zementie-
rung der Dichotomie von ,hohen‘ und ,niederen’ Theaterformen im Rahmen
der Theatergesetze des Kaiserreichs.

Um ein Verstindnis fiir die Novellierungen von 1880 und 1883/84 sowie die
Verschérfungen des Gesetzesvollzugs zwischen 1888 und kurz nach 1900 zu
schaffen, wird zunéchst noch auf die Gewerbeordnung von 1869 eingegangen.
Doch zuvor soll noch ein kurzer Blick auf die gesetzlichen beziehungsweise
theaterhistorischen Entwicklungen in Preuflen vor 1869 geworfen werden,
um die Einfithrung der Gewerbeordnung von 1869 sowie die Tradition, in
der die Theatergesetze des letzten Drittels des 19. Jahrhunderts standen, zu
kontextualisieren.

*kk

In PreufSen wurde die Frage, wie die Vergabe neuer Spielgenehmigungen zu
regulieren sei, seit Beginn des 19. Jahrhunderts immer wieder verhandelt. Dabei

4 Eine Ausnahme stellt Wolfgang Jansen dar, der in seiner Publikation zur Geschichte des
Varietés die theatergesetzlichen Einschrinkungen fiir bestimmte Theaterformen nach
1869 bespricht (vgl. Jansen, Varieté, S. 66—70). Auch Stefan Koslowski streift die erneute
Einschrinkung der Theatergesetze ab 1880 in seiner Studie (vgl. Koslowski, Stadttheater,
S. 63). Der Theaterwissenschaftler und GDBA-Experte Joachim Riibel geht zwar néher
auf die Gesetzesrevisionen ab 1880 ein, erachtet diese aber (im Sinne der Aufwertung und
Anerkennung des Schauspieler:innenstandes) als notwendig (vgl. Riibel, Geschichte der
GDBA, S. 81-85).

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

LITERATURTHEATERLOBBY GEGEN ZIRKUS 1869—-1900 115

wurde das fiirstliche Privilegiensystem zwar Schritt fiir Schritt zugunsten eines
behordlichen Konzessionswesens abgeschafft, doch behielten die Hoftheater
eine Sonderstellung: Sie galten per se als Theaterinstitutionen mit Bildungs-
zweck, also als ,Anstalten, welche Einfluf} auf die allgemeine Bildung haben*,?
und waren damit der ,Abtheilung fiir den Cultus und den 6ffentlichen Unter-
richt“6 unterstellt.” Gesetzlich wurden die subventionierten Hoftheater von
den privaten beziehungsweise gewerblichen Spielstitten unterschieden, die
als ,6ffentliche Anstalten zur Bequemlichkeit und zum Vergniigen“ galten.®
Letztere waren dem preuflischen Innenministerium beziehungsweise der
Polizei unterstellt.

Theaterunternehmungen — mit Ausnahme von Hofbiihnen — wurden 1810
erstmals als Gewerbe definiert.? Und mit dem Edikt tiber die Einfithrung einer
allgemeinen Gewerbesteuer vom 28. Oktober 1810 konnten grundsétzlich alle
gut beleumdeten Personen durch den Erwerb eines Gewerbescheins einen
eigenen Betrieb eroffnen und fithren.1?

Dabei gehorten die Theaterschaffenden zu denjenigen Gewerbegruppen,
die mit Beschridnkungen versehen wurden, da nach Paragraf 21 des Edikts ,bei
deren ungeschicktem Betriebe gemeine Gefahr obwaltet“.!! Explizit aufgefiihrt
wurden in dem Passus ,Marionettenspieler” (Punkt 16),!2 ,Personen, welche

5 Verordnung iiber die veréinderte Verfassung aller obersten Staatsbehorden in der Preu-
ischen Monarchie, 27.10.1810, in: Gesetzsammlung fiir die Koniglich-PreufSischen Staaten
enth. d. Verordnungen von 1810, Nr. 2 (im Folgenden zitiert als GS 1810/2), S. 3—23, hier S.14.
GS 1810/2, S.13.

In § 88 des Gesetzes iiber die polizeilichen Verhiltnisse der Gewerbe vom 07.09.1811
wird festgehalten, dass ,unter unmittelbarer Genehmigung* bestehende Hoftheater kei-
nen Gewerbeschein benétigen (Gesetz iiber die polizeilichen Verhiltnisse der Gewerbe,
in Bezug auf das Edikt vom 2ten November 1810, wegen Einfithrung einer allgemeinen
Gewerbesteuer, 07.09.1811, in: Gesetzsammlung fiir die Koniglich-PreufSischen Staaten
enth. d. Verordnungen von 1811, Nr. 51 (im Folgenden zitiert als GS 1811/51), S. 263—-280, hier
S. 277).

GS 1810/2, S. 10.

Vgl. Koslowski, Stadttheater, S. 63; Kotte, Theatergeschichte, S. 346 £.; Riibel, Geschichte
der GDBA, S. 27. 1808 unterstanden in Preuflen kurzzeitig alle stehenden Theater dem
Ministerium fiir Unterricht und Kultus (vgl. ebd.).

10 Vgl Elisabeth Krahl, Die Entstehung der Gewerbeordnung von 1869. Jena: Neuenhahn, 1937,
S. 20. Elisabeth Krahl, die 1937 eine bis heute relevante Dissertation zur Entstehung der
Gewerbeordnung von 1869 verfasste, weist darauf hin, dass Jiiddinnen und Juden bis 1845
vom Erwerb von Gewerbescheinen ausgeschlossen waren und erst dann eine gewerb-
liche Gleichberechtigung erhielten (vgl. Krahl, Gewerbeordnung, S. 20).

11 Edikt tiber die Einfithrung einer allgemeinen Gewerbe-Steuer, 28.10.1810, in: Gesetz-
sammlung fiir die Koniglich-PreufSischen Staaten enth. d. Verordnungen von 1810, Nr. 9 (im
Folgenden zitiert als GS 1810/9), S. 79-99, hier S. 83 f.

12 GS1810/9, S. 84.
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mit Thieren und andern Sachen zur Schaustellung umherziehen“ (Punkt 21),'3
wie auch ,Schauspiel-Direktoren“ (Punkt 23).14 1810 wurden also die unter-
schiedlichen Theaterformen zwar als solche benannt, jedoch noch innerhalb
ein- und desselben Paragrafen gefasst. Bereits ein Jahr spéter, im Septem-
ber 1811, wurde das Steueredikt vom 28. Oktober 1810 durch genauere polizei-
liche Vorschriften ergéinzt. Darin erhielten die Schauspieldirektoren einen
separaten Passus (§ 87), direkt vor den Hoftheaterbiithnen (§ 88).15 Auf diese
Weise wurden letztere klar von den in Paragrafi13g benannten umherziehenden
Theaterschaffenden — ,Marionettenspieler, Seiltinzer, Equilibristen, Taschen-
spieler, Thierfithrer, umherziehende Musikanten, iiberhaupt alle diejenigen,
welche umbher reisen, um irgend eine Sache oder Verrichtung fiir Geld aus-
zustellen“ — abgegrenzt.!® Diese gesetzliche Unterteilung der gewerblichen
Theaterbetriebe in privilegierte stehende Schauspielunternehmungen und
schlechter gestellte reisende Theatergesellschaften sollte das Theaterwesen
wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts prigen.

Im Gewerbesteuergesetz vom 30. Mai 1820 wurden die steuerpflichtigen
und damit ex negativo die steuerbefreiten Gewerbe neu definiert. Die oben
genannten reisenden Theaterformen gehorten zum Bereich jener ,Gewerbe,
die von umherziehenden Personen betrieben werden®, und waren somit steuer-
pflichtig.'” Befanden die preufSischen Obrigkeiten, dass ,bei den Ausstellungen
oder Leistungen umherziehender Personen“ entgegen der Annahme des
Gesetzes ,ein rein wissenschaftliches, oder ein hoheres Kunstinteresse Statt
findet“,'® konnten diese Gewerbe von der Steuerpflicht befreit werden. Anders
formuliert: Umherziehenden Theatergruppen wurde implizit Kunstlosigkeit
unterstellt, solange sie die Behorden nicht vom Gegenteil zu iiberzeugen ver-
mochten. Schauspieldirektor:innen wurden in der Steuerverordnung von 1820
im Vergleich zu derjenigen von 1810 nicht mehr aufgefiihrt. Ihnen wurde somit
implizit ein ;hoheres Kunstinteresse attestiert, womit sie fortan de facto von
der Steuerentrichtung befreit waren.!®

Eine allgemeine Gewerbeordnung, die das erwdhnte Gewerbesteuer-Gesetz
von 1820 ergidnzte, wurde in Preufien dann im Jahr 1845 erlassen. Sie sollte die

13 Ebd.

14  Ebd.

15  Vgl. GS18u/51, S. 272.

16 GS18u/sy, S. 277.

17  Gesetz wegen Entrichtung der Gewerbesteuer, 30.05.1820, in: Gesetzsammlung fiir die
Koniglich-PreufSischen Staaten enth. d. Verordnungen von 1820, Nr. 619 (im Folgenden
zitiert als GS 1820/619), S. 147164, hier S. 148.

18 GS 1820/619, S. 162.

19 Vgl Koslowski, Stadttheater, S. 63.
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gewerberechtliche Gesetzgebung fiir das ganze Staatsgebiet vereinheitlichen.
In der neuen Gewerbeordnung wurden die Schauspieldirektor:innen nun als
,Schauspielunternehmer:innen‘ bezeichnet. Sie gehorten weiterhin zu jenen
Gewerben, fiir die eine ,besondere Genehmigung* erforderlich war, da ,durch
ungeschickten Betrieb, oder durch Unzuverldssigkeit des Gewerbetreibenden
in sittlicher Hinsicht das Gemeinwohl oder die Erreichung allgemeiner
polizeilicher Zwecke gefihrdet werden® konne.20 Schauspielunternehmungen
(§ 47 GO) wurden faktisch als stehende Gewerbezweige aufgefasst. Fiir umher-
ziehende Theaterschaffende blieb die Verordnung von 1820 bindend. Um Vor-
stellungen geben zu diirfen, benétigten Schauspielunternehmer:innen eine
polizeiliche Genehmigung des entsprechenden Bezirks. Diese durfte ihnen
allerdings erst nach Erbringung eines Nachweises ,gehoriger Zuverlassigkeit
und Bildung“ ausgestellt werden.?! Doch selbst wenn die Aspirant:innen dieser
Anforderung nachkamen, konnten die Behérden ihnen die Bewilligung noch
versagen.?? Die preuflische Gewerbeordnung von 1845 diente als Grundlage
fiir die Ausarbeitung der Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen Bund von
1869.23

Insgesamt dhnelte das preuflische Konzessionswesen bis 1869 weiterhin
dem fiirstlichen Privilegiensystem. Spielgenehmigungen mussten seit 1810
zwar nicht mehr beim Konigshaus ersucht werden, doch boten die Gesetze
den fortan zustidndigen Polizeibehorden wie eben erwihnt einen erheblichen
Ermessensspielraum.?* Und den Hofbiithnen rdumten die preuf$ischen Gesetz-
geber nicht nur einen privilegierten Status auflerhalb der Gewerbeordnung
ein, sondern sie behielten auch das Exklusivrecht fiir die Auffithrung von
Trauerspiel, Oper und Ballett. Somit war gewerblichen Theatern das Auffiihren
dieser Gattungen verboten.?> Mit diesen Repertoirebeschrinkungen brach die
neue Gewerbeordnung des Norddeutschen Bundes 15 Jahre spéter, wie im Fol-
genden noch genauer zu sehen sein wird. Die in Berlin 1851 wieder eingefiihrte
préaventive Theaterzensur sollte jedoch bestehen bleiben.

Der Revolutionsbewegung war es 1848 zwar gelungen, die in Berlin 1820
erlassene priaventive Theaterzensur im Rahmen der Forderung nach einem
Recht auf freie Meinungsduflerung in Preulen aufzuheben, doch fiihrte

20  Allgemeine Gewerbeordnung, 17.01.1845, in: Gesetzsammlung fiir die Koniglichen Preufsi-
schen Staaten 1845, Nr. 2541 (im Folgenden zitiert als GS 1845/2541), S. 41-78, hier S. 46.

21 GS1845/2541, S. 50.

22 Vgl ebd

23 Vgl Krahl, Gewerbeordnung, S. 21.

24  Vgl. A. Brauneck, Stellung, S. 36; Koslowski, Stadttheater, S. 62 f.

25  Dies wurde vom koniglichen Kabinett Preufiens 1854 zum wiederholten Male bestitigt
(vgl. Freydank, Theater, S. 9; Jansen, Varieté, S. 63).
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Generalpolizeiprasident Carl Eduard von Hinckeldey die praventive Zensur in
Berlin bereits 1851 wieder ein — zwar nicht de iure, wohl aber de facto. Aufgrund
der Ereignisse von 1848 vermied er es, den Begriff ,Zensur’ zu verwenden.
Stattdessen war fortan von einer Theaterverordnung die Rede.?6 Mit dieser
Verordnung wurde festgelegt, dass gewerbliche Theater wie vor 1848 die Spiel-
erlaubnis fiir Auffithrungen auf Basis einer Textvorlage beim Berliner Polizei-
présidium einholen mussten.?” Die Hoftheater hingegen waren, wie bereits vor
der zwischenzeitlichen Abschaffung der Zensur, von der polizeilichen Uber-
wachung ausgenommen. Hinckeldey hatte zwar beabsichtigt, die koniglichen
Bithnen ebenfalls seiner Theaterverordnung zu unterstellen. Da dies jedoch
zu Spannungen mit hofischen Kreisen gefiihrt hatte, musste er das Vorhaben
wieder verwerfen.?8 Die Hinckeldey’sche Verordnung blieb bis 1919 in Kraft.?®
Vielen Mitgliedern des deutschen Staatenbundes diente sie als Vorlage fiir die
Erstellung dhnlicher Zensur-Verordnungen.3°

Dieser kurze Riickblick auf die theatergesetzlichen Entwicklungen in Preu-
{3en vor 1869 verdeutlicht, dass zu Beginn des 19. Jahrhunderts sowohl die Unter-
scheidung zwischen Theaterformen mit Bildungscharakter (also ,hoherem’
Kunstinteresse) und solchen mit vergniiglichem oder unterhaltendem Charak-
ter (ohne Kunstinteresse) als auch zwischen stehenden und umherziehenden

26  Vgl. Maria Sommer, ,Die Einfithrung der Theaterzensur in Berlin®, in: Kleine Schriften der
Gesellschaft fiir Theatergeschichte 14 (1956), S. 32—4z2, hier S. 32 f. Die Polizeiverordnung ist
u. a. abgedruckt in A. Brauneck, Stellung, S.187-191; publiziert wurde sie im Amtsblatt der
Koniglichen Regierung zu Potsdam und der Stadt Berlin (vgl. Angelika Hoelger, ,Die Reg-
lementierung 6ffentlicher Lustbarkeiten in Berlin um 1900 in: Tobias Becker u. a. (Hg.),
Die tausend Freuden der Metropole: Vergniigungskultur um 19oo, Bielefeld: transkript, 2014,
S. 23—42, hier S. 23).

27  Vgl. A. Brauneck, Stellung, S. 41 f.; Leonhardt, Im Bann, S. 37; Walach, Polizei als Lektor,
S.262f.

28 Vgl. A. Brauneck, Stellung, S. 69.

29  Nach der Novemberrevolution von 1918 wurde die Theaterzensur im Juni 1919 offiziell auf-
gehoben und das Recht auf kiinstlerische Freiheit in der Weimarer Reichsverfassung ver-
ankert. Aufgehoben wurde aber genau genommen nur die préiventive Zensur. Die Polizei
konnte weiterhin — wenn auch mit weniger umfassenden Befugnissen — auch wihrend
der Weimarer Republik noch ins Theatergeschehen eingreifen. Beispielsweise nutzten die
Behorden ihre Spielrdume, um gegen Theaterarbeiten mit bestimmten politischen Inhal-
ten vorzugehen. So erhielt etwa Erwin Piscator, Mitglied der Kommunistischen Partei,
fir seine Inszenierungen viele polizeiliche Auffithrungsverbote (vgl. A. Brauneck, Stel-
lung, S. n2—123; Hoelger, Reglementierung, S. 23; Fritz Schmidt, Die Theaterzensur und das
Theaterauffiihrungsverbot. Unv. Diss., Friedrich-Alexanders-Universitdt Erlangen, 1931,
S. 28—42; Vanessa Rilegger, Kunstfreiheit. Basel: Helbing Lichtenhahn, 2020, S. 21, 30).

30  Vgl. A. Brauneck, Stellung, S. 60—-66; Heinrich Houben, Polizei und Zensur. Lings- und
Querschnitte durch die Geschichte der Buch- und Theaterzensur. Berlin: Gersbach, 1926,
S. 99.
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Theaterbetrieben gesetzlich festgeschrieben und verschirft wurde. In der
Hierarchisierung von stehenden Schauspielbithnen und wandernden Theater-
gruppen manifestiert sich somit nicht nur ,ein erhebliches Misstrauen [...],
das der Gesetzgeber diesem Gewerbezweig [dem Reisegewerbe, Anm. M. H.]
entgegenbrachte“,3! sondern auch die sich ab Mitte des 18. Jahrhunderts konso-
lidierende Veridnderung der deutschen Theaterlandschaft: die Abkehr von der
Wanderbithnen-Tradition und eine Hinwendung zu sesshaften Spielstitten
nach dem Modell der stehenden Hoftheater3? Die preuflischen Theater-
gesetze des frithen 19. Jahrhunderts und ihre Entwicklung zwischen 1810 und
1820 lassen zudem erkennen, wie sich die theoretischen Theaterkonzeptionen
des spiten 17. Jahrhunderts auf die theatrale Praxis auswirkten.

b

Ein Akteur, der sehr gezielt versuchte, die Theaterpraxis in Deutschland zu
gestalten, und ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts den Theaterdis-
kurs mitprigte, war der DBV. Der Interessenverband ging 1846 aus einem
Zusammenschluss von rund 20 Intendanten und Direktoren3? bedeutender
deutscher Hoftheater hervor — die Direktor:innen der Wanderbiithnen wurden
bewusst nicht aufgenommen.3* In den 1850er Jahren begann sich der DBV
fiir ein Theatergesetz zu engagieren, das dem Literaturtheater den Status als
,offentliche Anstalt zur Bildung und Veredlung” sichern sollte.3> Davon zeugt
eine vom DBV beauftragte und von Eduard Devrient (damals Intendant des

31 Peter ]. Tettinger u. a., Gewerbeordnung (GewO). Kommentar. Miinchen: Beck, 82011 [1960],
S. 711

32 Vgl. A. Brauneck, Stellung, S. 26 f.; Elke Kehr, ,Wanderbithne®, in: Manfred Brauneck /
Gérard Schneilin (Hg.), Theaterlexikon, Bd. 1: Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensemb-
les, Reinbek: Rowohlt, 2007, S. 1179-1182, hier S. 180 f.

33  Hier wird bewusst nur die méinnliche Form verwendet, da der DBV bis 1918 ausschliefilich
aus Ménnern bestand. Bis zu dem Zeitpunkt war er aulerdem auch stark aristokratisch
gepragt.

34 Vgl Lennartz, Theater, S. 7, 22 £, 40.

35 Eduard Devrient, ,Die Vorstellung des Vereins Deutscher Bithnen-Vorstinde tiber die
Nothwendigkeit einer staatlichen Organisation der Deutschen Theater und iiber deren
Ausfithrung®, in: Deutsches Theater-Archiv und offizielles Geschdftsblatt des Deutschen
Biihnen-Vereins sowie Anzeiger der Perseverantia 3.37 (1860), S. 367—370, hier S. 369. Vgl.
auch Linhardt, Reichstheatergesetz, S. 254—257. Bereits 1848 hatte der Leiter des preuf3i-
schen Kultusministeriums Adelbert von Ladenburg (unter anderem mit Unterstiitzung
von Eduard Devrient) einen Entwurf fiir ein allgemeines Theatergesetz fiir PreufSen
erarbeitet, demzufolge die Schauspielunternehmungen staatliche Unterstiitzung und
Anerkennung erhalten sollten. Doch Ladenburg wurde 1850 gestiirzt und das Gesetz
nicht eingefiihrt (vgl. Schondienst, Geschichte des DBV, S.135).
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Hoftheaters Karlsruhe) verfasste Denkschrift aus dem Jahr 1860. Darin heifst
es, eine zu grofie Anzahl von Theaterspielstitten, das Agentur(un)wesen, ein
Mangel an Ausbildungsstitten sowie die Sommertheater, die ,in Cigarren-
rauch und Bierdurst die tiefste Depravation der Bithnenkunst [bewirken]*,36
seien verantwortlich fiir ,die Uebel der heutigen theatralischen Zusténde“.3”
Abhilfe konne nur ein allgemeines Theatergesetz schaffen, das unter ande-
rem die nicht von den Hofen subventionierten, privaten Literaturtheater dem
Staat als Bildungsinstitutionen unterstellen solle.3® Bemerkenswert an die-
sem Pamphlet ist auch, dass Devrient als ,leichtsinnige Concurrenz* fiir die
gewerblichen Literaturtheater zwar auch die ,bezahlte[n] Liebhaber-Theater,
Kunstreiter u.s.w.®® benannte, jedoch 1860 vor allem die Sommertheater als
Bedrohung fiir Literaturtheater-Spielstédtten wahrnahm.

Die Anzahl derartiger Spielstétten sollte dem Schreiben zufolge durch einen
erschwerten Zugang zu Theaterkonzessionen reguliert werden, und ,[a]ndere,
die Schaulust beschiftigende Veranstaltungen miifiten moglichst beschriankt
[...] werden4® Durch diese Einschrinkungen ,hitten die entwiirdigenden
Sommertheater” Devrient zufolge fortan ,gar keine Berechtigung fiir ihre Exis-
tenz mehr und wiren, wie alle Unternehmungen auf dem Gebiete der theat-
ralischen Vorstellung, welche die Wiirde der Menschen-Darstellung verletzen,
ohne Weiteres abzuschaffen.“*! Dies sei, so Devrients Fazit, ,[f]iir den hoheren
Staatszweck gewiss ein grofler Gewinn.“4? Solcherlei moralische Aufladungen
des Literaturtheaters prégten, wie noch zu sehen sein wird, auch um 1900 noch
die Debatten. Devrients Denkschrift wurde an die deutschen Fiirsten und
Regierungen gerichtet, doch blieb die darin enthaltene Forderung des DBV
nach einem allgemeinen Theatergesetz unerfiillt.*3 In den 1860er Jahren war

36  Devrient, Vorstellung, S. 368.

37  Devrient, Vorstellung, S. 367.

38  Vgl. Devrient, Vorstellung, S. 368—370. Bereits 1851 war in Preuf3en ein Theatergesetzent-
wurf diskutiert worden, mit dem das Theater dem Kultusministerium unterstellt bzw. als
Bildungsinstitution anerkannt worden wire — die Einfithrung scheiterte jedoch an einem
politischen Kurswechsel (vgl. Bernd Wagner, Fiirstenhof und Biirgergesellschaft. Zur Ent-
stehung, Entwicklung und Legitimation von Kulturpolitik. Essen: Klartext, 2009, S. 351 f.).

39  Devrient, Vorstellung, S. 368.

40 Devrient, Vorstellung, S. 370.

41 Ebd. In Preuflen wurden im Zuge der Liberalisierung des Konzessionswesens im Verlauf
des 19. Jahrhunderts hiufig im Zusammenhang mit gastronomischen Einrichtungen oder
Bierbrauereien sogenannte Sommertheater gegriindet. Diese boten meist Lustspiele, Pos-
sen und musikalische Darbietungen (vgl. Sommer, Einfiihrung der Theaterzensur, S. 33).

42 Devrient, Vorstellung, S. 370.

43 Vgl Lennartz, Theater, S. 21 f, 105; Schondienst, Geschichte des DBV, S. m1; Riibel,
Geschichte der GDBA, S. 36—38.
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der DBV (noch) nicht stark genug, um die politischen Entscheidungstréger
von seinen Anliegen zu iiberzeugen, und so blieben seine Wiinsche in der
Gewerbeordnung von 1869 unberiicksichtigt.

Auch die GDBA hatte keinen Einfluss auf die Erarbeitung der Gewerbe-
ordnung - sie wurde erst im Sommer 1871 gegriindet. Im Rahmen des Wei-
marer Kongresses vom 17.—19. Juli griindeten delegierte Schauspieler** der
Hofbithnen und gréfleren stidtischen Privattheater die GDBA inklusive einer
Pensionskasse.*> Der Zusammenschluss von Schauspieler:innen steht einer-
seits im direkten Zusammenhang mit dem aus der neuen Gewerbeordnung
resultierenden Konkurrenzdruck. Andererseits ist er als Reaktion auf das
damalige Vorhaben des DBV zu sehen, eine Petition fiir ein neues Theater-
gesetz bei der Bundesregierung einzureichen.*¢ Die Schauspieler:innen woll-
ten ihre Positionen und Anliegen im (erhofften) neuen Theatergesetz ebenfalls
vertreten wissen.4

Um 1900 bestand die GDBA bereits aus etwa 5000 Mitgliedern. Thr Organ,
die Deutsche Biihnen-Genossenschaft, erschien 1903 wochentlich in einer Auf-
lage von rund 5600 Exemplaren.*® Als ihre Aufgabe betrachtete die GDBA ,die
Sicherung und Hebung der geistigen und materiellen Interessen der deutschen
Biihnen-Angehoérigen, mithin die Arbeit am Fortschreiten der gesammten Ent-
wicklung der deutschen Theaterverhéltnisse.“*® Wie bereits beim DBV waren
auch bei der Griindung der GDBA keine Abgesandten von Wandertheatern
anwesend gewesen, und es bestehen auch ,keine Hinweise darauf, dass sie zur
Teilnahme iiberhaupt aufgerufen worden waren.5°

Wenige Tage vor dem Zusammenschluss zur GDBA war 1871 auflerdem die
Genossenschaft dramatischer Autoren und Komponisten gegriindet worden.
Im Jahr 1872 formierte sich zudem der Allgemeine Deutsche-Musiker-Verband
und 1884 der Deutsche Chorsidngerverband (ab 1917 Deutscher Chorsinger
und Ballettverband).5! Alle genannten Bithnenorganisationen kdmpften fiir
eine Aufwertung des Theaterwesens, also fiir die staatliche Anerkennung von

44  Frauen wurden erst ab 1908 zu den Delegiertenversammlungen und in den Organen der
Genossenschaft zugelassen.

45 Vgl. Riibel, Geschichte der GDBA, S. 61.

46 Vgl. Riibel, Geschichte der GDBA, S. 54.

47  Diesgeht aus dem im Frithjahr 1871 anonym in Viktor Kélbels Allgemeiner Theater-Chronik
verdffentlichten Schreiben des Schauspielers Ludwig Barnay hervor. Barnays Aufierungen
stieflen auf ein breites Echo und fanden in der Griindung der GDBA ihre Konkretisierung
(vgl. Riibel, Geschichte der GDBA, S. 54 £.).

48  Vgl. Neuer Theater-Almanach 1903, S. 173, 215.

49  Neuer Theater-Almanach 1903, S. 173.

50  Riibel, Geschichte der GDBA, S. 63, FN 2.

51 Vgl. Lennartz, Theater, S. 24, 107.
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Literaturtheater und Oper als kulturelle Bildungsinstitutionen, aber auch
firr ihre spezifischen kollektiven Interessen. Der DBV etwa ging gegen den
sogenannten Kontraktbruch seitens der Schauspieler:innen vor, wihrend
die GDBA insbesondere von den Theaterdirektionen eine bessere soziale
Absicherung forderte.52

DBV und GDBA waren als zentrale Interessenverbinde der deutschen
Theaterlandschaft im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts Triebfedern sowohl
fiir die Weiterentwicklung wie auch fiir die Einschridnkung der Theatergesetz-
gebung des Kaiserreichs. ,[U]nd gerade die immer wieder hervortretende
Unvereinbarkeit der Positionen der beiden Gruppen war es, wie die Theater-
wissenschaftlerin Marion Linhardt schreibt, ,die mehr als einmal den Ruf nach
ibergeordneten staatlichen Regelungen laut werden lie3.>3 Dieses Kapitel
soll unter anderem klédren, ob und wie sich die opponierenden Arbeitneh-
mer:innen- und Arbeitgeber:innenverbinde GDBA und DBV im Kampf gegen
die (Zirkus-)Konkurrenz koordinierten und mit welchen Argumentationen sie
welche politischen Parteien iiberzeugen konnten.

2.1 Liberalisierung der Theatergesetze durch die Gewerbeordnung von
1869

Die Gewerbeordnung von 1869 steht in der Tradition der preulischen Gewerbe-
reformen des frithen 19. Jahrhunderts sowie der preuischen Gewerbegesetz-
gebung von 1845 und lédsst sich nicht ohne die wirtschaftliche Konjunktur sowie
den (nationalen) Wirtschaftsliberalismus der damaligen Zeit verstehen.>*
Deutschland war Mitte des 19. Jahrhunderts geprégt von einem ungekannten,
vom Industriekapitalismus getragenen Wirtschaftsaufschwung. In diesem
Kontext kam es zwischen 1866 und 1873 zu einer Phase der Hochkonjunktur
gekoppelt mit einem Investitionsboom - die sogenannten Griinderjahre,
die 1873 in einer schweren wirtschaftlichen Depression miindeten.5® Im
gleichen Zeitraum erfuhren auch die Theorien der liberalen Wirtschaftslehre
Aufschwung. In den stenografischen Berichten der Parlamentsverhandlungen
sowie in weiteren historischen Texten ist diesbeziiglich vielfach von einem
Laissez-faire und Laissez-aller der Politik sowie von ,Manchestertum* die

52 Vgl. Riibel, Geschichte der GDBA, S. 36—40, 53—60.
53 Linhardt, Reichstheatergesetz, S. 254.

54 Vgl Krahl, Gewerbeordnung, S. 20 f.

55  Vgl. Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 67-100.
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Rede.?¢ Im deutschen Kontext wurde 1858 der Kongress deutscher Volkswirte
gegriindet, der sich fiir Freihandel und eine Liberalisierung der Gewerbetétig-
keit stark machte. Auf politischer Ebene vertrat insbesondere die 1861 auch
von Mitgliedern des Kongresses deutscher Volkswirte gegriindete Deutsche
Fortschrittspartei ,manchesterliberale’ Positionen. Aus ihrem rechten Fliigel
ging 1866 die Nationalliberale Partei hervor, die sich fiir wirtschaftliche, aber
auch fiir politische Reformen wie die Einfithrung des allgemeinen Wahlrechts
sowie die Etablierung eines Parlaments einsetzte. Die Positionen der National-
liberalen Partei pragten — ab der Reichsgriindung 1871 in Koalition mit der Frei-
konservativen Partei — die deutsche Politik bis 1878.57

Nach Griindung des Norddeutschen Bundes 1866 tiberliel der preuflische
Ministerpriasident und norddeutsche Bundeskanzler Otto von Bismarck die
preufSische Wirtschaftspolitik dem ,Manchesterliberalen’ Rudolph von Del-
briick. Ab 1867 leitete dieser bis 1877 das neu gegriindete Bundeskanzleramt
(ab 1871 Reichskanzleramt genannt). Uber Delbriick wurde mit Otto Michaelis
zudem ein prominenter preuflischer Nationalliberaler ins Bundeskanzleramt
berufen.5® Die im Frithjahr 1867 vom Parlament des Norddeutschen Bundes
verabschiedete Verfassung sah eine Regelung der Gewerbegesetze auf Bundes-
ebene vor. Ausgehend von dieser Vorgabe engagierte sich Delbriick fiir eine
einheitliche liberale Gewerbeordnung und vermittelte dabei zwischen den
Nationalliberalen und Bismarck. Zuspruch fand das liberale Gesetzesprojekt
vor allem, weil Bismarck darin die Moglichkeit einer Konsolidierung des
Staatenbundes sah.5°

56  Der Begriff ,Manchesterliberalismus’ bezeichnet eine politische Strémung und Frei-
handelsbewegung, deren Beginn auf die Griindung der Anti-Corn Law League (eine Ver-
einigung, die sich fiir die Abschaffung von Getreidezollen einsetzte) in der englischen
Stadt Manchester 1831 zuriickdatiert wird (vgl. o. A., ,Manchestertum, Manchester-
kapitalismus®, in: Der Brockhaus. Wirtschaft. Betriebs- und Volkswirtschaft, Borse, Finan-
zen, Versicherungen und Steuern. Uberarb. Aufl., Mannheim: Brockhaus, 22008, S. 385).

57  Vgl. Krahl, Gewerbeordnung, S. 32 f.; Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 231251, 864—873.

58  Vgl. Krahl, Gewerbeordnung, S. 65 f. Im Kaiserreich wurden einzelne Tatigkeitsbereiche
aus dem Reichskanzleramt ausgegliedert und eigensténdigen obersten Reichsbehorden,
den sogenannten Reichsdmtern, zugeordnet. Das Reichskanzleramt selbst erhielt 1879
den Namen Reichsamt des Innern.

59  Vgl.Krahl, Gewerbeordnung, S. 64—69, 72, 92. Der Bundesrat formulierte in der Begriindung
zum ersten Entwurf der Gewerbeordnung vom 7. April 1868: ,In den Staaten des Nord-
deutschen Bundes ist theils eine auf der Grundlage der Gewerbefreiheit beruhende
Gewerbe-Gesetzgebung im wesentlichen schon durchgefiihrt, theils befindet sich die
Gewerbe-Gesetzgebung in einem Uebergangszustande zur Gewerbefreiheit, theils
besteht die Zunftverfassung noch fort. (Motive des Bundesrats zum beschlossenen Ent-
wurf der Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen Bund, 07.04.1868, in: RTP, S. 124). Eine
fir den gesamten Staatenbund geltende Gewerbeordnung sollte eine Vereinheitlichung
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Der konkrete Entwurf des Gesetzeswerks wurde von Michaelis aus-
gearbeitet. Wihrenddessen erreichten zahlreiche Petitionen das Bundes-
kanzleramt und den Reichstag, die sich entweder ausdriicklich fiir oder gegen
die Einfithrung der Gewerbefreiheit aussprachen. In der Presse wurde der Ent-
wurf nach Bekanntwerden als entweder zu restriktiv oder aber viel zu liberal
besprochen.®0 Im Jahr 1868 schaffte es das polarisierende Gesetzeswerk dann
zwar rasch durch den Bundesrat, im Parlament kam es in der Folge jedoch zu
langwierigen Debatten.®! Die Nationalliberale Partei stritt fiir die Durchsetzung
des Freihandels und der Gewerbefreiheit innerhalb des Norddeutschen Bun-
des, wihrend die konservativ-reaktiondren Parteien die Liberalisierung und
die damit einhergehenden erwarteten Verdnderungen zu verhindern such-
ten.52 Am 21. Juni 1869 wurde die neue Gewerbeordnung schlief3lich veroffent-
licht, am 1. Oktober desselben Jahres trat sie in Kraft — mit Ausnahme von Titel
I11, der das sogenannte Gewerbe im Umbherziehen regelte. Dieser erlangte erst
am 1. Januar 1870 Giiltigkeit.

211 Theater im Reichstag

Der Entwurf der neuen Gewerbeordnung wurde, nachdem er am 7. April 1868
vom Bundesrat beschlossen worden war, dem Reichstag zur Besprechung
tiberreicht.6® Im Parlament des Norddeutschen Bundes wurde dann eine
Kommission zur detaillierten Uberarbeitung des Entwurfs eingesetzt.64
Diese Expertengruppe fiir Handel und Gewerbe spielte dem Bundesrat das
mit Anderungen versehene Gesetzesprojekt etwas spiter zuriick, worauthin
dieser den seinerseits iiberarbeiteten Entwurf am 4. Mérz 1869 erneut dem
Parlament iiberreichte.5 Zu diesem Zeitpunkt lautete Paragraf 32 (der Theater-
beziehungsweise Schauspiel-Paragraf) wie folgt: ,Schauspielunternehmer
bediirfen zum Betriebe ihres Gewerbes der polizeilichen Erlaubnif3. Dieselbe

beziehungsweise eine Anpassung an die politisch-administrativen Verhéltnisse Preuflens
schaffen.

60 Vgl Krahl, Gewerbeordnung, S. 76.

61 Vgl Krahl, Gewerbeordnung, S. 78 {.

62  Vgl. Krahl, Gewerbeordnung, S. 65. Aulerhalb des Parlaments setzte sich aus Sorge vor
einem steigenden Wettbewerbsdruck insbesondere die Handwerkerbewegung gegen die
Liberalisierung der Gewerbegesetze im Bundesgebiet ein, jedoch ohne Erfolg (vgl. Krahl,
Gewerbeordnung, S. 73; Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 353).

63  Vgl. Entwurf der Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen Bund, 07.04.1868, in: RTP,
S. 1m-129.

64 Vgl Krahl, Gewerbeordnung, S. 79.

65  Vgl. den vom Bundesrat beschlossenen Entwurf der Gewerbeordnung fiir den Nord-
deutschen Bund, 04.03.1869, in: RTP, S. 9g4-141.
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ist ihnen nur dann zu ertheilen, wenn sie sich iiber ihre Zuverldssigkeit in
Beziehung auf den beabsichtigten Gewerbebetrieb ausgewiesen haben.“66

Der Begriindung des Bundesrats zum Entwurf der Gewerbeordnung ist zu
entnehmen, dass der Bundesrat an der Konzessionspflicht beziehungsweise
der polizeilichen Genehmigung bei manchen Gewerbearten festzuhalten
beabsichtigte. In dem Schreiben hief3 es, dass ,durch Unzuverldssigkeit der
Gewerbetreibenden in sittlicher Hinsicht das Gemeinwohl gefihrdet werden*
und daher ,aus Riicksichten auf die Sicherheits- und Sittenpolizei auf die Prii-
fung der sittlichen Zuverlassigkeit bei einer gewissen [...] Anzahl von Gewer-
ben nicht verzichtet werden“ kénne.5” Sowohl das umherziehende Gewerbe
als auch Schauspielunternehmer:innen wurden zu diesen Gewerbezweigen
gezihlt. Fiir letztere hatte der Bundesrat eine Priifung der Zuverlédssigkeit in
Sachen Bildung, Sittlichkeit und Finanziellem vorgesehen.5® In den Beratungen
des Parlaments war dieser Punkt Gegenstand ldngerer Diskussionen.

In der Reichstagssitzung vom 13. April 1869 wurde der Paragraf 32 zum
zweiten Mal besprochen. Heinrich Runge von der Fortschrittspartei sowie
der Nationalliberale Henning von Puttkamer forderten mit ihrem Antrag,
den Paragrafen dahingehend zu &ndern, dass eine Konzession nur dann ver-
weigert werden diirfe, wenn die entsprechende Behorde Méngel seitens der
Bewerber:innen feststellen kénne. Konkret sollte die zwingende Zuverlédssig-
keitspriifung der Konzessionsaspirant:innen mittels folgender Formulie-
rung gelockert werden: ,[...] wenn nicht Thatsachen vorliegen, welche die
Unzuverléssigkeit des Nachsuchenden in Beziehung auf den beabsichtigten
Gewerbebetrieb darthun.6® In jhrem Anderungsantrag schlugen die beiden
Abgeordneten auflerdem folgende Zusatzformulierung fiir den Paragrafen vor:
,Beschriankungen auf bestimmte Kategorien theatralischer Darstellung sind
unzulissig.“’% Bei der abschlieflenden Abstimmung votierte die Mehrheit des
liberal-freikonservativ geprdgten Parlaments fiir den Antrag.”! Im Folgenden

66  Vom Bundesrat beschlossener Entwurf der Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen
Bund, 04.03.1869, in: RTP, S. 97.

67  Motive des Bundesrats zum beschlossenen Entwurf der Gewerbeordnung fiir den Nord-
deutschen Bund, 07.04.1868, in: RTP, S. 125.

68  Vgl. Motive des Bundesrats zum beschlossenen Entwurf der Gewerbeordnung fiir den
Norddeutschen Bund, 07.04.1868, in: RTP, S. 128; den vom Bundesrat beschlossenen Ent-
wurf der Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen Bund, 07.04.1868, in: RTP, S. 114. Der
Entwurf von 1868 basiert offenkundig auf der preuflischen Gewerbeordnung von 184s5.
Darin regelte Paragraf 47 den Zugang zu Schauspiel-Konzessionen nach Priifung von sitt-
licher Zuverléssigkeit und Bildung (vgl. GS 1845/2541, S. 50).

69  Abidnderungsantridge zu dem Entwurf der Gewerbe-Ordnung, 13.04.1869, in: RTP, S. 320.

70  Ebd.

71 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346—360, hier S. 356.
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sollen ein paar Einblicke in die vorausgegangene Debatte gegeben werden, da
diese die Ideen hinter der neuen Gesetzgebung sowie den géngigen Diskurs
rund um das Theater und seine Regulierung sehr gut widerspiegelt.

Er6ffnet wurde die Diskussion durch den Abgeordneten Franz Duncker von
der Fortschrittspartei, der den Paragrafen 32 des Gewerbeordnungsentwurfes
ginzlich ablehnte, da fiir ihn die Konzessionspflicht der Idee der Gewerbe-
freiheit widersprach. Duncker begriindete die vorgeschlagene Streichung des
Theater-Paragrafen mit dem schlechten Zustand des zeitgendssischen Thea-
ters, der seiner Meinung nach auf die Zensur und die Monopolstellung der
Hoftheater zuriickzufiihren war.”? Unter ,Theater verstand der linksliberale
Abgeordnete das Literaturtheater beziehungsweise die sogenannte Schau-
biithne.” Nach Dunckers Vorstellung sollte das Theater das ,hohere Kunst-
bediirfnify befriedigen“ und zur Bildung und Sittlichkeit der Gesellschaft
beitragen.” Als Vorbilder nannte er Goethe, Schiller und Shakespeare.” Er ver-
wies dabei auch auf Schillers Ideen der Schaubiihne als ,moralische Anstalt“.76
Auflerdem sollte das Theater durch die Inszenierung von literarischen Texten
deutscher Dramatiker:innen zur Einigung der Nation beitragen.”” Unter-
stiitzung erhielt Duncker von seinem Parteifreund Julius von Kirchmann, der
die Konzessionspflicht ebenfalls abgeschafft wissen wollte:

Diese Bestimmungen [...] sind offenbar Ueberbleibsel aus alten barbarischen
Zeiten, wo die Schauspieler bekanntlich zu den Personen gerechnet wurden,
denen iiberhaupt die Gesellschaft alle Ehre absprach [...]. Diese Zeiten sind
gliicklicher Weise voriiber, und wir wissen ja alle, meine Herren, dafd jetzt nicht
blof8 Schauspieler und Schauspielerinnen in die besten Gesellschaften auf-
genommen, sondern auch die Unternehmer mit Worten und Titeln aller Art
geschmiickt und geziert werden.”®

72 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346—360, hier S. 351.

73  Andreas Kotte macht darauf aufmerksam, dass der Begriff ,Schaubiihne’ ab dem
18. Jahrhundert synonym fiir das auf dramatischen Texten basierende biirgerliche
Bildungstheater verwendet und als das ,wahre‘ Theater verstanden wurde (vgl. Kotte,
Theatergeschichte, S. 289).

74  Ebd.

75  Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346360, hier S. 352.

76  Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346-360, hier S. 353.
Friedrich Schiller hielt 1784 eine Rede mit dem Titel ,Die Schaubiihne als eine moralische
Anstalt betrachtet [oder: Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken?],
in der er das Theater als bildende und &sthetisch nihrende Tugendschule definierte (vgl.
Friedrich Schiller, ,Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken? [1784],
in: ders., Samtliche Werke. Hg. von Hans-Giinther Thalheim, 10 Bde., Berlin: Aufbau Verlag,
2005, Bd. 8: Philosophische Schriften, S. 84—97).

77  Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346—360, hier
S. 351-354-

78  Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346360, hier S. 353.
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Die Schauspieler:innen waren laut Kirchmann also in der biirgerlichen Gesell-
schaft angekommen und sollten seiner Auffassung nach den moralisch zuver-
lassigen Personen und Berufen und damit auch den konzessionsbefreiten
Gewerben zugeordnet werden.

Widerspruch erhielten Duncker und Kirchmann unter anderem von dem
konservativen Abgeordneten Hermann Wagener, langjdhriger Chefredakteur
der Kreuzzeitung.” Seiner Ansicht nach hatte die gesellschaftliche Realitét
wenig mit den Vorstellungen der Fortschrittspartei zu tun. In der Tat sei der
Zustand des Theaters ein schlechter, doch die Griinde, ,weshalb jetzt unsere
Theater zum Theil Ausstellungsbuden der schlimmsten Art von Unsittlich-
keit und Sinnlichkeit geworden sind“,8° lagen weder in der Monopolstellung
der Hoftheater noch in der Zensur beziehungsweise der Uberwachung durch
die Polizei. Letztere erschien Wagener durchaus sinnvoll, um umstiirzlerische
Ausschreitungen zu verhindern.®! Vielmehr sei die ,immer mehr hervor-
tretende materielle Richtung der Zeit" verantwortlich zu machen dafiir, ,daf3
unsere kleinen Theater mit Offenbachiaden und kleinen Skandalstiicken sich
ausschliefSlich herumzuschlagen hatten [...]“82

Wageners positive Bewertung der polizeilichen Kontrolle des Theater-
wesens bewog wiederum den Nationalliberalen Abgeordneten Karl Braun
dazu, Einspruch zu erheben:

Wenn die Theater gegenwirtig kein Publikum haben, so liegt es nicht daran,
dafd das Publikum nicht so ist, wie es sein sollte, sondern vielmehr daran, daf
die Theater nicht so sind, wie sie sein sollten, und die Ursachen davon [...]
liegen eben in den polizeilichen Beschrinkungen und in dem Umstande, dafl
die Obsorge und die Aufsicht fiir die Theater in Hénde gelegt sind, wo aller-
lei kleinliche Riicksichten herrschen, welche mit den Zwecken der Kunst, mit

79  Vgl. Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 789.

80  Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346—360, hier S. 354.

81  Vgl.ebd

82 Ebd. Um das Schlagwort Materialismus entspann sich in der Debatte ein Streit zwischen
den Abgeordneten Hermann Wagener von der Konservativen Partei und dem National-
liberalen Karl Braun. Wagener machte die ,materielle Richtung der Zeit“ (ebd.) — gemeint
war damit der Industriekapitalismus inklusive der ihn begleitenden gesellschaftlichen
Verdnderungen — mitverantwortlich fiir die Missstande im Theaterwesen. Braun erwiderte
darauf: ,Seitens des Herrn Abgeordneten fiir Neustettin héren wir fortwihrend Anklagen
gegen den gegenwirtigen Zustand der wirthschaftlichen und biirgerlichen Gesellschaft;
einmal ist ihm die Gesellschaft nicht dtherisch genug, sie ist ihm zu grob materiell, dann
macht ihm das Kapital allerlei Bewegungen, die ihm nicht gefallen; dann erhebt er heftige
Anklagen gegen das ,ungeziigelte Kapital’ und kiindigt an, er wolle ihm seine Wege vor-
schreiben'“ (Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346—360,
hier S. 355.)
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den Zwecken der Poesie, mit den Zwecken der Biihne, als eines nationalen
Erziehungsmittels, absolut nichts zu schaffen haben.83

Die stenografischen Berichte der Parlamentsverhandlungen erméglichen
nicht nur Riickschliisse auf die damals vorherrschende Idee von Theater, das
heiflt ein im Sinne der biirgerlichen Aufklarungsideale moralisch-bildendes
Literaturtheater mit nationalistischer Pragung. Sie geben auch Aufschluss
iiber die hegemonialen zeitgenossischen Vorstellungen, inwiefern die Lage
des Theaters mittels Gesetzen zu verbessern sei. In ihren Reden sprachen sich
die liberalen Abgeordneten meist fiir eine Laissez-faire-Politik aus. Von der
daraus resultierenden marktwirtschaftlichen Konkurrenz erhofften sie sich
eine Hoherentwicklung der kiinstlerischen Leistungen der Theaterunterneh-
mer:innen im Sinne der umrissenen Theaterkonzeption.8* Wie der konserva-
tive Abgeordnete Wagener wollte auch der Nationalliberale Karl Braun keine
JOffenbachiaden‘ geférdert wissen.85 Doch vertrat Braun die Uberzeugung,
dass der Sollzustand des Theaters nicht mittels Polizeikontrolle, sondern durch
die freie Marktwirtschaft zu erreichen sei:

[W]enn wir Beschrankungen aufheben, die auf den Theatern ruhen, die keine
Beihilfe aus offentlichen Kassen beziehen, so machen wir es ja gerade damit
diesen Theatern moglich, auch andere Stiicke ernsthaften und hoheren Inhalts
zu geben; und wenn das Publikum darauf eingeht, so ist ja diesem Umstande
abgeholfen.86

Den Abgeordneten der Fortschrittspartei gelang es zwar nicht, die Konzessions-
pflicht fiir Schauspielunternehmer:innen génzlich abzuschaffen. Doch erreichte
die biirgerlich-liberale Mehrheit des Parlaments des Norddeutschen Bun-
des eine deutlich weitergehende Liberalisierung des Theater-Paragrafen als
im urspriinglichen Entwurf des Bundesrates. Am 26. Mai 1869 erhielt der

83  Ebd.
84  Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346—360, hier
S. 352-353.

85  Der abwertende Begriff ,Offenbachiaden’ verweist auf die gingige zeitgenossische und
tendenziell eher negative Rezeption der Bithnenkompositionen Jacques Offenbachs
(1819-1880) durch bildungsbiirgerliche und literarische Intellektuelle. Seine Werke wur-
den mit Unterhaltungs- und Tanzmusik sowie mit Ausstattungsluxus assoziiert. (Vgl.
Hermann Hofer, ,Offenbach, Jacques. 2. Rezeption®, in: Ludwig Fischer (Hg.), Die Musik
in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik begriindet von Fried-
rich Blume. Personenteil, Bd. 12: Mer-Pai. 2. neubearbeite Ausg., Kassel: Barenreiter, 2004,
S. 13301331, hier S. 1330).

86  Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346—360, hier S. 355.
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Paragraf 32 in der dritten Beratung des Entwurfs der Gewerbeordnung im
Parlament seine endgiiltige Fassung und lautete fortan:

Schauspiel-Unternehmer bediirfen zum Betriebe ihres Gewerbes der Erlaub-
nifl. Dieselbe ist ihnen zu ertheilen, wenn nicht Thatsachen vorliegen, welche
die Unzuverldssigkeit des Nachsuchenden in Beziehung auf den beabsichtigen
Gewerbebetrieb darthun. Beschrankungen auf bestimmte Kategorien theatrali-
scher Darstellungen sind unzuléssig.8

Der Paragraf 32 der Gewerbeordnung von 1869 beseitigte das 15 Jahre zuvor
noch vom preuflischen Konigshaus bestétigte Monopol der Hofbiihnen. Fiir
die Leiter:innen der stehenden gewerblichen Theater bedeutete die Ein-
fiihrung der neuen Gewerbeordnung in erster Linie eine Befreiung von den
Gattungs- und Repertoirebeschrankungen sowie einen Konzessionszugang
ohne Priifung ihrer Bonitdt. Hinter dem neuen Theatergesetz steckte die
Absicht des Gesetzgebers, giinstige Bedingungen fiir das biirgerliche Bildungs-
und Literaturtheater zu schaffen. Die vom wirtschaftsliberalen Denken der
damaligen Zeit geprigte Legislative ging davon aus, dass als ,nieder’ bewertete
Theaterformen durch die entstehende Konkurrenz zwischen den Theater-
unternehmen von selbst verschwinden wiirden.88

Auch die Tagespresse hatte einen mafgeblichen Einfluss auf die Annahme
der neuen Gewerbeordnung.8® Denn nicht zuletzt durch die anhaltende The-
matisierung wirtschaftsliberaler Ideen und Programme in den Zeitungen fan-
den entsprechende Vorstellungen in der Offentlichkeit zunehmend Akzeptanz.
Viele wirtschaftsliberale Denker:innen schrieben zur damaligen Zeit fiir wich-
tige Meinungsblétter, die dem liberalen Biirgertum nahestanden. Dazu zéhlten
in Berlin insbesondere die Spenersche Zeitung, die Vossische Zeitung und die
National-Zeitung. Letztere war mit dem Freihindler Otto Michaelis als Leiter
des Wirtschaftsressorts ganz auf Linie des Kongrefles deutscher Volkswirte.90

Uber die laufenden Verhandlungen des Entwurfs der neuen Gewerbe-
ordnung im Parlament berichtete die Presse kontinuierlich. Doch sind in den
fiir diese Studie konsultierten Zeitungen nahezu keine kritischen Beitrige tiber
die fiir die Theaterbetriebe relevanten Paragrafen zu finden.®! Daran sollte sich

87  Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen Bund, 26.051869, in: RTP, S. 723-737, hier
S. 727.

88  Vgl. auch Koslowski, Stadttheater, S. 64.

89  Vgl. Krahl, Gewerbeordnung, S. 41.

9o Vgl Krahl, Gewerbeordnung, S. 40 f.

91  Gesichtet wurden folgende Zeitungen unterschiedlicher politscher Ausrichtung: Berli-
ner Borsen-Zeitung (biirgerlich-liberal mit ausfithrlichem Kulturteil), Berliner Tageblatt
(biirgerlich-liberal), Spenersche Zeitung (traditionell-preufisch), Koniglich Preufischer
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auch anlésslich der Novellierungen in den Folgejahren nichts dndern. Der im
preuflischen Innenministerium tétige konservativ-monarchistische Beamte
Ludwig Hahn bestitigt in einer Theaterstreitschrift, die er 1876 anonym
verOffentlichte,

daf die Presse sich auffallender Weise [...] indifferent [...] verhielt. Vergeblich
wird man in der grof3en Mehrzahl der bedeutenden Blatter [...], vergeblich in der
Menge der literarischen Zeitschriften, vergeblich selbst in den Fachjournalen
aus der Zeit der Vorbereitung der Gewerbeordnung und selbst in den Tagen der
offentlichen Berathung der Theaterparagraphen irgend ein Anzeichen ernster
Theilnahme, irgend eine eingehende Erorterung, irgend einen Versuch der Ein-
wirkung auf die Beschliisse des Reichstages suchen. Auch fiir die Presse schien
die Sache keine hohere Bedeutung zu haben [...].92

Bevor die neue Gewerbeordnung am 1. Oktober 1869 in Kraft trat, wandte sich
das Preufische Staatsministerium im September mit einer Verfiigung an alle
Regierungen des Norddeutschen Bundes. Die Mitgliedsstaaten wurden dazu
aufgefordert, das Gesetzeswerk entsprechend dem Leitgedanken der neuen
Gewerbeordnung einzufithren und alle polizeilichen Beschrankungen auf-
zuheben, ,soweit dies mit dem offentlichen Wohle irgendwie vertriglich“
sei.9 Weiterhin wurden die preuflischen Ausfithrungsbestimmungen der
neuen Gewerbeordnung sowohl an Presseredaktionen geschickt, als auch an
samtliche Landesregierungen. Das Ziel dieser Mafinahme bestand in einer
moglichst gleichméfigen Umsetzung der neuen Gewerbeordnung nach preu-
f3ischer Vorlage im ganzen Bundesgebiet.%*

*hk

Mit der neuen Gewerbeordnung hielt auch das Gewerbe im Umbherziehen Ein-
zug in die Gewerbegesetzgebung. Zuvor hatten in Preufien lediglich Steuer-
verordnungen die Bedingungen dieser Gewerbetitigkeiten geregelt, die

Staats-Anzeiger (amtliches Nachrichtenblatt), Neue Preufische Zeitung — spéter in Kreuz-
zeitung umbenannt (konservativ-monarchistisch), Norddeutsche Allgemeine Zeitung —
spéter in Deutsche Allgemeine Zeitung umbenannt (konservativ, Bismarck-nah), Vossische
Zeitung (liberal, offizi6s).

92  Ludwig Hahn [unter dem Pseudonym ,ein Staatsbeamter”], Das deutsche Theater und
seine Zukunft, Berlin: Wilhelm Hertz, 1876, S. 27.

93  Ministerial-Blatt fiir die gesammte innere Verwaltung in den Koniglich PreufSischen Staaten,
herausgegeben im Biireau des Minsteriums des Innern, 30. Jg., Nr. 225, 30.09.1869 (im Fol-
genden zitiert als MBL. 1869, Nr. 225), S. 200—213, hier S. 201.

94  Vgl. Krahl, Gewerbeordnung, S. 92 f.; MBI. 1869, Nr. 225, S. 200—213.
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preuflische Gewerbeordnung von 1845 umfasste nur das stehende Gewerbe.%5
Ende April 1869 hielt die vom Parlament aufgestellte Kommission unter Leitung
des Altliberalen Carl Rudolph Friedenthal hinsichtlich der Uberarbeitungen
des Entwurfs zum Gewerbe im Umherziehen fest, es handle sich bei letzte-
rem um den ,romantische[n] Theil der Gewerbeordnung“ beziehungsweise
,von denjenigen Gewerbetreibenden, [...] mit denen sich unsere Dichter [...]
vorzugsweise gern beschiftigen.”*¢ Die Kommission habe jedoch weder eine
romantisierte Sicht auf diese Gewerbezweige, noch eine Haltung, die die ent-
sprechenden Akteur:innen als ,einen Theil der biirgerlichen Gesellschaft*
begreife, ,der weniger ehrlich, weniger niitzlich sein Gewerbe betreibt, als
diejenigen, die das stehende Gewerbe kultiviren.®” Deswegen begriifle es
die Kommission auch, dass der Bundesrat im Gesetzesentwurf ,wesentliche
Schranken und wesentliche Erschwerungen dieses Gewerbebetriebes hat fal-
len lassen.“98

Alles andere als romantisch war die Perspektive der Kommission auf rei-
sende Theatergruppen und Kiinstler:innen. Der Ausschuss befand es ,fiir not-
hig“, diese Akteur:innen ,unter mehr erschwerende Bestimmungen zu stellen,
als die iibrigen Gewerbetreibenden im Umherziehen.®? Es gelte, das Publikum
zu schiitzen, denn ,gerade auf dem Lande (in den grofien Stédten viel weniger)
[liegt] eine wahre Landplage darin [...], daf solche Schaustellungen das Land
iiberschwemmen [...]“190 Daher sollte die sogenannte Bediirfnisfrage den
hoheren Verwaltungsbehorden die Moglichkeit geben, nur eine beschrénkte
Anzahl von Bewilligungen (Legitimationsscheine) fiir reisende Theaterunter-
nehmungen auszustellen.!®! Abgeordnete der Deutschen Fortschrittspartei
und der Nationalliberalen Partei sprachen sich gegen die Bediirfnispriifung
aus. Denn die Behorden erhielten ihrer Argumentation zufolge damit einen
derartig groflen Ermessensspielraum, dass sie theoretisch auch beschlieflen
konnten, in ihrem jeweiligen Regierungsbezirk gar keine Legitimations-
scheine auszustellen.!°2 Die Mehrheit der Abgeordneten stimmte jedoch fiir
die Bediirfnispriifung.193

95  Vgl. GS1820/619, S.147-164; GS 1845/25441, S. 44.

96  Verhandlungen des Reichstags, 31. Sitzung, 30.04.1869, in: RTP, S. 691—719, hier S. 691.
Friedenthal verwies dabei auf Karl von Holtei.

97  Ebd.

98  Ebd.

99  Verhandlungen des Reichstags, 31. Sitzung, 30.04.1869, in: RTP, S. 691-719, hier S. 709.

100 Ebd.

101 Ebd.

102 Ebd.

103 Verhandlungen des Reichstags, 31. Sitzung, 30.04.1869, in: RTP, S. 691—719, hier S. 710.
Laut der Historikerin Angelika Hoelger wurden Bediirfnispriifungen in Preufien seit dem
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Am 1. Januar 1870 trat Titel I1I beziiglich des Gewerbes im Umherziehen der
Gewerbeordnung des Norddeutschen Bundes in Kraft. Relevant fiir reisende
Theaterunternehmungen waren dabei fortan vor allem die Paragrafen 55 und
59. Punkt 4 des Paragrafen 55 legte fest, dass fiir ,gewerbliche oder kiinstlerische
Leistungen oder Schaustellungen, bei welchen ein hoheres wissenschaftliches
oder Kunst-Interesse nicht obwaltet,1%4 vorab ein Legitimationsschein einzu-
holen sei. Dieser war nur im Bezirk der ausstellenden Behdrde und nur fiir ein
Kalenderjahr giiltig — bei den Konzessionen der stehenden Theater (nach § 32
RGO) war hingegen keine zeitliche Beschridnkung zuléssig. Paragraf 59 regelte,
der umrissenen Perspektive des Parlaments Ausdruck gebend, die spezifischen
Zusatzbedingungen fiir reisende Theatergewerbe:

§. 59. Wer auf den Stralen oder sonst im Umbherziehen oder an einem Orte
voriibergehend und ohne Begriindung eines stehenden Gewerbes offentlich
Musik auffithren, Schaustellungen, theatralische Vorstellungen oder sonstige
Lustbarkeiten offentlich darbieten will, ohne dafd ein hoheres Interesse der
Kunst oder Wissenschaft dabei obwaltet, bedarf, aufier den tibrigen Erforder-
nissen, der vorhergehenden Erlaubnif durch die Behorde des Ortes, an wel-
chem die Leistung beabsichtigt wird. Die Ertheilung von Legitimationsscheinen
fir diese Gewerbe wird versagt, sobald der, den Verhéltnissen des Verwaltungs-
bezirkes der hoheren Verwaltungsbehorde entsprechenden Anzahl von
Personen Legitimationsscheine ertheilt sind. Umherziehenden Schauspieler-
Gesellschaften wird der Legitimationsschein nur dann ertheilt, wenn der Unter-
nehmer die im §. 32. vorgeschriebene Erlaubnif$ besitzt.195

Zusitzlich zum Legitimationsschein benétigten umherziehende Theaterunter-
nehmungen an ihren Spielorten also eine Genehmigung der entsprechenden
Ortsbehorde. Um auflerhalb des gestatteten Bezirks aufzutreten, musste der
(ab 1884 Wandergewerbeschein genannte) Legitimationsschein von den
zustdndigen Beamten auf den entsprechenden Bezirk erweitert werden. Die
Behorden konnten die Ausstellung eines Legitimationsscheins oder dessen
Ausdehnung auf einen anderen Bezirk auf Basis der Bediirfnisfrage verweigern,

zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts in Zusammenhang mit Gewerbezulassungen von
Schankwirtschaften vorgenommen. Ab den 1840er Jahren wurde die Bediirfnisfrage auch
beziiglich der Konzessionierung von Theaterspielstitten gestellt (vgl. Hoelger, Reglemen-
tierung, S. 27—-37). Der Autorin zufolge lag ,[d]er Bediirfnisfrage die Annahme zugrunde,
dass es umso seltener zu Ausschweifungen kommen wiirde, je weniger Einrichtungen
existierten und Gelegenheiten geboten wiirden. Das Hauptaugenmerk dieser Kontroll-
politik lag eindeutig auf der Disziplinierung der stidtischen Unterschichten [...]“ (Ebd.,
S.27f).

104 Gewerbeordnung fiir den Norddeutschen Bund, 21.06.1869, in: Bundes-Gesetzblatt des
Norddeutschen Bundes, 1869, Nr. 26, S. 245-282, hier S. 258 f.

105 RGO 1869, S. 260.
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also wenn sie befanden, dass bereits eine ausreichende beziehungsweise zu
hohe Anzahl an Legitimationsscheinen erteilt sei.l® Fiir stehende Theater
(§ 32 RGO) war die Bediirfnispriifung beziehungsweise die Beschrankung der
Anzahl von Spielstétten nicht zuléssig.107

Bemerkenswert ist an Paragraf 59 auch die Unterscheidung von ,Schau-
stellungen, theatralische[n] Vorstellungen* und ,[u]mherziehenden
Schauspieler-Gesellschaften“.1°8 Unter theatralischen Vorstellungen wurden
Auffithrungen szenischer Handlungen mit Dialogen, Gesten, Mimik, Gesang
und Tanz verstanden.!®® Diese Differenzierung steht in der Tradition der
besprochenen preuflischen Theatergesetze und -verordnungen des frithen
19. Jahrhunderts und belegt deutlich, dass das Schauspiel gegeniiber theatra-
lischen Vorstellungen und Schaustellungen anders bewertet wurde. Reisende
Schauspielgruppen benétigten zusitzlich zum Legitimationsschein nach
Paragraf 55 (RGO) auch eine Theaterkonzession nach Paragraf 32 (RGO).
Diese Doppelbelastung beziehungsweise dieser Zwischenstatus wurde 1883
auch auf die stehenden Theaterhéuser, die Veranstaltungen ohne hoheres
Kunstinteresse' anboten, iibertragen. Ab den spéten 188oer Jahren wurde die
juristische Sonderstellung reisender Schauspiel-Unternehmungen von den
Polizeibehorden auch genutzt, um Zirkusse einzuschrénken (s. Kapitel 2.3.2).

Die Gesetzgeber gingen davon aus, dass bei umherziehenden Theater-
unternehmen ,ein hoheres wissenschaftliches oder Kunst-Interesse nicht
obwaltet — es sei denn, letztere konnten die Behdrden in sogenannten Probe-
auffithrungen vom Gegenteil tiberzeugen.!'® Gelang dies, konnten sie sich auf
Grundlage einer Regelung aus dem Jahr 1820 von der Steuerpflicht fiir umher-
ziehende Gewerbe befreien lassen!!! Das in Berlin befindliche Konigliche
Ober-Tribunal entschied im Oktober 1878 hinsichtlich der Beschwerde einer
reisenden Schauspielgesellschaft, die wie beschrieben neben dem Wander-
gewerbeschein auch eine Konzession nach Paragraf 32 (RGO) beantragen
musste, Folgendes: Fiir den Nachweis, ,dafd bei den kiinstlerischen Leistungen

106 Vgl. A. Brauneck, Stellung, S. 59.

107 Die Bediirfnisfrage wurde fiir Paragraf 32 (RGO) wihrend des Ersten Weltkrieges im Jahr
1917 auch noch eingefiihrt, sollte sich aber — wie an spéterer Stelle zu sehen sein wird — als
mehr oder minder irrelevant erweisen.

108 RGO 1869, S. 260.

109 Vgl Karl Ludwig Schecher, Gewerbepolizeirecht des Deutschen Reichs. Tiibingen: Mohr
Siebeck, 1910, S. 97.

110 RGO 1869, S. 258.

111 Vgl A. Brauneck, Stellung, S. 42; Robert von Landmann, Die Gewerbeordnung fiir das Deut-
sche Reich nach der Fassung vom 01.07.1883, unter Beriicksichtigung der Materialien der
Gesetzgebung, der Entscheidungen der deutschen Gerichtshife und der Litteratur, erldutert
und mit den Vollzugsvorschriften. Nordlingen: Beck, 1884, S. 241.
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ein hoheres Kunstinteresse obwalte, sei es nicht ausreichend, ,dafl mehr-
aktige Schau-, Trauer- und Lustspiele zur Auffithrung gebracht worden sind
und daf in dem Stadttheater einer grof3eren Stadt gespielt worden ist. 12

In der Steuerverordnung von 1820, die bis 1869 das Wandergewerbe in Preu-
f3en geregelt hatte, war das vermeintliche Fehlen eines ,rein wissenschaftlichen
Interesses“ oder ,hoheren Kunstinteresses“ beziiglich der umherziehenden
Theatergruppen nur im Zusammenhang mit den Probeauffithrungen the-
matisiert worden.!® 1869 erhielt die Idee in den Paragrafen 55 und 59 der
neuen Gewerbeordnung deutlich mehr Raum. Die Annahme eines fehlenden
Wissenschafts- respektive Kunstinteresses wurde auch in der Parlaments-
debatte nicht hinterfragt. So befand etwa der Fortschrittspartei-Abgeordnete
Heinrich Runge, es bestehe ,wohl kein Zweifel“, dass bei Darbietungen von
umherziehenden Gewerben ,[...] ein hoheres Interesse der Kunst und Wissen-
schaft nicht Anwendung finde“."# Das ,hohere’ wissenschaftliche oder kiinst-
lerische Interesse wurde anfinglich nicht genauer definiert, sollte jedoch
spéter Gegenstand von juristischen Erorterungen und Gerichtsstreitigkeiten
werden.

Ganz offenkundig wurde die im obigen Abschnitt umrissene Hierarchi-
sierung von stehenden und wandernden Theaterbetrieben in der Gewerbe-
ordnung des Norddeutschen Bundes nicht nur erhalten, sondern sogar
ausdifferenziert. Mit Einfithrung der neuen Gewerbeordnung im Jahr 1869
unterstanden privat gefithrte Theater durch ihren Status als Gewerbe (wie
in Preuflen seit 1810 Usus) den jeweiligen Innenministerien der Lénder. Als
den Kiinsten und der Bildung dienende Institutionen waren koniglich sub-
ventionierte Bithnen (neben ihrer Befreiung von der priaventiven Zensur) vom
Geltungsbereich der Gewerbeordnung ausgenommen."’® Fiir die Vergabe der
Konzessionen und fiir den Erlass erginzender Verordnungen waren die ort-
lichen Polizeibehdrden zusténdig. Auch die Gemeinden hatten ein gewisses
Mitspracherecht, beispielsweise indem sie ortspolizeiliche Verordnungen
mitausarbeiteten.l6 In Berlin wurden die entsprechenden polizeilichen Ver-

112 Justiz-Ministerialblatt fiir die preufSische Gesetzgebung und Rechtspflege, Nr. 47, 15.10.1878,
(im Folgenden zitiert als JMBL. 1878, Nr. 47), S. 195.

113 GS1820/619, S. 162.

114 Verhandlungen des Reichstags, 31. Sitzung, 30.04.1869, in: RTP, S. 691—719, hier S. 709.

115 Vgl A. Brauneck, Stellung, S. 40; Leonhardt, Im Bann, S. 32. Akten iiber die Koniglichen
Theater wurden bei der Berliner Polizei trotzdem gefiihrt (vgl. Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 61-632, Landesarchiv Berlin). Sie dokumentieren
jedoch vor allem die Korrespondenz zwischen Theaterleitung und Polizei iiber bauliche
Mafinahmen.

116 Vgl. Paul Wolbing, Berliner Stadtrecht, Ein Handbuch des Verwaltungsrechtes der Stadt Ber-
lin. Berlin: Guttentag, 1911, S. 168.
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ordnungen nach Zustimmung des Magistrats vom Berliner Polizeiprasidenten
erlassen.!!” Fiir die Erteilung von Schauspielkonzessionen und Legitimations-
scheinen (Wandergewerbescheinen) war im Stadtkreis Berlin das Polizei-
prasidium zustindig.!'8

b

Die von wirtschaftsliberalen Politikern'® gewiinschte Konkurrenz kam durch
Einfithrung der neuen Gewerbeordnung tatséchlich zustande, nur fiihrte sie zu
einem anderen Ergebnis als dem erhofften, ndmlich zu einem Boom besonders
visueller, musikalischer und vergniiglicher Theaterformen. Es bewahrheitete
sich also das genaue Gegenteil der Annahme des Gesetzgebers, die wirtschaft-
liche Konkurrenz sondere die (vermeintlich) schlechten Theaterformen
kurzerhand aus.!?? Der konservative Abgeordnete Hermann Wagener duferte
diese Vorahnung bereits am 13. April 1869 im Rahmen der parlamentarischen
Debatte iiber den Entwurf der Gewerbeordnung: ,Dann mochte ich aber auch
noch darauf hinweisen, meine Herren, ich glaube, diejenigen Herren, die sich
von derartigen formellen Bestimmungen sehr viel versprechen fiir die Hebung
unsrer Bithne, werden sich in dem Erfolge spéter sehr getduscht sehen. 12!

2..2  Bliite und Misere der Liberalisierung

Jeder Bierwirth bekam jetzt die Berechtigung, seine Biertonnen mit Theater-
begleitung zu verzapfen und seine Kalbscotelettes mit dramatischer Beilage
an den Mann zu bringen. [...] In dem dicken Tabaksqualm der ,Nicotinbiihnen’
erstickten allméhlich die Hoffnungen der Sanguiniker, welche von der Theater-
freiheit ein goldenes Zeitalter der dramatischen Volksdichtung ertrdumt
hatten.122

Nach Einfithrung der liberalisierten Gewerbeordnung im Jahr 1869 wurde
von der verdnderten Gesetzeslage umgehend Gebrauch gemacht: Zwi-
schen 1869 und 1879 erteilten die Berliner Behorden 173 neue Konzessionen
nach Paragraf 32, viele davon an Wirt:innen, die in ihren Gasthidusern nun

117 Vgl. Wolbing, Berliner Stadtrecht, S. 36.

118 Vgl Wolbing, Berliner Stadtrecht, S. 45.

119 Hier wird bewusst nur die médnnliche Form verwendet, da das aktive und passive Frauen-
wahlrecht erst im November 1918 eingefithrt wurde.

120 Vgl A. Brauneck, Stellung, S. 28.

121 Verhandlungen des Reichstags, 18. Sitzung, 13.04.1869, in: RTP, S. 346—360, hier S. 354.

122 Oscar Blumenthal, Theatralische Eindriicke. Berlin: Hofmann, 1885, S. 345 f.
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auch Auffithrungen veranstalteten.!?? Denn wie gesehen wurden Theater-
konzessionen nun ohne Repertoirebeschrankungen sowie ohne kiinstlerische,
sittliche und finanzielle Eignungspriifung vergeben. Nicht nur die Anzahl der
Theaterveranstaltungsorte, sondern auch jene von Personen, die sich beruf-
lich den darstellenden Kiinsten verpflichteten, nahm in dieser Zeit deutlich
zu. Dariiber hinaus wurden — dies ist natiirlich auch im Kontext des massiven
Konjunkturaufschwungs ab 1850 zu sehen — neue Theaterhéuser gebaut. Hiu-
fig hatten dabei Aktiengesellschaften oder Investor:innen ihre Finger im Spiel,
die in der Verpachtung der Gebédude ein profitbringendes Geschift sahen.!24
Nach Einfithrung der neuen Gewerbeordnung stieg der Konkurrenzdruck, wie
von den Parlamentariern erhofft, rasch an. In der Folge mehrten sich auch die
Theaterkonkurse und -schlieffungen und viele Schauspieler:innen fanden sich
in einer duflerst prekiren Lage wieder.125

Dieser ,Verfall der deutschen Theater, wie beispielsweise der erwihnte
Beamte Ludwig Hahn die Theatermisere in seiner Streitschrift bezeichnete,
war nicht nur ,Gegenstand der Besorgnis in literarischen und kiinstlerischen
Kreisen“,26 sondern auch Inhalt zahlreicher Diskussionen und Publikatio-
nen. Wie bereits vor 1869 wurde bestimmten Theaterformen die Schuld fiir
den Verfall’, ,Missstand‘ und ,Niedergang‘ des Literaturtheaters zugeschoben.
Waren es in der 1860 von Eduard Devrient verfassten Publikation des DBV die
Sommertheater gewesen, wurden in den 1870er Jahren die sogenannten Cafés
chantants oder Tivolitheater angeschwirzt. Hahn hielt 1876 etwa fest: ,Nur die
Spezialitit im niederen Genre, welche von den Tivolitheatern und erweiterten
Cafés chantants schon vorher iiber Gebiihr kultivirt worden war, hat unter
der Herrschaft der Theaterfreiheit ein noch unvergleichlich erweitertes Feld
gewonnen.'?” Diese ,duflerlich in Theater umgewandelten Cafés chantants
und sogenannten Tingel-Tangels“ und ihr ,entsittlichende[s] Treiben* fithrten
dem Staatsbeamten zufolge zu einer ,bedenklichen Ausbeutung der Theater-
freiheit“128 Auf die Rede des linksliberalen Abgeordneten Franz Duncker
wihrend der erwdhnten parlamentarischen Diskussion tiber den Entwurf der
neuen Gewerbeordnung Bezug nehmend, fiigte der Autor hinzu:

123 Vgl Lennartz, Theater, S. 106; Riibel Geschichte der GDBA, S. 81 f.

124 Vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 57.

125 Vgl. Manfred Brauneck, Die Welt als Biihne, Bd. 3: Geschichte des europdischen Theaters.
Stuttgart: Metzler, 1999, S. 44; Riibel, Geschichte der GDBA, S. 82.

126 Hahn, Theater, S. 3.

127 Hahn, Theater, S. 42 f.

128 Hahn, Theater, S. 93.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

LITERATURTHEATERLOBBY GEGEN ZIRKUS 1869—-1900 137

[Dlie leichter geschiirzte Muse der Possen und Frivolitdten lockt das habituelle
Theaterpublikum viel wirksamer und nachhaltiger an, und die Prophezeiung
eines Reichstagsredners, dafl das Publikum der beste Richter iiber den Werth
der einzelnen Bithnen sei und in ein Theater, welches schlechte Sachen gebe,
nicht hineingehen werde, — hat sich, wie jeder Menschenkenner vorhersehen
konnte, durchaus nicht erfiillt und wird sich vermuthlich je langer um so weni-
ger erfiillen.12?

Um der neuen Konkurrenz standzuhalten, sahen sich Hahn zufolge auch
die ,besseren’ oder ,richtigen’ Theater gezwungen, ,blofle Ausstattungs- und
Spektakelstiicke“ oder ,frivole Offenbachiaden” zum Besten zu geben.!30 Wie
bereits Devrient forderte Hahn die Etablierung von Schauspielschulen sowie
eine Anerkennung und Forderung des Literaturtheaters durch den Staat, da
,[d]er Einflul der Bithne auf Geist und Sitte des Volkes“ wesentlich sei und
der Staat daher ein Interesse an guten nationalen Bildungstheatern habe.13!
Auflerdem schlug er ,im Interesse der dramatischen Kunst“ die Griindung
einer Kommission fiir Theaterangelegenheiten auf Reichsebene vor,'32 die mit
Vertreter:innen staatlicher Behorden, Intendanten der koniglichen Bithnen
und Abgesandten von DBV, GDBA sowie der Genossenschaft dramatischer
Autoren besetzt werden sollte.!33

Die Kritik Ludwig Hahns richtete sich also in erster Linie gegen die Cafés
chantants und die Tivoli- oder Spezialitdtentheater. Zirkusauftithrungen und
Artist:innen schienen ihm hingegen kein Dorn im Auge zu sein — anders als
Eduard Devrient, der Kunstreiter:innen 1860 als Konkurrenz bezeichnet hat-
te,134 erwdhnte er sie nicht einmal. Hahns Schrift, die exemplarisch fiir den
zeitgenossischen Theaterdiskurs steht, kann entnommen werden, dass die

129 Hahn, Theater, S. 41.

130 Hahn, Theater, S. 43.

131 Hahn, Theater, S. 29. Siehe auch ders., Theater, S. 29—32. Mit den Verweisen auf Edu-
ard Devrient und Zitaten aus Schriften Heinrich Rétschers und Rudolf von Gottschalls
schreibt sich Ludwig Hahn in eine bestimmte Denktradition ein und fiihrt diese fort.
Heinrich Rotscher war unter anderem Herausgeber der klassizistisch orientierten Fach-
zeitschrift Jahrbiicher fiir dramatische Kunst und Literatur, der konservativ-klassizistische
Germanist Rudolf von Gottschall erlangte Bekanntheit durch die mehrfach aufgelegte
Schrift Die deutsche Nationalliteratur in der ersten Hdlfte des 19. Jahrhunderts (1855) (vgl.
Kotte, Theatergeschichte, S. 347 f.; Helmuth Widhammer, Die Literaturtheorie des deut-
schen Realismus (1848-1860). Stuttgart: Metzler, 1977, S. 9, 19, 45 £, 80). Hahn zitiert unter
anderem Gottschalls Theaterstreitschrift Das deutsche Theater der Gegenwart.

132 Hahn, Theater, S. 101.

133 Vgl Hahn, Theater, S. 99 f.

134 Vgl. Devrient, Vorstellung, S. 368.
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Zirkusse in den 1870er Jahren von Literaturtheater-Verfechter:iinnen noch
nicht als ernsthafte Bedrohung empfunden wurden.

Zur Erinnerung: Circus Renz besaf} in den 1870er Jahren noch keine eigene
beziehungsweise keine lidngerfristig nutzbare fixe Spielstitte in Berlin. Das
Unternehmen konnte sich erst nach dem Weggang von Circus Salamonsky
im Jahr 1879 fest in der ehemaligen Markthalle etablieren; das Gebdude von
Circus Krembser wurde 1886, das von Circus Busch 1896 errichtet. Als bedroh-
liche Konkurrenz fiir die biirgerlichen Literaturtheater-Spielstdtten wurden
Zirkusgesellschaften, wie an spéterer Stelle genauer besprochen wird, erst ab
den 188oer Jahren wahrgenommen. Nichtsdestoweniger finden sich Ende der
1870er Jahre erste Anzeichen einer sich anbahnenden Rivalitit. Beispielsweise
war im Zusammenhang mit der Auffithrung der Pantomime Konigin von Abes-
synien bei Circus Renz im November 1877 in der Berliner Birsen-Zeitung zu
lesen, dass das Stiick nicht nur ,[e]inen reizvollen Anblick gewihrte“, sondern
,sich aus einer Sammlung ausgesuchter weiblicher Schonheiten zusammen-
setzt, wie sie wohl kein anderes Ballet der Welt ausweisen kann.“135> Und, fuhr
der Bericht fort,

[s]ieht man diese stattliche Schaar anmuthiger Schénen und hort, welche
Gage ihnen Director Renz zahlt, so begreift man die Reizlosigkeit des Chores
der Statistinnen und Téinzerinnen in unseren Theatern und versteht die Klagen
der Bithnenleiter, dafy der Circus ihnen so vollstdndig den Garten der Schén-
heit pliindere. [...] Am Sonnabend sowohl wie am Sonntag waren die Rdume
ausverkauft.136

Die Inszenierungen bei Circus Renz in Berlin zogen also nicht nur ein grofles
Publikum an, sondern aufgrund der attraktiven Gagen offenbar auch viele
Balletttédnzer:innen. Im Osterreichischen Neuigkeits-Welt-Blatt wurde im Sep-
tember 1878 ebenfalls iiber die hohen Gagen bei Circus Renz berichtet. Heraus-
ragende Kiinstler:innen erhielten zwischen 1200 und 1500 Mark pro Monat
und verdienten ,somit ein grofleres Einkommen als mancher General 137
Die ,Sterne ersten Ranges hitten sogar noch weitaus hohere Gagen.13® Die
berithmte Reitkiinstler:in Miss Ella etwa habe fiir ihr dreiwdchiges Gastspiel
bei Circus Renz gar18'ooo Mark erhalten.!39 Vertraut man den Angaben in einer
1909 vom Reichstagsabgeordneten Maximilian Pfeiffer publizierten Schrift, so

135 Berliner Borsen-Zeitung, 06.11.1877, S. 77.

136 Ebd.
137 Neuigkeits-Welt-Blatt, 20.09.1878, o. S.
138 Ebd.
139 Ebd.
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hatte die Mehrzahl der Schauspieler:innen in Deutschland zu dieser Zeit nicht
ein Monats-, sondern ein Jahreseinkommen von 1000 bis 1500 Mark.140

Im Januar 1880 schrieb die Berliner Birsen-Zeitung, wie bereits im ersten
Kapitel ausgefiihrt:

Der Circus Renz ist beziiglich des Besuches den meisten der hiesigen Thea-
ter in einer fiir die Letzteren wahrhaft beschimenden Weise iiberlegen. Man
behauptet, die Productionen auf dem Trapez, auf gesattelten und ungesattelten
Pferden, die Pantomimen-Ballets u.s.w. iibten eben auf das grofe Publicum eine
viel starkere Anziehungskraft aus, als alle Kémadien [sic!] und Tragodien.#!

Im Jahr 1888 trat dann der DBV mit der Beschwerde an die Behorden heran,
dass die Zirkusauffithrungen fiir die Literaturtheater-Spielstdtten sowohl
durch den Entzug des Publikums als auch der besten Balletttdnzer:innen eine
schwere Konkurrenz bedeuteten.'*2 Doch mussten sich bis zu diesem Zeit-
punkt sowohl der DBV als auch die GDBA in der durch die Einfithrung der
neuen Gewerbeordnung 1869 veridnderten Lage erst einmal zurechtfinden und
organisieren.

2.1.3  Die Interessenvertretung des Literatur- und Bildungstheaters
formiert sich

Die Liberalisierung der Theatergesetze hatte wie angedeutet nicht nur zahl-
reiche Neugriindungen, sondern auch viele SchlieSungen und Konkurse zur
Folge, von denen sowohl die Direktor:innen der Stadt- und Privattheater als
auch (und weitaus gravierender) die Schauspieler:innen betroffen waren. Die
Intendanten der Hofbithnen hatten ihrerseits mit der Einfithrung der neuen
Gewerbeordnung ihre Monopolstellung iiber Trauerspiel, Oper und Ballett
verloren.!*3 Es tiberrascht daher nicht, dass die 1871 gegriindete Schauspie-
ler:innen-Genossenschaft (GDBA) und der Direktorenverband (DBV), eigent-
lich opponierende Interessenvertretungen, zur Verbesserung ihrer Situation

140 Maximilian Pfeiffer, Theater-Elend. Ein Weckruf. Bamberg: Bamberger Neueste Nach-
richten, 1909, S.12 f. Sich fiir die Anliegen der Schauspieler:innen stark machend, schreibt
der Politiker: ,Eine Zusammenstellung von Seiten wohlunterrichteter Bithnenangehéoriger
[...] berechnet, dafl ungefahr die Halfte aller Bithnenangehérigen ein Jahreseinkommen
von weniger als 1000 Mark hat. Diesen 50 Prozent treten weitere 20 Prozent zur Seite
mit 1000-1500 Mk., weitere 20 Prozent zwischen 1500 und 3000 Mk. und nur 10 Prozent
haben iiber 3000 Mark! (Pfeiffer, Theater-Elend, S. 12).

141  Berliner Borsen-Zeitung, 08.01.1880, S. 4.

142 Vgl. Generalverordnung Kreishauptmannschaft Leipzig, 04.08.1888, Bestand 20024 Kreis-
hauptmannschaft Leipzig, Nr. 1871, Staatsarchiv Leipzig.

143 Schondienst, Geschichte des DBV, S.137.
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beide ein neues Theatergesetz oder zumindest eine grundsitzliche Uber-
arbeitung von Paragraf 32 der Gewerbeordnung forderten.1#+

Der DBV, der bei der Ausarbeitung der Gewerbeordnung nicht konsultiert
worden war, beschloss im Laufe einer Versammlung im Mai 1871, sich fiir ein
neues, spezifischeres Theatergesetz auf Reichsebene einzusetzen. Es wurde
eine fiinfkopfige Kommission ins Leben gerufen, um einen entsprechenden
Gesetzesentwurf auszuarbeiten. Die Interessenvertreter:innen der Schau-
spieler:iinnen und anderer Theaterangestellter bildeten 1871 ebenfalls eine
Fiinfer-Delegation, die fortan mit derjenigen des DBV iiber die Ausarbeitung
des neuen Theatergesetzentwurfs verhandelte.!*> Denn wie bereits erwihnt,
griindete sich die GDBA auch als Reaktion auf das Vorhaben des DBV hin, da
die Schauspieler:innen ihre Anliegen in dem erhofften neuen Theatergesetz
ebenfalls vertreten wissen wollten.!46

Ab Juli 1871 tagte die Kommission unter der Leitung des Freiherrn Karl von
Perfall, Intendant der koniglich-bayerischen Hof- und Residenztheater. Doch
wurde der geplante Vorstof} bereits im folgenden Jahr wieder aufgegeben. Die
Kommission hatte sich mit Abgeordneten und Regierungsvertretern in Ver-
bindung gesetzt, um in Erfahrung zu bringen, ob iiberhaupt Erfolgsaussichten
fir das Gesetzesprojekt bestanden — mit negativem Ergebnis: Weder im
Reichstag noch im Bundesrat bestand die Bereitschaft, nach den langwierigen
Verhandlungen zur Durchsetzung der neuen Gewerbeordnung die Theater-
Paragrafen zu iiberarbeiten beziehungsweise die Gewerbegesetze nochmals
zu revidieren. Daher tiberreichte der DBV dem Bundesrat lediglich eine Peti-
tion mit der Bitte um Unterstiitzungsgelder, die er fiir eine Verbesserung der
Lage der Theaterangestellten einsetzen wollte. Hintergrund dieser erhofften
Finanzspritze war die auch zur Férderung von Kunst und Wissenschaft vor-
gesehene franzgsische Kriegskostenentschiadigung infolge des Deutsch-
Franzosischen Krieges (1870/71). Das Gesuch wurde jedoch im Mai 1873 ohne
Begriindung abgelehnt.

Bis zur Griindung einer Kommission fiir die Erarbeitung eines Reichtheater-
gesetzes im Jahr 1901 unternahm der Direktorenverband daraufthin vorerst

144 Das System der politischen Interessenvertretung entwickelte sich im Verlauf des
19. Jahrhunderts, wobei die Interessenverbiande jedoch ,erst nach der Griindung des
Deutschen Reiches zu einem innenpolitischen Machtfaktor anstiegen.“ (Hans-Peter Ull-
mann, Interessenverbinde in Deutschland. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1988, S. 114). Vgl.
auch Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 335, 1042 f.

145 Vgl Riibel, Geschichte der GDBA, S. 55-64. Bis 1918 waren auch Intendanten und Direkto-
ren, die bereits eine Mitgliedschaft im DBV besafien, als Mitglieder der GDBA zugelassen
und stimmberechtigt (vgl. ders., Geschichte der GDBA, S. 61 1.).

146  Vgl. Riibel, Geschichte der GDBA, S. 54.
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keine weiteren Versuche, die Gesetzgeber zu einer erneuten Uberarbeitung
der Theatergesetze zu bewegen.!*7 Fortan setzte sich vor allem die GDBA fiir
eine nochmalige Revision des Theater-Paragrafen ein. 1879 tat sie sich mit
der Genossenschaft dramatischer Autoren und Komponisten zusammen, um
gemeinsam eine Petition zu verfassen, die das Ziel einer Einschriankung von
Paragraf 32 der Gewerbeordnung verfolgte.148

Wihrend der 1870er Jahre blieben die Bestrebungen der Literaturtheater-
Lobby, eine Verdnderung der liberalisierten Theatergesetze zu erwirken, also
zunichst erfolglos. Durch die vorbereitenden Arbeiten der Kommission waren
jedoch erstmals die Inhalte eines spezifischen Reichstheatergesetzes umrissen
worden. Einerseits handelte es sich dabei um die offentlich-rechtliche Ebene,
also das Konzessionierungswesen, und andererseits um den privatrechtlichen
Bereich, das heifdt die Arbeitsvertréige und -bedingungen an festen Theatern.!4°

E o

Die gemeinsame Petition der GDBA und der Genossenschaft dramatischer
Autoren und Komponisten wurde im Mérz der Jahre 1879 und 1880 im Rah-
men einer allgemeinen Uberarbeitung der Gewerbeordnung im Reichstag tat-
sdchlich diskutiert und letztlich, vor allen Dingen dank der Unterstiitzung der
konservativen Abgeordneten, gutgeheifien.!° Die daraus resultierende Novel-
lierung des Paragrafen 32 (RGO) ging der GDBA jedoch nicht weit genug.
In der Denkschrift Das Deutsche Theater und sein gesetzlicher Schutz hielt
GDBA-Mitgriinder Franz Kriickl im Dezember 1882 fest, ,dafd den § 32 v. ]. 1869

147 Vgl. Die deutsche Biihne, 1.4, 1 (1909), S. 61-63; Lennartz, Theater, S. 107; Karl von Perfall,
Denkschrift an den Deutschen Biihnen-Verein. Riickblick auf die letzten fiinfzehn Jahre. Miin-
chen: Wolf, 1886, S. 1—9; Schondienst, Geschichte des DBV, S. 137-147. In den Unterlagen
des Reichstags ist entgegen den Angaben in den genannten Quellen fiir das Jahr 1880 der
Eingang einer Petition des Deutschen Biihnenvereins verzeichnet (vgl. Deutscher Reichs-
tag, Ubersicht der Geschiftstatigkeit, 12.02.-10.05.1880, in: RTP, S. 1402-1407, hier S.1406).

148 Riibel, Geschichte der GDBA, S. 82-84. Fiir das Petitionsrecht vgl. Conrad Bornhak, ,Das
Petitionsrecht’, in: Archiv des dffentlichen Rechts 16.3 (1901), S. 403—424; Georg Krause,
Das Petitionsrecht nach dem Staatsrecht Preussens und des Reiches. Unv. Diss., Universitit
Greifswald, 1916; Hans Tschirch, Das Petitionsrecht in PreufSen und im Reiche. Unv. Diss.,
Universitét Greifswald, 1917.

149 Vgl Riibel, Geschichte der GDBA, S. 81.

150 Die Bestrebungen dieser Bithnenverbiande wurden im Februar 1879 auch in der Berliner
Boirsen-Zeitung besprochen, die sich der Beschrankung der Theatergesetze positiv gegen-
tiberstellte (vgl. Berliner Borsen-Zeitung, 25.02.1879, S. 7). Die Petition selbst ist nicht
iiberliefert, lediglich ihr Eingang ist in den Unterlagen des Reichstags verzeichnet (vgl.
Deutscher Reichstag, Ubersicht der Geschiftstitigkeit, 12.02.-12.07.1879, in: RTP, S. 2484).
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ein verhidngnifivoller Irrthum veranlaflt hat®! und dass das Gesetz ,jedem
beliebigen Individuum die Moglichkeit eroffnete, mit der Kunst ganz seiner
Willkiihr ein Geschift zu treiben.’52 Auch die Uberarbeitung des Paragrafen
im Jahr 1880 habe diesen Missstand nicht beseitigt. In der Denkschrift, die an
alle Mitglieder des Reichstags versandt wurde, forderte die GDBA daher eine
Abkehr von den Annahmen, ,1. daf} jeder beliebige Mensch zum Betriebe eines
Theater-Unternehmens tauge; 2. dafl es auch Theater geben miisse, bei wel-
chen ein hoheres Interesse der Kunst nicht obwaltet. 153 In anderen Worten:
Das Konzessionswesen sollte eingeschrankt werden und Theaterkonzessionen
sollten nur noch Aspirant:innen erhalten, die Theater im Sinne der GDBA
anboten, das heifit auf literarischen Vorlagen basierendes Bildungstheater.

Denn die ,theatralische[n] Vorstellungen ohne hoheres Kunst-Interesse®
erniedrigten nach Auffassung der DGBA die ,eigentliche’ Theaterkunst.!5* Die
»,in die Gewerbe-Ordnung hineingezwingt[en]“ Theatergesetze hitten ,dem
Tingeltangel-Unwesen Thiir und Thor geé6ffnet®, sodass ,gew6hnliche Mieths-
lokale durch Errichtung einer ,Bithne’ zu ,Theatern ohne Kunst-Interesse’
hinaufgestiegen [sind].15> Genau dagegen ging die GDBA nun vor, und das
durchaus erfolgreich. Schon 1883 erhielt die Gewerbeordnung némlich einen
Zusatzparagrafen (§ 33a RGO), der eine Unterscheidung und unterschiedliche
Behandlung verschiedener Theaterformen — je nachdem, ob sie als ;hohere’
oder ,niedere’ Kunst angesehen wurden — innerhalb der stehenden Theater
einfithrte. Diesen ersten Erfolgen der Literaturtheater-Lobby in den 188oer
Jahren ist das folgende Unterkapitel gewidmet.

2.2 Erneute Einschrinkungen der Theatergesetze ab 1880

Die Landesregierungen stellten die Zusténdigkeit des Norddeutschen Bundes
und ab 1871 des Reiches in puncto Gewerbegesetzgebung nach 1869 nicht mehr
infrage. Allerdings erfuhr das Gesetzeswerk in den 1870er Jahren Kritik von

151  Franz Kriickl, Das Deutsche Theater und sein gesetzlicher Schutz. Denkschrift im Aufirage
des Prasidiums der Genossenschaft Deutscher Biihnen-Angehoriger. Berlin: Genossenschaft
Deutscher Bithnen-Angehoriger, 1882, S. 14. Die Publikation ist in den Theaterhistorischen
Sammlungen der Freien Universitéit Berlin zu finden.

152 Kriickl, Theater, S. 15. Kriickl betonte, dass die Denkschrift nicht nur seine Meinung
wiedergebe, sondern ,eine Korporation von Tausenden von Mitgliedern legt ihre
Ansichten an den Stufen des Thrones der Gesetzgebung nieder. (Kriickl, Theater, S. 37.)

153 Ebd.

154 Kriickl, Theater, S. 21.

155 Ebd.
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allen politischen Seiten. So sind die erneuten Einschrédnkungen der Theater-
gesetze in den 188oer Jahren nicht nur das Ergebnis der Lobbyarbeit der
Literaturtheater-Verbiande, sondern auch in einem groferen politischen Kon-
text zu sehen. Denn unterschiedliche Interessengruppen wie der konservativ-
revisionistische Verein fiir Socialpolitik, die Handwerkerbewegung und auch
sozialistische Akteur:innen konnten diverse Novellierungen der Gewerbe-
ordnung erwirken, in deren Rahmen auch die Theater-Paragrafen iiber-
arbeitet wurden.15% Im Jahr 1878 kam es auflerdem zu einer Wende in der
iibergeordneten politischen Lage: Hatten seit der Reichsgriindung 1871 liberale
Parteien den politischen Kurs geprégt, gelang es nun den Konservativen, das
Ruder zu tibernehmen.15”

Nach einer von schwindender politischer Macht begleiteten Krisenphase
konnten die konservativen Krifte im Deutschen Reich ab Mitte der 1870er
Jahre ihrer tiefen Abneigung gegen den Liberalismus und die Demokratie,
gegen den Industriekapitalismus (die sogenannte materielle Richtung der
Zeit) und gegen die damit einhergehenden gesellschaftlichen Verdnderungen
wieder (partei)politischen Ausdruck verleihen.!>® Der Wirtschaftszusammen-
bruch im Jahr 1873, der das Ende der sogenannten Griinderjahre einldutete,
diente den Konservativen dabei als Beleg, dass der (Wirtschafts-)Liberalis-
mus fiir die Missstinde verantwortlich zu machen sei.’® Der konservative
Regierungskommissar Tonio Bédiker etwa lief3 in einer Sitzung des Reichstags

156 Vgl. Krahl, Gewerbeordnung, S. 93 f.

157 Vgl. Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 866, 917. Zur Bedeutung von ,konservativ’ bzw.
,Konservatismus bietet der Soziologe Felix Schilk eine erhellende wissenssoziologische
Begriffsbestimmung: ,Der soziale Ort des Konservatismus ist dort, wo einst hegemoniale
Lebenswelten vom Verlust ihrer Privilegien bedroht sind und in die ,Peripherie’ gedrangt
werden.” (Felix Schilk, ,Heroismus als Weg zur Transzendenz. Metadiskursive Religions-
beziige und apokalyptische Diskurspraxis der Neuen Rechten®, in: Zeitschrift fiir Reli-
gion, Gesellschaft und Politik 5 (2021), S. 445-469, hier S. 450.) Demnach entspricht der
Konservatismus ,als politische Ideologie“ Bestrebungen, den durch die gesellschaftlichen
Verdnderungen des 18. und 19. Jahrhunderts entstandenen ,Verlust an lebensweltlichen
Orientierungen sinnhaft zu deuten und in eine politische Bearbeitung zu iiberfithren.
(Ebd.)

158 Vgl. Wehler, Gesellschafisgeschichte, S. 915918, 924—926. Laut dem Historiker Hans-Ulrich
Wehler fand das entsprechende Gedankengut eine breite Resonanz durch Artikelserien
in den Jahren 1874/75 in der Zeitschrift Die Gartenlaube und ab 1875 in der konservativen
Neuen PreufSischen Zeitung (spiter umbenannt in Kreuzzeitung), in welchen die negati-
ven sozialen Folgeerscheinungen des ,Manchesterkapitalismus’ beziehungsweise des
sogenannten ,raffenden Kapitals‘ insbesondere jiidischen Drahtziehern' zugeschrieben
wurden (vgl. Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 926).

159 Vgl. Rede Abg. Helldorf-Bedra in: Verhandlungen des Reichstags, 35. Sitzung, 28.04.1881,
in: RTP, S. 865-887, hier S. 881 f.
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1883 verlauten: ,Es ist an der Zeit, jetzt dem Unwesen zu steuern, dafl nicht
wieder eintritt, was nach den Griinderjahren hervorgetreten ist 1% Ab den
spéten 187oer Jahren und im Verlauf der gesamten 188oer Jahre prigten im
Deutschen Reich insbesondere der antikatholische ,Kulturkampf’ und das
Sozialistengesetz' die politische Arena.16!

In den fiir diese Studie analysierten Verhandlungen des Reichstags tritt die
tiefe Kluft zwischen den links-liberalen und den rechts-konservativen Lagern
in dieser Zeit deutlich zutage. Ein damit verbundener Diskussionsgegenstand,
der allen Debatten rund um die Uberarbeitung der Theatergesetze zugrunde
lag, war die Frage nach der Macht der Polizei: Die linke Seite des Saales
warnte vor gefihrlicher Polizeiwillkiir, wihrend die rechte Seite die Polizei als
geeignetes Instrument betrachtete, um (wieder) Ordnung in die Gesellschaft
zu bringen.

Die Ziele der Interessenvertretung des Bildungs- und Literaturtheaters fan-
den dabei in den 1880oer Jahren Schnittmengen mit den Positionen konserva-
tiver Parteien und Politiker, die sich, wie im Folgenden dargestellt wird, 1879
erstmalig der Anliegen der Bithnenorganisationen annahmen.

2.21  Die Literaturtheater-Lobby findet Gehér in den Parlamentsdebatten
1879-1883

Die erwidhnten Petitionen der GDBA und der Genossenschaft dramatischer
Autoren und Komponisten stiefen im Jahr 1879 beim Reichstag auf Resonanz.
Sie bildeten die Grundlage eines Antrags auf Anderung des Paragrafen 32
(RGO). Der von den deutschkonservativen Abgeordneten Carl Friedrich von
Seydewitz, Karl Gustav Ackermann und Otto Heinrich von Helldorff ein-
gereichte Antrag wurde am 21. Mérz 1879 im Reichstag diskutiert. Die Antrag-
steller engagierten sich im Namen der ,guten Sitten' und des damit in ihren
Augen verbundenen Staatswohles fiir die Einschridnkung der Gewerbeordnung
beziehungsweise des Theater-Paragrafen. Sie bekundeten, sie hitten nicht
vor, die Bediirfnisfrage auch fiir den Paragrafen 32 (RGO) einzufiithren. Doch
solle den Konzessionsbehorden deutlich mehr Spielraum verschafft werden,

160 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 1694-1718, hier S. 1703.

161 Vgl. Wehler, Gesellschafisgeschichte, S. 195. Unter ,Kulturkampf* werden die staatlichen
bzw. preufSisch-protestantischen Maffnahmen zur Regulierung und Einschrankung der
Aktivitdten der katholischen Kirche im Kaiserreich verstanden (vgl. Wehler, Gesellschafts-
geschichte, S. 892—9o2). Das am 21. Oktober 1878 eingefiihrte ,Sozialistengesetz’ richtete
sich gegen sozialistische, sozialdemokratische, kommunistische Aktivititen und Ver-
einigungen sowie deren Versammlungen und Publikationen. Diese wurden qua Gesetz
verboten, da die sozialrevolutionidre Bewegung vonseiten Bismarcks bzw. den Konserva-
tiven als staatsfeindlich und umstiirzlerisch wahrgenommen und diffamiert wurde (vgl.
Webhler, Gesellschaftsgeschichte, S. 9o2—907).
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um ,ungeeignete’ Aspirant:innen leichter abweisen konnen. Konkret sollten
ihrer Auffassung nach kiinftig nur noch Personen eine Theaterkonzession
erhalten, die gegeniiber den Behorden einen Nachweis tiber geniigend Bildung
und ,gute Sitten‘ erbringen konnten.!'62 Das Ziel dieser Praventivmafinahme
bestehe darin, den ,Mif$brauch“ zu verhindern, ,der mit dem jetzigen Para-
graphen getrieben wird im Interesse jener niedertrichtigen Vorstellungen, die
wir unter dem Namen der ,Tingeltangel und dergleichen kennen.163 Helldorff,
damals Vorsitzender der Deutschkonservativen Partei, verkiindete aufderdem,
dass ihm

aus verschiedenen Theilen Deutschlands sofort Zuschriften von Schauspielern,
von Verbindungen Biithnenangehoriger zugegangen sind, die diesen Antrag
freudig begriifiten. Diese Herren verlangen sogar noch weit mehr als wir, sie
verlangen nidmlich durchgehends eine Konzession, welche nicht blof} die artis-
tische, sondern auch die finanzielle Befahigung der Theaterunternehmer priift.
Sie schildern in drastischer Weise die Noth, in die gegenwirtig in Folge der
Theaterfreiheit unser gesammtes Bithnenpersonal gerathen ist.164

Der Antrag der Deutschkonservativen wurde von einer Mehrheit des Reichs-
tags angenommen und zur tiefergehenden Beratung an eine 21-kopfige Kom-
mission iiberwiesen.!65 1879 wurde die Anderung des Paragrafen 32 (RGO)
nicht mehr realisiert. Die Deutschkonservativen brachten den Anderungs-
antrag jedoch zu Beginn des Folgejahres gemeinsam mit weiteren Antridgen
zur Novellierung der Gewerbeordnung nochmals ein.'66 Aus zusitzlichen
Unterlagen der Reichstagsprotokolle geht zudem hervor, dass 1880 neben der
Petition der GDBA und der Genossenschaft dramatischer Autoren und Kom-
ponisten aus dem Jahr 1879 auch der DBV sowie zwei Privatpersonen Petitio-
nen fiir die Einschrankung des Theater-Paragrafen einreichten.16”

Am 17. Médrz 1880 wurde die Einschrankung des Paragrafen 32 (RGO)
gemeinsam mit einem Antrag beziiglich der Neuregulierung des Innungs-
wesens im Reichstag nochmals diskutiert, wobei letzterer deutlich mehr

162 Vgl Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536556, hier
S.536-537.

163 Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536-556, hier S. 553.

164 Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536-556, hier S. 554.

165 Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536-556, hier S. 556;
vgl. auch miindlicher Bericht der 10. Kommission in: Deutscher Reichstag, Ubersicht der
Geschiftstitigkeit, 12.02.-12.07.1879, in: RTP, S. 2484.

166 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451-471, hier S. 451;
vgl. auch Deutscher Reichstag, Ubersicht der Geschiftstitigkeit, 12.02.-10.05.1880, in:
RTP, S. 1402-1407, hier S. 1402.

167 Deutscher Reichstag, Ubersicht der Geschiftstitigkeit, 12.02.-10.05.1880, in: RTP, S. 1402—
1407, hier S. 1406 f.
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Aufmerksambkeit erhielt. In seiner Rede stellte Mitantragsteller Karl Gustav
Ackermann in Bezug auf die Abdnderung des Paragrafen klar, dass die Ein-
schriankung der Konzessionsvergabe selbstverstindlich die Missstdnde nicht
komplett beheben wiirde und dass die Antragsteller

davon ab[sehen], zu erortern, ob das Theaterwesen nicht in groflerem
Umfange, in einer hoheren Bedeutung als Kunstanstalt zur Erfiillung der ihm
zugewiesenen Kulturaufgaben einer staatlichen Fiirsorge zu iiberweisen ist [...].
Es mag dahingestellt bleiben, ob das zu erreichen ist, was Schiller erstrebte in
seiner Schrift ,das deutsche Theater als moralische Anstalt betrachtet’, was Edu-
ard Devrient erstrebt in seiner Schrift ,das Nationaltheater des neuen Deutsch-
lands‘, was Rudolf Gottschall erstrebt in seinem Aufsatz ,das deutsche Theater
der Gegenwart' und was besonders erstrebt wird von einem nicht genannten
Staatsbeamten in einer neuerlich erschienenen sehr lesenswerthen Schrift ,das
deutsche Theater und seine Zukunft'.168

Die bereits besprochene Denkschrift des ,nicht genannten Staatsbeamten®
Ludwig Hahn wurde 1879 neuaufgelegt. Und offensichtlich wurde sie sowohl
von der Presse und als auch von den Mitgliedern des Reichstags rezipiert.16°
Die Konservativen grenzten sich, dies macht der obige Ausschnitt aus Acker-
manns Rede deutlich, vom eigentlichen Anliegen der Literaturtheater-Lobby
ab. Thren Antrag beschrinkten sie auf die Einschriankung des Konzessions-
wesens, denn, so fithrte Ackermann weiter aus,

[d]ie Theaterfreiheit, wie sie die Gewerbeordnung eingefiihrt hat, ist zum gro-
en Nachtheil der deutschen Biithne ausgeschlagen. Der Schauspielbetrieb ist
mit der Schankwirthschaft in enge Verbindung getreten, es sind Biithnen ent-
standen, bei welchen die leicht geschiirzte Muse der frivolen Posse wirkt und
grofle Massen anzuziehen sucht und verleitet, wenn nicht zu Unsittlichkeiten,
so doch zu Geschmacksverirrungen und Rohheiten.170

Das Zitat verdeutlicht eindriicklich, warum die Literaturtheater-Verfechter:in-
nen in den Konservativen Verbiindete fanden.

b

168 Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451471, hier S. 452.

169 Vgl. Provinzial-Correspondenz, 17.031880, o. S.; vgl. hierzu auch Wolfgang Jansen, ,Zur
kulturideologischen Herkunft der Abgrenzung von U und E: Kampfbegriff Tingeltangel,
in: Fernand Horner (Hg.), Kulturkritik und das Populdre in der Musik, Miinster: Waxmann,
2016, S. 65-82, hier S. 78.

170 Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451471, hier S. 452.
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Die Parlamentsdiskussionen im Zusammenhang mit der Einschrankung des
Paragrafen 32 (RGO) geben auch einen guten Einblick in das vorherrschende
Theaterverstindnis. Mit Verweis auf Schillers ,Schaubiihne als moralische
Anstalt” — eine Bezugnahme,1”! die bereits in den Beratungen iiber den Entwurf
der Gewerbeordnung 1869 aufgetaucht war — fragte der Deutschkonservative
Ackermann:

Meine Herren, wohin sind wir mit der gepriesenen Theaterfreiheit ggkommen?
[...] Und [...] was fithren uns die vorstddtischen Theater, was fithren uns die
cafés chantants und Tingeltangels vor? (Ruf [aus dem Saal, Anm. M. H.]: das
sind keine Theater!) Gewif! insoweit sie Dramas oder kleine Theaterstiicke, die
zum Gebiet der Schaubiihne gehoren, auffithren. (Widerspruch [im Reichstag,
Anm. M. H.].) Diese Theater sind [...] zu einem groflen Theile nichts weiter als
Ausstellungsbuden der grobsten Art von Unsittlichkeit und Sinnlichkeit, sind
Tummelplétze der Frivolitit, auf welchen dem Volke der Abhub der Literatur
fremder Nationen vorgesetzt wird, auf welchen Ausschreitungen gegen das,
was man sonst Anstandsgefiihl nennt, als erlaubt angesehen werden, und das
geschieht im Beisein von Frauen und Méddchen, ja von unerzogenen Kindern.'”2

Das Theater besafd nach dem Verstdndnis der Konservativen eine erziehende
Funktion und sollte sich ganz in den Dienst tradierter Sittlichkeits- und Moral-
konzeptionen sowie der nationalen Literatur stellen. Georg von Hertling von
der Zentrumspartei stimmte in das Lamento seines Vorredners mit ein und
wies die iibrigen Parlamentarier mit Vehemenz darauf hin, dass mit dem Aus-
bau des Konzessionswesens jene Tendenzen aufgehalten werden sollten,

die an den Grundlagen unserer Gesellschaftsordnung riitteln. Meine Herren,
ist es da angénglich, dafy wir [...] dulden, dafl auf unseren Bithnen, grofien und
kleinen, Ehebruchsdramen franzosischen und deutschen Fabrikats aufgefiihrt
werden, welche die wichtigste Grundlage unserer Gesellschaft, die Familie, fort-
wihrend mit ihrem Schmutze bewerfen.!”3

Das biirgerlich-liberale Berliner Tageblatt reagierte mit einem satirischen
Beitrag mit dem Titel ,Parlaments-Feuilleton“ auf die genannte Reichstags-
debatte.'”* Der deutschkonservative Antragsteller Ackermann, den das Blatt
als ,Perle von Sachsen“ bezeichnete,!”> habe auch Zustimmung von der

171 Schillers Rede ,Die Schaubiihne als eine moralische Anstalt betrachtet“ von 1784 wurde
im Folgejahr unter dem Titel ,Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wir-
ken?“ veroffentlicht (vgl. Schiller, Schaubiihne).

172 Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536-556, hier S. 537.

173 Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451471, hier S. 458.

174 Berliner Tageblatt,18.03.1880.S. 4.

175 Ebd.
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katholischen Zentrumspartei erhalten.!”® Die Zeitung duflerte sich kritisch
dariiber, dass die deutsche Regierung in Bezug auf die Verschirfung des
Theater-Paragrafen ,unfraglich Sympathien fiir die Wiinsche der konservativ-
klerikalen Allianz“ habe.”” Natiirlich, fuhr der Beitrag spottisch fort, ,haben
[wir] sehr viele Theater und darunter sehr viele schlechte — das weif§ Gott*,178
um die Strategie der Konservativen wie folgt auf den Punkt zu bringen: ,Vor-
dem war das anders: vordem gab es weniger schlechte Theater. Was giebt es
da Einfacheres, als dafd man die Theaterfreiheit authebt, welche die Zahl der
Musentempel vermehrt hat?“179

Die liberalen und linken Abgeordneten sprachen sich zwar gegen die
erneute Einschrankung des Theater-Paragrafen aus, doch machten auch sie
unmissverstdndlich klar, dass die sogenannten Ehebruchsdramen ebenfalls
nicht ihrem Theaterverstéindnis entsprachen. Der Sozialdemokrat Max Kayser
etwa betonte, dass ihn die zeitgenossischen Theaterzettel anwiderten, da sie
ein Beleg dafiir seien, ,welche Art von Stiicken aufgefiihrt werden, wie wenig
sie den Charakter haben, das Volk sittlich fortzubilden, und wie wenig von der
Kunst erkannt wird, daf sie besonders fiir den Theil, der der religiésen Fort-
bildung sich entzogen, die Aufgabe hat, ihn sittlichend fortzubilden, ihn zu
Schonem und Gutem zu erziehen. 18 Kayser gab jedoch auch zu bedenken,
dass das Ballett auf den koniglichen Biithnen eine mindestens ebenso verwerf-
liche sinnliche Wirkung habe wie die Ehebruchsdramen.!8!

In einem weiteren Beitrag zum Thema schrieb das Berliner Tageblatt, dass
die ,Theater-Berichterstatter als wirkliche Expert:iinnen ,eigentlich berat-
hende Stimme im Reichstage [hitten] haben sollen [...]“82 Die Redaktion
wies darauf hin, dass die in der Verhandlung vielfach auf den Plan gerufene
Theaterfreiheit’ noch nie existiert habe — eine Spitze des liberalen Blattes
gegen die Berliner Theaterpolizei beziehungsweise die Zensur. Kritisch sah die
Zeitung insbesondere auch den Rekurs auf Schiller:

Seit Schiller seine Abhandlung ,die Schaubiihne als eine moralische Anstalt
betrachtet', geschrieben hat, fiihlt Jeder ménniglich sich berufen, fiir die eigene
strenge Moral Zeugnifd abzulegen durch heftige Angriffe auf die laxe Moral der
Bithne'. Im Grunde ist es recht bequem, sich auf diese Weise ein Sittlichkeits-
Podium zu verschaffen.183

176 Ebd.

177 Berliner Tageblatt,18.031880.S. 5.

178  Berliner Tageblatt,18.03.1880.S. 4.

179 Ebd.

180 Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451471, hier S. 465.
181  Ebd.

182  Berliner Tageblatt, 27.04.1880, S. 2.

183 Ebd.
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Das eigentliche Ziel, ndmlich die ,Neuschopfung einer artistischen Behorde*
beziehungsweise die Unterstellung des Theaterwesens unter das ,Ministerium
der schonen Kiinste“, habe das Parlament der Zeitung zufolge aufgrund seines
,bedauerlichste[n] Dilettantismus und ein[es] Mangel[s] an griindlicher Fach-
kenntnif}“ verfehlt.184

Fiir den konservativen Antragsteller Karl Gustav Ackermann hingegen war
Kklar, dass nicht nur die Theaterdirektionen fiir die Missstinde verantwortlich
zu machen waren, sondern auch die ,materielle Richtung der Zeit“.185 Diese
Ansicht teilte er mit Theodor Giinther von der Deutschen Reichspartei, der
mit Blick auf den Wirtschaftsliberalismus meinte, ,man [hitte] eigentlich
glauben sollen, daf die ideale Freiheit, die man fiir den alleinigen Leitstern der
neuen Zeit gehalten hat, sich wenigstens bewihren wiirde im Gebiet der idea-
len Kunst.86 Die Realitéit habe jedoch das genaue Gegenteil bewiesen. Zum
Erhalt der Sittlichkeit und Schutz des Publikums sprachen sich die konservati-
ven Politiker daher gemeinsam mit den Abgeordneten des Zentrums fiir mehr
staatliche Kontrolle aus.!8”

Die Abgeordneten der liberalen Fortschrittspartei widersprachen die-
ser Forderung, denn ihrer Meinung nach sollte der Staat nach wie vor mog-
lichst wenig bis gar nicht eingreifen — vielmehr miisse sich die Gesellschaft
selbst bessern.!®® Die Nationalliberalen wiederum waren iiberzeugt, dass
es ,der Geschmack des Publikums“ sei, der ,das Theater [verdirbt]“.189 Dies
konne nicht ,durch kleine gewerbliche Einschrankungen® verhindert wer-
den.’90 Gemeinsam mit den Sozialdemokraten versuchte die Fortschritts-
partei zu verhindern, dass die Polizei durch eine Verschérfung des Paragrafen
mehr Ermessensspielraum erhielt. Sie trauten den Polizeibehorden die Ent-
scheidungskompetenz in Sachen Theaterkonzessionen beziehungsweise die
Uberpriifung von Bildung und Sittlichkeit nicht zu.19! Ihre Sorge vor polizei-
licher Willkiir ist natiirlich auch im Zusammenhang mit der Einfithrung des
sogenannten Sozialistengesetzes im Jahr 1978 zu sehen.!92

184 Ebd.

185 Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536-556, hier S. 537.

186 Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536-556, S. 551.

187  Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451—471, hier S. 463,
545-

188 Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582—2597, hier S. 2586.

189 Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536-556, hier S. 548.

190 Ebd.

191 Verhandlungen des Reichstags, 24. Sitzung, 21.03.1879, in: RTP, S. 536-556, hier S. 544; Ver-
handlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451-471, S. 455, 465.

192 Kurz vor Inkrafttreten des ,Sozialistengesetzes' im Oktober 1878 kritisierte der Sozial-
demokrat August Bebel die Polizei in einer Rede im Reichstag. Die Behorde agiere bei der
Auflésung von Versammlungen willkiirlich. Er sei beispielsweise daran gehindert worden,
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Im Gegensatz zur ,konservativ-klerikalen Allianz‘!®% machte sich das
links-liberale Lager in der Debatte um die Einschrinkung des Paragrafen 32
(RGO) sowohl in den Jahren 1879/80 als auch 1883 immer wieder fiir die
,geringeren Klassen der Bevolkerung“ stark,'®* denen nach harter Arbeit
etwas Unterhaltung und Erholung gegénnt sein sollte. Die von konservativer
Seite geforderte Verschirfung der Theatergesetze richte sich vor allem gegen
die Arbeiter:innen, denn es sei ,doch klar, daf$ fiir die gebildeten, die wohl-
habenden Klassen der ganze Paragraph ziemlich gegenstandslos” sei.l% Aus
Sicht des Sozialdemokraten Max Kayser waren gerade ,die kleinen Bithnen mit
dem billigen Entree und den leichten Stiicken, die dem Begriffsvermogen des
arbeitenden Mannes am leichtesten verstiandlich sind“,196 dazu geeignet, dem
von den Konservativen verurteilten ,Kneipenleben“’97 dieser Bevolkerungs-
schicht entgegenzuwirken. Kayser sprach sich dariiber hinaus fiir den Erhalt
der ,kleinen Bithnen“ aus, weil es noch schlimmer sei, wenn

die arbeitende Bevolkerung etwa ihre Erholung und Unterhaltung im Zirkus
sucht; Seiltidnzerei, Pferde- und Hundekunststiicke sollen ein Vergniigen der
Kavaliere bleiben, (Heiterkeit [im Reichstag, Anm. M. H.]) und darum lasse man
fiir die kleinen Leute die kleinen Theater.198

Fiir die Konservativen hingegen war klar, dass die Arbeiter:innen in den kleinen
Theatern — ,diesen schlechten versumpften Lokalen“ — blof3 ihr hart verdientes
Geld verschleuderten.'99 Diese Auffassung, dass ,nur‘ die Arbeiter:innenklasse
die Theaterangebote jenseits des biirgerlichen Bildungstheaters wahrnahm,

einen Vortrag zu halten, da der abgesandte Polizeibeamte die entsprechende Lokalitit
als zu voll und zu warm befunden habe (vgl. Verhandlungen des Reichtags, 16. Sitzung,
19.10.1878, in RTP, S. 373—386, hier S. 375). Versammlungen ,von Staatsangehorigen bei-
der Geschlechter” (ebd.) in den Berliner Tingeltangeln sowie massenhafte Publikums-
ansammlungen in ,den laszivsten Theaterauffithrungen” (ebd.) wiirde die Polizei dagegen
nicht verhindern. Dabei fithrte Bebel aus, dass ,der Andrang zu den Schaustellungen im
Zirkus Salamonsky so arg gewesen sei, daf eine Anzahl Besucher, und zwar vorzugsweise
Damen, ohnméchtig geworden sind in Folge der Ueberfiillung und der hohen Tempera-
tur des Saales. Wir haben nicht gehart, daf8 die Polizei die geringste Vorkehrung dagegen
getroffen hat.“ (Ebd.) Offenbar waren also sowohl Zirkus Salamonsky (1878 noch Betreiber
des Markthallenzirkus) als auch die sogenannten Tingeltangel-Spielstétten beriichtigt fiir
ihre hohe Auslastung.

193 Berliner Tageblatt,18.03.1880. S. 4 f.

194 Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582-2597, hier S. 2582.

195 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 1694-1718, hier S. 1702.

196 Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451471, hier S. 465.

197 Ebd.

198 Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451471, hier S. 466.

199 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 1694-1718, hier S. 1703.
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steht, wie im ersten Kapitel dargelegt, im Widerspruch zur sozialen Realitt.
Fiir den Zirkus beziehungsweise fiir ,Seiltdnzerei, Pferde- und Hundekunst-
stiicke“ interessierte sich eine weit groflere Zuschauer:innenschaft als nur
die ,Kavaliere“. Nicht viel anders verhielt es sich mit den sogenannten Sing-
spielhallen, Spezialititenbithnen oder Sommertheatern. Im Laufe der Ver-
handlungen tiber die Einschriankung der Theatergesetze in den 188oer Jahren
stellte lediglich ein Abgeordneter der Fortschrittspartei, Walter Biichtemann,
die Auffassung infrage, dass ausschliefllich Arbeiter:innen diese Spielstétten
besuchten:

Ja, meine Herren, ist denn das richtig, daf$ diese Singspielhallen hauptséchlich
von den groflen Massen des Volkes besucht werden? Nein, meine Herren, im
Gegentheil sind es die mittleren Stdnde, (hort! hort! [ruft der Saal, Anm. M. H.])
welche die Singspielhallen am héufigsten besucht haben. Die grofle Masse
Volk hat bisher stets andere Lustbarkeiten vorgezogen, sie sucht ihr Vergniigen
namentlich in der Tanzlustbarkeit.200

Dies bedeutet implizit, dass sich die Mitglieder des Parlaments entweder nicht
den ,mittleren Stinden“ zugehorig fiihlten oder aber selbst die Darbietungen
der Singspielhallen besuchten. Offentlich behaupteten die Parlamentarier
aller Lager jedenfalls mehr oder weniger glaubhaft, sie wiirden niemals auch
nur einen Fuf} in ein derartiges Tingeltangel setzen.

b

Nach der erneuten Einreichung des Anderungsantrags der Deutsch-
konservativen wurde Paragraf 32 (RGO) im Jahr 1880 wie erwihnt wieder ein-
geschréinkt.20! Der novellierte Paragraf wurde am 20. Juli 1880 veréffentlicht
und lautete fortan wie folgt:

§.32. Schauspielunternehmer bediirfen zum Betriebe ihres Gewerbes der Erlaub-
nifl. Dieselbe ist zu versagen, wenn die Behorde auf Grund von Thatsachen die
Ueberzeugung gewinnt, dafl der Nachsuchende die zu dem beabsichtigten
Gewerbebetriebe erforderliche Zuverlassigkeit, insbesondere in sittlicher, artis-
tischer und finanzieller Hinsicht nicht besitzt.202

200 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 16941718, hier S. 1709.

201 Verhandlungen des Reichstags, 21. Sitzung, 17.03.1880, in: RTP, S. 451-471, hier S. 471.

202 Gesetz, betreffend die Abdnderung des §. 32 der Gewerbeordnung, 15.07.1880, in: Reichs-
gesetzblatt, Bd. 1880, Nr. 18 (im Folgenden zitiert als RGBI. 1880/18), S. 179.
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Ein konkretes Ergebnis der von den Bithnenorganisationen eingebrachten
Petitionen bestand also unter anderem darin, dass die bahnbrechende Formu-
lierung von 1869, ,Beschrankungen auf bestimmte Kategorien theatralischer
Darstellungen sind unzuléssig“,2°3 gestrichen wurde.

Die Einschrinkung des Paragrafen 32 (RGO) brachte indes nicht die
gewiinschten Erfolge. Daher wurden im Rahmen der allgemeinen Uber-
arbeitung der Reichsgewerbeordnung 1883 die Theatergesetze seitens der
Bundesregierung nochmals verschérft. Paragraf 32 (RGO) selbst blieb zwar
unverédndert, allerdings erhielt der Folgeabsatz, der sich eigentlich auf Gast-
und Schankwirtschaften bezog, einen fiir Theaterunternehmen bedeutenden
Zusatz: den Paragrafen 33a (RGO). Mit dieser Ergidnzung wurde innerhalb der
Kategorie der stehenden Theater eine Hierarchie zwischen verschiedenen
Theaterformen in die Gewerbeordnung eingefiihrt beziehungsweise die fiir
umbherziehende Theater bereits existierende rechtliche Benachteiligung
auf bestimmte Theaterformen der festen Spielstitten ausgeweitet. Die
Abinderungen des Gesetzeswerks traten am 1. Januar 1884 in Kraft.

2.2.2  Die Novellierung der Gewerbeordnung von 1883: Verfestigung
der Unterscheidung zwischen Theaterformen mit und ohne
,Kunstinteresse’
Im Frithjahr 1882 wurde dem Parlament der Entwurf des Zusatzparagrafen 33a
(RGO) erstmalig unterbreitet.2%* Er lautete wie folgt:

Wer gewerbsmiflig Musikauffithrungen, Schaustellungen, theatralische Vor-
stellungen oder sonstige Lustbarkeiten, bei denen ein hoheres Interesse der
Kunst oder Wissenschaft nicht obwaltet, in seinen Wirthschafts- oder sonsti-
gen Ridumen offentlich veranstalten oder zu deren Veranstaltung seine Rdume
benutzen lassen will, bedarf zum Betriebe dieses Gewerbes der Erlaubnis ohne
Riicksicht auf die etwa bereits erwirkte Erlaubnif} zum Betriebe des Gewerbes
als Schauspielunternehmer. Die Erlaubnif$ ist zu versagen:

1. wenn gegen den Nachsuchenden Thatsachen vorliegen, welche die
Annahme rechtfertigen, dafl die beabsichtigten Veranstaltungen den Gesetzen
oder guten Sitten zuwiderlaufen werden;

2. wenn das zum Betriebe des Gewerbes bestimmte Lokal wegen seiner
Beschaffenheit oder Lage den polizeilichen Anforderungen nicht gentigt;

3. wenn der den Verhiltnissen des Gemeindebezirks entsprechenden Anzahl
von Personen die Erlaubnifd bereits ertheilt ist.205

203 RGO 1869, S. 253 f.;; RGBI. 1880/18, S. 179.

204 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 3. Sitzung, 05.05.1882, in: RTP, S. 15-38.

205 Deutscher Reichstag, Entwurf eines Gesetzes betreffend Abdnderung der Gewerbe-
ordnung, 27.04.1882, in: RTP, S. 132, hier S. 1.
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Die Regierung rechtfertigte diesen zusitzlichen Paragrafen in der Gewerbe-
ordnung unter anderem damit, dass ,begriindete Klagen Veranlassung“
gegeben hitten,2%¢ die stehenden Theaterbetriebe ohne hoheres Kunst-
interesse’ genauer zu regeln. Laut der Begriindung der Regierung bestand das
Ziel darin,

dem Unwesen der sogenannten Singspielhallen (Tingeltangel etc.) mit Erfolg
entgegen zu treten. Die Ausschreitungen dieses Gewerbebetriebes werden von
der offentlichen Meinung und in der Presse zur Geniige und mit vollem Recht
gebrandmarkt. Sie sind der Moral im hochsten Grade schédlich und sie bereiten
insbesondere solchen Auffithrungen und Vorstellungen, bei denen ein wirkliches
Interesse der Kunst oder Wissenschaft obwaltet, eine im 6ffentlichen Interesse
in hohem Grade unerwiinschte Konkurrenz.207

Wie das ,hohere Kunstinteresse' genau definiert werde, sei im Zusammenhang
mit den Paragrafen der Gewerbeordnung beziiglich reisender Theaterunter-
nehmen bereits vielfach erértert worden.2°8 Es habe ,sich in dieser Hin-
sicht im Anschlufl an die auch schon in der Gewerbeordnung sich findende
Bezeichnung bereits eine ziemlich konstante Praxis herausgebildet.“2°° Doch
miisse letztlich von Fall zu Fall entschieden werden, ob ein ;hoheres Kunst-
interesse’ vorhanden sei oder nicht.21°

Am 5. Mai 1882 wurden die Novellierungsvorschlidge der Regierung dann
im Reichstag beraten. Die Diskussion war eher allgemeiner Natur und legte
vor allem ein weiteres Mal den Graben zwischen dem links-liberalen und dem
rechts-konservativen Lager offen: Es ging ndmlich in erster Linie um die Frage,
wie viel Gestaltungsspielraum die Polizei erhalten sollte. Die (Neu-)Regulie-
rung des Theaterwesens wurde dabei nur am Rande besprochen. Dies stellte
auch die GDBA in einer im Dezember 1882 publizierten Denkschrift fest:

Fast miissen wir fiirchten, dafy die Méngel und Liicken des bisherigen Geset-
zes doch nicht iiberzeugend genug zu Tage liegen, die Theaterzustinde in
Wirklichkeit noch lange nicht so traurig sind, als wir sie dargelegt haben, [...]
denn die neue Gesetzes-Vorlage wiirdigt sie keines Wortes. Das Schicksal der

206 Deutscher Reichstag, Entwurf eines Gesetzes betreffend Abidnderung der Gewerbe-
ordnung, 27.04.1882, in: RTP, S.1-32, hier S. 7.

207 Deutscher Reichstag, Entwurf eines Gesetzes betreffend Abénderung der Gewerbe-
ordnung, 27.04.1882, in: RTP, S. 1-32, hier S. 9.

208 Vgl. ebd.

209 Ebd.

210 Vgl ebd.
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Handlungs-Reisenden, Hausirer u. dergl. scheint der Regierung mehr zu Herzen
zu gehen, als die Zukunft des deutschen Theaters [...].21

Diese und weitere Formulierungen in der von Franz Kriickl verfassten Denk-
schrift belegen, dass die Vereinigung der Schauspieler:innen die Debatten im
Reichstag, die auch in diversen Tageszeitungen abgedruckt wurden, mit grof3er
Unzufriedenheit verfolgte.

Davon zeugt auch der Verweis der GDBA auf eine Rede des Abgeordneten
Eduard Lasker von der neu gegriindeten Liberalen Vereinigung. In der Sitzung
vom 5. Mai 1882 hatte Lasker beklagt, das ,Gewerbe der 6ffentlichen Schau-
stellungen“ werde in der Regierungsvorlage ,[m]it ganz besonderer Ungunst
behandelt” und, egal ob stehend oder umherziehend, ,ganz und gar in die Will-
kiir der Behorden gestellt“.212 Letztere erhielten ihm zufolge zu viel Spielraum,
dabei ginge es in der Praxis ja lediglich um ,ein paar Musikanten, die von Dorf
zu Dorf ziehen, mit Gerdusch, das nicht jedem willkommen ist*, oder um ,ein
paar Komodianten, die bald hier und bald dort sich sehen lassen.“?!3 Natiirlich
fithrten deren Darbietungen aufgrund von Ldrm und ,Sichunbehaglichfiih-
len“ zu Beschwerden, doch sollten diese ,Volkslustbarkeiten®, da sie ,einen so
bedeutenden Theil eines behaglichen und vergniigten Lebens [bilden], Las-
ker zufolge nicht der polizeilichen Willkiir unterstellt werden.2#

Auf diese Auerungen des liberalen Politikers nahm die GDBA in der
erwdhnten Denkschrift mit ironischem Unterton wie folgt Bezug: ,Die Unter-
nehmer von Lustbarkeiten, besonders jener so schwer bedringten Volks-
lustbarkeiten [...], werden sich schon zu helfen wissen; man sehe nur eine
Cirkus-Vorstellung an, in welcher Pantomimen, Ballete u.s.w. aufgefiihrt wer-
den!“?’> Implizit brachte die GDBA hiermit auch ihre Missgunst dariiber
zum Ausdruck, dass die Zirkusse, die sich ,schon zu helfen wissen®, mit der
Gewerbeordnung deutlich besser zurechtkamen als die Literaturtheater.

*kk

Die Debatte im Reichstag iiber die Einschrankung der Theatergesetze wurde
1882 letztlich vertagt. Erst am 6. April 1883 wurde die Vorlage des Paragrafen

211 Kriickl, Theater, S. 29. Beim Reichstag ist der Eingang der Denkschrift im Januar 1883
verzeichnet (vgl. Deutscher Reichstag, Siebentes Verzeichnis der beim Reichstag ein-
gegangenen Petitionen, 09.01.1883, in: RTP, S. 427—431, hier S. 430).

212 Verhandlungen des Reichstags, 3. Sitzung, 05.05.1882, in: RTP, S. 15—38, hier S.18.

213 Ebd.

214 Ebd.

215 Kriickl, Theater, S. g0.
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33a (RGO) von den Abgeordneten erneut diskutiert. Der deutschkonservative
Abgeordnete Alwin Hartmann erachtete den Zusatzparagrafen beispielsweise
als sinnvoll, denn er sei ,dahin gerichtet, den Tingeltangeln und &hnlichen
Unternehmungen zu Leibe zu gehen und die gemeinschédliche Ausdehnung,
welche sie gewonnen haben, zu begrenzen und der Behorde die nothigen
Machtbefugnisse diesen gegeniiber in die Hand zu geben.”?16 Im Rahmen der
Diskussion verwies der berichterstattende Abgeordnete auflerdem auf den
Eingang einiger Petitionen im Zusammenhang mit der Einfithrung des Para-
grafen 33a (RGO). Erwdhnung fand beispielsweise eine Petition des Vorstands
der Kreissynode Friedland sowie die von Franz Kriickl verfasste und von der
GDBA herausgegebene Denkschrift Das deutsche Theater und sein gesetzlicher
Schutz. Die Denkschrift war allen Mitgliedern des Reichstags zugestellt wor-
den. Laut dem Berichterstatter bat die Genossenschaft darum, die Denkschrift
bei der Ausarbeitung des Paragrafen 33a zu beriicksichtigen.?!” Kriickl betonte
in dem Schreiben, dass der GDBA die Regierungsvorlage zu lasch sei und sie
ihre Hoffnungen nun in die Abgeordneten setze:

Sind wir nun auch durch die neue Gesetzes-Vorlage in unseren bescheidenen
Hoffnungen traurig enttduscht worden, so wollen wir doch den Muth nicht sin-
ken lassen [...], so vertrauen wir auch darauf, dafl die Gesetzgebung praktische
Vorschldge von fachménnischer Seite nicht ungelesen bei Seite legen wird.?!8

Die GDBA trat in ihrer Denkschrift mit mehreren konkreten Vorschlédgen fiir
die Ausarbeitung des Zusatzparagrafen 33a (RGO) an den Reichstag heran.
Das rechte Lager des Saales war fiir die Einfithrung des neuen Paragrafen,
da mit diesem der Polizei mehr Handlungsmacht im Umgang mit diversen
Darbietungsformaten ohne ,hoheres Kunstinteresse' eingerdumt wiirde. Die
Abgeordneten der Fortschrittspartei sowie der Liberalen Vereinigung hingegen
versuchten im Mai 1883, die Einfiihrung des Paragrafen zu verhindern oder ihn
zumindest mit einigen Ergéinzungen zu versehen. Die Ubertragung jener Prin-
zipien ,auf ansissige Leute“ oder ,auf anséssige Kiinstler und Schauspieler*,?9
die bis anhin nur fiir das umherziehende Gewerbe gegolten hatten, stand im
Widerspruch zu liberalen Positionen. Karl Baumbach von der Liberalen Ver-
einigung erklérte, dass die Vorlage auch deswegen gefihrlich sei, weil sie sich
nicht nur gegen die Tingeltangel richte, sondern weit dariiber hinaus gehe und

216 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 1694-1718, hier S. 1694.
217 Ebd.

218 Kriickl, Theater, S. 36.

219 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 1694-1718, hier S. 1696.
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etwa theatralische Vorstellungen ohne ,héheres Kunstinteresse' beschneiden
wiirde.220 Er betonte:

Ich stehe auch auf diesem Standpunkt, daf} ich gegen das sogenannte Tingel-
tangelunwesen [...] die energische Remedur eintreten lassen mochte; ich glaube
aber, dafl diese Remedur schon jetzt eintreten kann im Wege der Polizeiver-
ordnungen und im Wege der polizeilichen Verwaltung.22!

Aus liberaler Perspektive sollte die Bediirfnisfrage, die fiir die Auffithrungs-
erlaubnisse der umherziehenden Theatergruppen wie dargelegt bereits von
den Polizeibehorden gepriift wurde, lediglich fiir die Tingeltangel oder die
Cafés chantants eingefiithrt werden.?22

Eugen Hagen von der Fortschrittspartei ergéinzte, dass die Polizei bereits
geniigend Befugnisse zur Einschrankung der Tingeltangel habe, und unter-
stellte den konservativen Abgeordneten, dass sie alle Darbietungen ohne
,h6heres Kunstinteresse' iiber einen Kamm scheren wiirden und einschrinken
wollten — was weder notwendig noch richtig sei. Auch Hagen verlangte daher
eine klare Abgrenzung der Tingeltangel beziehungsweise Singspielhallen von
den anderen im geplanten Zusatzparagrafen benannten Darbietungsformen,
also von Musikauffithrungen, Schaustellungen und Theaterauffithrungen ohne
,hoheres Kunstinteresse*.223

Die GDBA verfolgte laut ihrer Denkschrift eine dhnliche Strategie — jedoch
mit einem anderen Ziel. So sollte Paragraf 33a (RGO) zwar ebenfalls ,von den
jtheatralischen Vorstellungen ohne hoheres Kunst-Interesse' gesdaubert” wer-
den.224 Doch wollte die GDBA damit erreichen, dass ,die dramatische Kunst
von der Gemeinschaft mit Wirthshaus-Lustbarkeiten befreit werde.2> Mit
der Streichung der Formulierung ,theatralische Vorstellungen ohne hohe-
res Kunst-Interesse“ aus dem Paragrafen wiirden diese Darbietungen ,von
Horden wandernder Meerschweinchen ganz alleine verschwinden.?26 Nach

220 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582-2597, hier
S. 2582.

221 Ebd.

222 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582—2597, hier
S. 2583. Beziiglich der Verwendung des Begriffs Café chantant merkte der Deutsch-
konservative Hans Hugo von Kleist-Retzow auflerdem an: ,Es ist merkwiirdig, daf Sie
[Abgeordnete Baumbach und Blum, Anm. M. H.], das franzosische Wort in unsere Gesetz-
gebung hineinbringen! in der That geschmacklos [...] (Verhandlungen des Reichstags,
88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582—2597, hier S. 2588).

223 Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582—2597, hier S. 2501.

224 Kriickl, Theater, S. g40.

225 Ebd.

226 Ebd.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

LITERATURTHEATERLOBBY GEGEN ZIRKUS 1869—-1900 157

dieser Vision wiirden fortan nur noch Schauspiel-Unternehmer:innen, die
ein ,hoheres Kunstinteresse' verfolgten beziehungsweise einen bestimmten
Theaterbegriff bedienten, konzessioniert werden — egal ob mit stehendem
oder umherziehendem Betrieb. Alle iibrigen Veranstalter:innen wiirden mit-
hilfe des neuen Paragrafen 33a (RGO) reguliert und eingeschréinkt.?2” Damit
sollten auf einer iibergeordneten Ebene natiirlich auch die Begriffe ,Theater*
beziehungsweise ,theatralische Vorstellung’ exklusiver besetzt und fortan aus-
schliefilich auf das dramatische Bildungstheater bezogen werden.

Dieser Vorschlag der GDBA fand beim Reichstag jedoch kein Gehor. Wih-
rend sich die liberalen Fraktionen fiir eine klare Unterscheidung zwischen
,theatralischen Vorstellungen ohne héheres Kunst-Interesse“ und den Tingel-
tangeln beziehungsweise Cafés chantants aussprachen — nur zur Beschréankung
Letzterer sollte die Polizei mehr Spielraum erhalten —, setzten sich die Konser-
vativen fiir die Gleichstellung und Einschriankung aller Theaterformen ,ohne
hoheres Kunst-Interesse” ein. Letztere Position entsprach auch der Regierungs-
vorlage, zu der sich der (konservative) Regierungskommissar Tonio Bodiker im
Reichstag wie folgt duflerte:

Also, meine Herren, wo fingt das Singspiel an und wo hort es auf im Verhaltnif3
zu Gesangs- und deklamatorischen Vortrégen, zu Schaustellungen, zu theatrali-
schen und anderen Vorstellungen? Ich méchte einmal den Kritikus sehen, der in
jedem Falle eine genaue Unterscheidung zu machen weifd [...]. Diese Dinge lau-
fen ineinander tiber; es ist nicht moglich, hier feste Kriterien aufzustellen, und
gerade darum finden Sie die mehrfachen zum Theil dhnlich klingenden und syn-
onymen Ausdriicke nebeneinander gestellt, um durch dieselben eine Gesamm-
theit von Gewerbebetrieben zu bezeichnen und Klarheit hervorzurufen.228

Bodiker verlangte — unter Zustimmung des rechten Lagers — die Ablehnung
aller Erginzungen der Liberalen zu Paragraf 33a (RGO).229

Nicht nur iiber die Differenzierungen und Kategorisierungen der Dar-
bietungsformen wurde in den Reichstagssitzungen im Friihjahr 1883 gestritten,
sondern auch dariiber, wie das ,hohere Kunstinteresse' eigentlich zu definie-
ren sei. Die Fortschrittspartei zweifelte diesbeziiglich erneut die Kompetenz
der Polizeibehorden an. ,Ja, meine Herren®, spottete der Abgeordnete Eugen
Richter, ,die Polizei ist es wieder, die zuvor entscheidet, was hohere Kunst,
was niedere Kunst ist, (Heiterkeit links [im Reichstag, Anm. M. H.]) also da
kommen wir wieder auf das diskretionidre Ermessen der Polizeibehorde 230

227 Vgl Kriickl, Theater, S. 41.

228 Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 25822597, hier S. 2587.
229 Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582-2597, hier S. 2588.
230 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 16941718, hier S. 1696.
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Die Sozialdemokraten waren in diesem Zusammenhang auf einer Linie mit
der Fortschrittspartei. So stellte etwa der Abgeordnete Karl Wilhelm Stolle von
der Sozialistischen Arbeiterpartei (SAPD) ebenfalls die Kompetenz der Polizei
infrage:

Ja, meine Herren, um die Worte: ,ohne daf} ein hoheres Interesse der Kunst
obwaltet' laf3t sich viel streiten und das wird wahrscheinlich mehrfach gedeutet
werden konnen. Jetzt heifit es, dieses ist kiinstlerisch, jenes ist kiinstlerisch; ja
selbst die Gelehrten sind sich noch nicht alle einig [...]. Und die Entscheidung
hieriiber, ob ein Interesse der Kunst obwaltet, soll nun einem ganz niederen
Polizeibeamten iibertragen werden; der soll auf einmal entscheiden, ob das Kon-
zert [...] kiinstlerisch ist, oder ob die Auffithrung, die theatralische Vorstellung
und dergleichen, einen kiinstlerischen Standpunkt einnimmt.23!

Die Polizei erhalte seiner Ansicht nach zu viel Handlungsspielraum, weshalb
der sozialdemokratische Abgeordnete dazu aufforderte, die Vorlage ganz abzu-
lehnen.?32 Die Hierarchisierung und Kategorisierung verschiedener Theater-
formen beziehungsweise die Unterscheidung von hoherer’ und ,niederer’
Kunst an sich wurde in der Debatte hingegen nicht hinterfragt, sondern aller-
seits als gegeben betrachtet. Die Anmerkung Karl Wilhelm Stolles, dass die
Definition viel Raum fiir Streit und Uneinigkeit biete, war in dieser Hinsicht
bereits die kritischste.

Der Deutschkonservative Alwin Hartmann hielt im Zuge der Debatte fest, es
sei ,vielseitig anerkannt und andererseits wenigstens nicht bestritten worden,
daf eine Beaufsichtigung dieser Darbietungen der niederen Kunst durch die
Polizei nothig sei.?33 Damit hatte er durchaus Recht, denn einig waren sich
alle Abgeordneten darin, dass die Tingeltangel verwerflich und daher von der
Polizei zu kontrollieren seien. Karl Baumbach von der Liberalen Vereinigung
etwa stimmte dem Konservativen Hartmann zu, dass den Tingeltangeln der
Garaus gemacht werden miisse.?34 Er schlug diesbeziiglich jedoch vor, das Pro-
blem nicht mithilfe von Gesetzen auf Reichsebene, sondern durch Polizeiver-
ordnungen zu 16sen. Dabei betonte Baumbach, er wolle die ,leichtgeschiirzte
Muse“ der Tingeltangel keinesfalls verteidigen.?35 In einer spiteren Rede
wiederholte er: ,Ich konstatire nochmals, dafl uns nichts ferner liegt, als hier

231 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 16941718, hier S. 1707.

232 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 1694-1718, hier S. 1708 .

233 Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 16941718, hier S. 1715.

234 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 59. Sitzung, 06.04.1883, in: RTP, S. 1694-1718, hier
S. 1701

235 Ebd.
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der Tingeltangelwirthschaft das Wort zu reden.?36 Auch Eugen Richter von
der Fortschrittspartei, der die geplante Einfithrung des Paragrafen 33a (RGO)
fiir einen grof8en Riickschritt hielt, stellte klar: ,Mit den Tingeltangeln machen
Sie, was Sie wollen, die interessiren mich gar nicht. (Lachen rechts [im Reichs-
tag, Anm. M. H.].) Mich, meine Herren, haben Sie da noch nicht gesehen. (Sehr
gut! links [im Reichstag, Anm. M. H.].).237

Die linken und liberalen Politiker waren also offensichtlich sehr bemiiht,
sich trotz ihrer Ablehnung des Paragrafen 33a (RGO) von den Tingeltangeln
abzugrenzen. In dem bereits erwdhnten Artikel aus dem Berliner Tageblatt
von 1880 hatte die Redaktion schon in Bezug auf die damaligen Reichstagsdis-
kussionen hinsichtlich des sogenannten Tingeltangel-Unwesens notiert:

Wir begreifen recht gut, wenn nicht blof3 fromme, sondern auch auflerdem
dsthetisch gebildete Herren in den Ruf einstimmen: Fort mit den Tingeltangeln!’
Die Herren haben insofern recht, als die Tingeltangel nicht fiir sie und ihres-
gleichen geschaffen worden sind, wenngleich es auffallen mag, daf} die genaue
Kenntnif des Tingeltangelwesens in die besten Kreise gedrungen ist. [...] Es soll
auch nicht verschwiegen werden, dafd unter Denen, welche im Namen der Sitt-
lichkeit das moderne Theater angreifen, bedenklich Viele sind, die in Wahrheit
nur die Schminke der Priiderie tragen [...].238

Mit dieser Einschitzung traf die Zeitung zweifelsohne ins Schwarze. Was
genau das Problem mit den Tingeltangeln war und was genau dort (angeblich)
vonstatten ging, dariiber wurde im Reichstag nicht gesprochen — gleichwohl
schien es allen Beteiligten bekannt zu sein.

Der Versuch der Liberalen Vereinigung und der Fortschrittspartei, die Ein-
fithrung des Zusatzparagrafen zu verhindern, scheiterte — Paragraf 33a (RGO)
wurde im Mai1883 von der Mehrheit der Reichstagsmitglieder angenommen. 239
Ab dem 1. Januar 1884 trat er mit folgendem Wortlaut in Kraft:

§. 33 a. Wer gewerbsmiflig Singspiele, Gesangs- und deklamatorische Vortrige,
Schaustellungen von Personen oder theatralische Vorstellungen, ohne dass
ein hoheres Interesse der Kunst oder Wissenschaft dabei obwaltet, in seinen
Wirthschafts- oder sonstigen Rdumen offentlich veranstalten oder zu deren
offentlicher Veranstaltung seine Rdume benutzen lassen will, bedarf zum
Betriebe dieses Gewerbes der Erlaubniff ohne Riicksicht auf die etwa bereits
erwirkte Erlaubnifd zum Betriebe des Gewerbes als Schauspielunternehmer.

236 Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582-2597, hier S. 2583.
237 Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582—2597, hier S. 2501.
238  Berliner Tageblatt, 27.04.1880, S. 2.

239 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 88. Sitzung, 28.05.1883, in: RTP, S. 2582—2597, hier

S. 2597.
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Die Erlaubnif} ist nur dann zu versagen:

1. wenn gegen den Nachsuchenden Thatsachen vorliegen, welche die
Annahme rechtfertigen, daf} die beabsichtigten Veranstaltungen den Gesetzen
oder guten Sitten zuwiderlaufen werden;

2. wenn das zum Betriebe des Gewerbes bestimmte Lokal wegen seiner
Beschaffenheit oder Lage den polizeilichen Anforderungen nicht gentigt;

3. wenn der den Verhiltnissen des Gemeindebezirks entsprechenden Anzahl
von Personen die Erlaubnis bereits ertheilt ist. [...]240

2.2.3  Gesetzesdinderungen und ihre Folgen fiir die Zirkusse

Im Bereich der stehenden Theater war es nach der Novellierung von 1880 —
je nach Auslegung — wieder moglich, Theaterkonzessionen nach Paragraf 32
(RGO) mit Repertoirebeschrinkungen zu erlassen. Im 1884 veroffentlichten
Gesetzeskommentar von Robert von Landmann ist zu lesen, dass eine
Konzession

auf bestimmte Kategorien von theatralischen Vorstellungen beschrinkt oder
aber unter Ausschlufl bestimmter Kategorien ertheilt werden [kann]. Es ergibt
sich dies unzweifelhaft aus der gelegentlich der Novelle von 1880 erfolgten Strei-
chung des Abs. 2 des fritheren § 32 [...]. Ueberschreitung der Erlaubnif ist als-
dann nach § 147 Ziff. 1 stratbar.24!

Ob dies bereits unmittelbar nach Einschrdnkung des Paragrafen 32 (RGO) im
Jahr 1880 in der Praxis und insbesondere im Zusammenhang mit Zirkusunter-
nehmen tatsichlich so gehandhabt wurde, ist unklar. Erst mit der abermaligen
Novellierung des Paragrafen 32 (RGO) 1896 wurden Gattungsbeschrankungen,
wie an spéterer Stelle genauer besprochen wird, explizit wieder Teil der Kon-
zessionierung. Mit Sicherheit aber mussten Aspirant:innen auf eine Theater-
konzession ab 1880 — wie bereits vor 1869 — wieder beweisen, dass sie iiber
die ,erforderliche Zuverlissigkeit, insbesondere in sittlicher, artistischer und
finanzieller Hinsicht“ verfiigten.24?> Damit wurde die Konzessionserteilung
erschwert und eine alte Forderung der Bithnenorganisationen umgesetzt.243
Selbst wenn die Ablehnung eines Konzessionsantrags auf Tatsachen griinden
musste, erhielten die Polizeibehérden durch diese Anderung einen beacht-
lichen Ermessensspielraum. Denn was die genannten drei Zuverldssigkeiten

240 Gesetz, betreffend die Abdnderung der Gewerbeordnung, 01.07.1883, in: Reichsgesetzblatt,
Bd. 1883, Nr. 15 (im Folgenden zitiert als RGBL. 1883/15), S. 160.

241 Landmann, Gewerbeordnung, S. 15. Paragraf 147 Ziffer 1 (RGO) sah eine Geld- oder eine
Haftstrafe vor (vgl. Landmann, Gewerbeordnung, S. 444).

242 RGBL 1880/18, S. 179.

243 Vgl Lennartz, Theater, S.108.
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genau bedeuteten, war gesetzlich nicht definiert. Landmanns Kommen-
tar ist zu entnehmen, dass artistische Zuverldssigkeit mit einer guten All-
gemeinbildung beziehungsweise mit entsprechenden Zeugnissen belegt
werden musste.?** Fiir die finanzielle Zuverléssigkeit waren Nachweise iiber
die gewissenhafte Fithrung von Geschiften in der Vergangenheit sowie aus-
reichend finanzielle Mittel von Belang.2#> Die sittliche Zuverldssigkeit schien
ihrerseits sehr weit gefasst zu sein: So ist bei Landmann zu lesen, dass ,der
Einflul des Theaters auf [...] den politischen und kirchlichen Frieden u.s.w.
zu beachten sein [wird]“.246 Bewerber:innen mussten auch ihre strafrechtliche
und moralische Unbescholtenheit nachweisen konnen, wobei beispielsweise
auch aufereheliche sexuelle Beziehungen zu einer Konzessionsversagung fiih-
ren konnten.247

Ab 1884 regelte Paragraf 33a (RGO) zusétzlich das Veranstalten von ,Sing-
spielen, Gesangs- und deklamatorischen Vortrdgen, Schaustellungen von
Personen oder theatralischen Vorstellungen, ohne dass ein hoheres Interesse
der Kunst oder Wissenschaft dabei obwaltet [...]“.248 Zur Veranstaltung von
,theatralischen Vorstellungen“ bedurfte es jedoch zusitzlich einer Konzes-
sion nach Paragraf 32 (RGO). Das heifit eine Genehmigung nach Paragraf 33a
(RGO) war nur fiir diejenigen, die ausschliefSlich ,Singspiele, Gesangs- und
deklamatorische Vortrige* und ,Schaustellungen von Personen* veranstalteten,
ausreichend.249

Wurden Auffithrungen nach Paragraf 33a im offentlichen Raum gegeben,
war iiberdies eine Erlaubnis der ortlichen Polizeibehorde erforderlich (vor-
gesehen durch Paragraf 33b RGO).25° Ein Konzessionsantrag nach Paragraf
33a (RGO) konnte versagt werden,

wenn gegen den Nachsuchenden Thatsachen vorliegen, welche die Annahme
rechtfertigen, daf} die beabsichtigten Veranstaltungen den Gesetzen oder guten
Sitten zuwiderlaufen werden; [...] wenn der den Verhiltnissen des Gemeinde-
bezirks entsprechenden Anzahl von Personen die Erlaubnify bereits ertheilt
ist.251

244 Vgl. Landmann, Gewerbeordnung, S. 116.
245 Vgl. Landmann, Gewerbeordnung, S. 117.
246 Landmann, Gewerbeordnung, S. 116.

247 Vgl A. Brauneck, Stellung, S. 44 f.

248 RGBIL. 1883/15, S. 160.

249 Vgl. Landmann, Gewerbeordnung, S. 113 f.
250 Vgl. RGBL. 1883/15, S. 160.

251 RGBIL. 1883/15, S. 160.
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Was mit den ,guten Sitten“ gemeint war, wurde nicht genauer definiert.252
Auflerdem wurde 1883 fiir die im Paragraf 33a (RGO) genannten Theater-
formen analog zum Paragraf 55 (RGO) die sogenannte Bediirfnisfrage ein-
gefithrt. Dabei scheint es weder hinsichtlich Paragraf 33a noch beziiglich
Paragraf 55 (RGO) fiir Preuflen oder Berlin einen Berechnungsschliissel
gegeben zu haben, der besagte, wie viele Spielerlaubnisse pro Verwaltungs-
beziehungsweise Gemeindebezirk zuléssig waren. Die Fachzeitschrift Das Pro-
gramm kommentierte die Bediirfnispriifung bei Ersuchen einer Konzession
nach Paragraf 33a (RGO) im Jahr 1912 wie folgt:

Sucht jemand eine Variétékonzession nach, so wird alles, was am selben Orte aus
§ 33a konzessioniert ist, ganz gleich, ob Variété, Zirkus, Singspielhalle, Tingel-
tangel, Cabaret, Rauchtheater, Eispalast oder sonst etwas zusammenaddiert, um
festzustellen, ob ,der den Verhiltnissen des Gemeindebezirks entsprechenden
Anzahl von Personen die Erlaubnis bereits erteilt ist, wie sich der § 33a aus-
driickt. Eine sehr einfache Methode, aber doch eine véllig ungerechte und
unzuléngliche. Was ist iiberhaupt eine den Verhiltnissen des Gemeindebezirks
entsprechende Anzahl? [...] Mit welchem Maf3stabe, abgesehen von dem ihres
Gutdiinkens, mif$t da die Behérde?253

Es ist davon auszugehen, dass die betreffenden Behoérden nach eigenem
Dafiirhalten entscheiden konnten.254

Mit der Einfithrung des Zusatzabsatzes 33a (RGO) in den Jahren 1883/84
entstand eine Abstufung verschiedener Theaterformen innerhalb der Kate-
gorie der stehenden Theater?5® Der Kommentar von Landmann stellte
den in Paragraf g3a (RGO) genannten Theaterformen — also ,Singspiele,
Gesangs- und deklamatorische Vortréige, Schaustellungen von Personen oder
theatralische Vorstellungen, ohne dass ein hoheres Interesse der Kunst oder
Wissenschaft dabei obwaltet“256 — e contrario diejenigen mit hoherem Kunst-
interesse’ entgegen: Tragddien, Dramen, Lustspiele, Opern, Operetten, Ballette

252 Vgl. Landmann, Gewerbeordnung, S. 140.

253 Das Programm, 07.04.1912, 0. S.

254 Laut dem Kommentar von Landmann sollten die Beh6rden sogar priifen, ob die Bewoh-
ner:innen des Gemeindebezirks, in dem ein Konzessionsantrag gestellt wurde, bereits
regelmiflig eine Spielstdtte im Nachbarbezirk besuchten, und den Antrag dann ggf.
ablehnen (vgl. Landmann, Gewerbeordnung, S.141). Spiteren Ausfithrungsbestimmungen
fiir Preuflen ist in Bezug auf Paragraf 33a (RGO) zu entnehmen, dass ,[d]ie Bediirfnis-
frage nach freiem Ermessen” zu priifen war (Fritz Steinbach, Gewerbeordnung fiir das
Deutsche Reich mit den Nebengesetzen und den Ausfithrungsbestimmungen, Ausgabe fiir
PreufSen. Neubearbeitete Ausg., Miinchen: Schweitzer, 21923, S. 54).

255 Vgl. Jansen, UundE, S. 8o.

256 RGBI. 1883/15, S. 160.
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sowie Pantomimen — sie waren durch Paragraf 32 (RGO) geregelt.257 Ballette
und Pantomimen lagen der Auslegung Landmanns zufolge also im Bereich des
Theaters mit,hoherem Kunstwert'. Was jedoch einen solchen genau ausmacht,
wurde weder in den Gesetzen noch im Kommentar definiert. Und eine genaue
Bestimmung war aus Perspektive der Regierung wie gesehen auch nicht not-
wendig, da sich ja ,in dieser Hinsicht im Anschluf} an die auch schon in der
Gewerbeordnung sich findende Bezeichnung bereits eine ziemlich konstante
Praxis herausgebildet” habe.258

*kk

Fiir reisende Theaterbetriebe (§ 55 RGO) gab es 1883 einige, wenngleich nicht
grundsitzliche Anderungen: Der ,Legitimationsschein wurde in ,Wander-
gewerbeschein‘ umbenannt und die relevanten Paragrafen wurden umgestellt
und/oder prizisiert.25 Die Fachzeitschrift Der Artist kommentierte diesbeziig-
lich, die Revision der Paragrafen 55 bis 59 (RGO) habe ,die bisherigen Vor-
schriften der Gewerbeordnung iiber den Gewerbebetrieb im Umherziehen in
vielen Punkten abgeédndert.?69 Die Konsequenzen der Revision wurden indes
nicht weiter problematisiert, sie scheinen damals also zu keinen maf3geb-
lichen Verdnderungen fiir die betroffenen Betriebe gefiihrt zu haben.

Fiir Zirkusunternehmen mit festen Spielstitten hatte die Gesetzes-
novellierung von 1883 folgende Konsequenzen: Sie benétigten ab 1884 neuer-
dings eine Genehmigung nach Paragraf 33a (RGO), denn Landmann zufolge
werde ,[aJuch die Veranstaltung akrobatischer Vorstellungen zur ,Schau-
stellung von Personen’ zu rechnen sein [...]. Ein stabiler Cirkus wird daher in
der Regel einer Konzession nach § 33a bediirfen [...]“.261 Und da Zirkusbetriebe
in ihren Gebéduden in der Regel Pantomimen und Ballette auffithrten, war fiir
sie fortan eine Bewilligung nach Paragraf 33a (RGO) nicht ausreichend - sie
brauchten zusitzlich eine Schauspielkonzession nach Paragraf 32 (RGO).
Wie im letzten Unterkapitel (2.4.3) ausfithrlich beleuchtet wird, wurde in Ber-
lin in den 1910er Jahren ebendiese Regelung genutzt, um zu verhindern, dass
Zirkusse Pantomimen mit gesprochenen Dialogen auffithrten. Zuvor soll es

257 Vgl. Landmann, Gewerbeordnung, S. 113.

258 Landmann, Gewerbeordnung, S.138. Vgl. auch Deutscher Reichstag, Entwurf eines Geset-
zes betreffend Abianderung der Gewerbeordnung, 27.04.1882, in: RTP, S.1-32, hier S. g.

259 Vgl. RGBL 1883/15, S. 165-171; Kurt von Rohrscheidt, Gewerbeordnung fiir das Deutsche
Reich in ihrer neuesten Fassung mit simtlichen Ausfiithrungsbestimmungen fiir das Reich
und fiir PreufSen [...], Bd. 1. Berlin: Vahlen, 1912, S. 409-516.

260 Der Artist, 25.09.1883, 0. S.

261 Landmann, Gewerbeordnung, S.137.
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aber erst noch um die Zeit zwischen 1884 und 1900 gehen, die gepréigt war von
einem strengeren Gesetzesvollzug sowie einer weiteren Verschérfung des Para-
grafen 32 (RGO), mit der die 1869 aufgehobenen Gattungs- und Repertoire-
beschrinkungen zuriick in die Gewerbeordnung kehrten.

2.3 Verschirfungen der Theatergesetze und ihres Vollzugs zwischen
1884 und 1900

So lange die deutsche Biihne von berufener Seite nicht als Bildungsanstalt unter
den Schutz des Staates gestellt, sondern neben Zirkus, Café chantant etc. ledig-
lich den Bestimmungen der Gewerbeordnung unterworfen wird, ist an eine
Beseitigung der von Jahr zu Jahr wachsenden Schauspieler-Misére nicht zu
denken.262

Diese 1891 in einem Bericht der GDBA abgedruckten Zeilen illustrieren, dass
die Verfechter:innen des Bildungs- und Literaturtheaters sich mit den bis-
herigen Anpassungen nicht zufrieden gaben, sondern eine grundsitzliche
Verdnderung des Status quo anstrebten. Nach der umfangreichen Revision der
Reichsgewerbeordnung von 1883/84 wurden die fiir Theaterformen ohne héhe-
res Kunstinteresse' relevanten Vorschriften (§§ 33a und 55 RGO) zwar nicht
mehr verdndert, doch wurde ihr Vollzug zunehmend verschirft, wie anhand
diverser ministerieller Verfiigungen noch genauer zu sehen sein wird. Auch auf
den Gesetzesvollzug, das heifdt auf den Erlass von Ausfithrungsbestimmungen,
versuchten die Bithnenorganisationen Einfluss zu nehmen. Dies belegt ein auf
einen DBV-Vorstof§ zuriickgehendes Schreiben des Reichsamts des Innern
aus dem Jahr 1888 an alle Innenministerien der Liander. Die GDBA war ihrer-
seits fortwihrend bemiiht, darauf hinzuwirken, eine ,dem hoheren Kunst-
betriebe giinstige Verschirfung des Vollzuges herbeizufithren“,263 wie einem
1891 publizierten Bericht zu entnehmen ist. Beide Interessenvertretungen
bekdmpften auch in den 188oer und 18goer Jahren die sogenannte Theater-
freiheit als Ursache der Theatermisere. Der ab 1886 amtierende DBV-Président

262 Schreiben Hans Bronsart von Schellendorf, 23.02.1889, in: Jocza Savits, Bericht iiber die
Resultate der Untersuchung des Nothstandes der privaten Theater-Unternehmungen und
ihrer Mitglieder. Mitgetheilt im Aufirage des Central-Ausschusses der Genossenschaft Deut-
scher Biihnen-Angehdriger in der Delegirten-Versammlung am 11.12.1890 zu Berlin. Berlin:
Giinther, 1893, S. 8.

263 Jocza Savits, Bericht iiber die Resultate der Untersuchung des Nothstandes der privaten
Theater-Unternehmungen und ihrer Mitglieder. Mitgetheilt im Aufirage des Central-
Ausschusses der Genossenschaft Deutscher Biihnen-Angehoriger in der Delegirten-
Versammlung am 1.12.1890 zu Berlin. Berlin: Giinther, 189y, S. 25.
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Bolko Graf von Hochberg bekundete 1891 etwa, dass ,das ganze Elend beim
Theater nur auf die Theaterfreiheit zuriickzufiithren sein diirfte.26* Die neuen
Theatergesetze hitten ,ein verhiltnismafig grofles Proletariat einerseits und
andererseits eine Uebersittigung des Publikums mit theatralischen Geniissen®
hervorgebracht.?65 Die GDBA wiederum hielt in einer 1893 publizierten
Denkschrift fest:

Seit dem Erlaf} der deutschen Reichs-Gewerbeordnung vom 21. Juni 1869 hat die
Anzahl derjenigen Personen, welche sich im Besitze einer Theater-Konzession
befinden, in einem das eigentliche Bediirfnif} weit iibersteigenden Mafle
zugenommen. [...] Die durch diese thatsdchlich obwaltenden Verhiltnisse
geschaffenen Uebelstinde: hiufig eintretende Zahlungsunfihigkeit der Direk-
toren; Noth und Elend der durch die plotzliche Schlieung der betreffenden
Theater brotlos gewordenen Schauspieler und sonstigen Theater-Angehorigen
[...].266

Doch nicht nur die Literaturtheater-Organisationen beklagten den Ver-
fall und Missstand des Theaterwesens. Auch zahlreiche Schriften aus dem
Bereich der sogenannten grauen Literatur beschiftigten sich im letzten Drit-
tel des 19. Jahrhunderts mit dem Zustand des Theaters, insbesondere in der
Reichshauptstadt.267 Sie ergénzten die Argumentationen der institutionellen
Interessenvertretungen.

2.31  Verfallund Niedergang des Literaturtheaters

Wenn man all jene Biicher, Broschiiren und Zeitungsartikel durchlesen wollte,
welche in dem letzten Jahrzehnt iiber den ,Niedergang des deutschen Theaters*
erschienen sind, so wiirde man bald die feste Ueberzeugung gewinnen, dafd
die dramatische Kunst aus Mangel an Schauspielern, Dichtern und Publikum
bereits in den letzten Ziigen l4ge.268

264 Savits, Bericht, S. 8.

265 Ebd.

266 Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger, Denkschrift der Genossenschaft Deut-
scher Biithnen-Angehdriger in Berlin betreffend die Uebelstdnde, welche bei den deutschen
Theatern herrschen und die Vorschlige zur Beseitigung bezw. zur Milderung derselben.
Berlin: Selbstverlag Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger, 1893, o. S., Bestand
20024 Kreishauptmannschaft Leipzig, Nr. 1871, Staatsarchiv Leipzig.

267 Vgl. Marx / Watzka, Berlin, S. 9. In dieser Publikation sind die Stimmen von zehn (ménn-
lichen) Literaturtheater-Verfechtern, vornehmlich Theaterkritiker, versammelt. Sechs
dieser Schriften aus der Zeit zwischen 1882 und 1912 geben Einblicke in die gingigen zeit-
genossischen Theaterdiskurse.

268 Karl Pauli, Die Befreiung der Deutschen Biihne vom Drucke der Geldspekulation. Berlin:
Otto Dreyer, 1887, S. 3., zit. n. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 119.
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Tatséchlich finden sich zahlreiche Dokumente aus der Zeit um 1900, in denen
wie in einer Schrift aus dem Jahr 1887 mit dem vielsagenden Titel Die Befreiung
der Deutschen Biihne vom Drucke der Geldspekulation die Missstédnde des Thea-
ters beklagt werden.?69 Die Autor:innen dieser Schriften waren sich sicher:
Sollte sich nicht bald etwas dndern, hief3e es, wie der Theaterkritiker Conrad
Alberti schrieb, ,,finis artis! Denn dafl wir mit méichtigen Segeln auf dieses
Ziel zusteuern, kann nicht bezweifelt werden“.27? Im gesamten Deutschen
Reich herrsche ,Trostlosigkeit, Verfall der alten Kunst ohne Hoffnung auf eine
neue“,2’! so Albertis Dekadenzdiagnose, die er wie folgt erlduterte:

Daf} die Mifistinde, von denen ich spreche, keine localen sind, daf die
Behauptungen von dem Bestehen eines Theaterelends in Deutschland begriindet
sind, lehrt ein kurzer kritischer Rundblick iiber die deutschen Bithnen. Er zeigt,
wie traurig es in Deutschland mit dem Theater aussieht. Ueberall MifSwirtschaft,
Rathlosigkeit, Tathlosigkeit, langsames Dahinholpern in den altesten, ausge-
fahrensten Geleisen der Routine, materieller oder kiinstlerischer Bankerott,
nirgends eine freie, frische, gesunde Regung, nirgends ein geniales Erfassen der
Bediirfnisse der Zeit, ein Streben nach dem Wahren, Guten, Neuen.272

Ein paarJahre vor Alberti hatten bereits die Literaturkritiker Julius und Heinrich
Hart in dhnlich kulturpessimistischer Manier postuliert, ,[d]a} das deutsche
Theater der Gegenwart an Haupt und Gliedern krankt [...]“273 Vorbei waren
also die ,einstigen Glanzzeiten der Bithnen von Mannheim und Weimar*,274
vorbei war die Ara von Lessing und Schiller, die das ,Theater’ den genannten
Autoren zufolge als ,das populérste und wirksamste Volksbildemittel“ etab-
liert hatten.?’> Die Ideen und Ergebnisse der Nationaltheaterbewegung des
18. Jahrhunderts dienten dem Autor:innenchor solcher Theaterstreitschriften
als Sehnsuchtsort; das mit einer stark nationalistischen und anti-franzosischen

269 Nicht nur das Bildungs- und Literaturtheater als solches, sondern auch dessen Grund-
lage, das Drama, schien sich im ausgehenden 19. Jahrhundert in einer Krise zu befinden
(vgl. Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas (1880-1950). Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
21965).

270  Alberti, Ohne Schminke, S. 86.

271  Alberti, Ohne Schminke, S. 84.

272 Alberti, Ohne Schminke, S. 79.

273 Hart / Hart, Theater, S.19.

274  Alberti, Ohne Schminke, S. 84.

275 Maximilian Harden, ,Berlin als Theaterhauptstadt [1888]“, in: Peter W. Marx / Stefanie
Watzka (Hg.), Berlin auf dem Weg zur Theaterhauptstadt. Theaterstreitschriften zwischen
1869 und 1914, Tiibingen: Francke, 2009, S. 147-169, hier S. 151.
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Farbung aufgeladene Nationaltheater bildete fiir sie das ideale Theatermodell,
von dem man sich zu ihrem Bedauern inzwischen allzu weit entfernt hatte.276

Die Ursache des behaupteten Niedergangs sahen die Verfasser:innen dieser
Biicher, Broschiiren und Zeitungsartikel im sogenannten Geschiftstheater —
ein zentrales Schlagwort fiir den verhassten Gewerbestatus des Theaters.277
Der Jurist und Theaterimpresario Max Epstein hielt in seiner Schrift Das Thea-
ter als Geschdft im Jahr 19n fest:

Alle Leute, die sich irgendwie fiir das Theater interessieren, sind sich dariiber
klar, dass mit dem Theater nicht alles in Ordnung ist; sie fithlen, dass Deutsch-
land mindestens aber Berlin, in seiner Entwicklung als Theaterstadt stillsteht
oder zuriickgeht. Aber woran es liegt, wissen die Wenigsten. Die Meisten sind
geneigt zu glauben, dass ein gewisser Verfall der Ideale, ein Abbrockeln des
alten deutschen Idealismus hier die Schuld trdgt. Wieder andere kommen auf
den Gedanken, dass materielle Momente mafigebend sind. [...] Also nicht ein
bestimmter Punkt bezeichnet die Ursache des allgemein zugegebenen Riick-
standes, sondern eine ganze Reihe von Momenten. Aber all diese Momente ver-
einen sich in dem groflen Kapitel: ,Das Theatergeschift.?”8

Die Schrift von Epstein ist als praxisnaher Ratgeber fiir die schwierige Betriebs-
fithrung der sogenannten Geschéftstheater zu verstehen. Nach Auffassung vie-
ler Literaturtheater-Verfechter:innen bestand aber nur ein moglicher Ausweg
aus der Krise: Das Bildungs- und Literaturtheater sollte staatlich getragen und
von dkonomischen Zwingen befreit werden, also vom Geschiftstheater zum
,Kunstinstitut“?’® werden. Der Schauspieler, Journalist und Theaterkritiker
Maximilian Harden schrieb beispielsweise 1888, dass ,das Theater mehr und
mehr aus den Hianden der privaten Spekulation losgelost werden [muf3]“ — und

276  Vgl. Marx [ Watzka, Berlin, S. 10.

277 Vgl. M. Brauneck, Welt als Biihne, S. 44. Das negative Bild vom Geschiftstheater ist in der
Theaterwissenschaft auch heute noch anzutreffen. So ist beispielsweise bei Ruth Frey-
dank beziiglich der Berliner Theater des spaten 19. Jahrhunderts zu lesen: ,Stiicke wur-
den Massenware. Dabei blieb der kiinstlerische Anspruch des Geschiftstheaters auf der
Strecke.” (Freydank, Theater, S. 12) Manfred Brauneck wiederum schreibt in Die Welt als
Biihne: ,Die Einfithrung der Gewerbefreiheit im Jahre 1869 hatte zun4chst zur Griindung
zahlloser privater Theaterbetriebe gefiihrt, die sich iiberwiegend im anspruchslosen Ver-
gniigungsgewerbe betitigten (M. Brauneck, Welt als Biihne, S. 44) Weitere Beispiele fiihrt
Leonhardt in ihrer Dissertation an (vgl. Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 16 f.). Diese
bis heute vorherrschende abwertende Haltung gegeniiber den Geschiftstheatern zeugt
von einem normativen Theaterverstiandnis, das, beférdert durch den Kulturindustrie-
Begriff Adornos und Horkheimers, alles Gewerbliche bzw. Kommerzielle als Abwertung
des ,eigentlichen‘ Theaters bzw. der Kunst begreift (vgl. Marx / Watzka, Berlin, S. 11-15).

278 Max Epstein, Das Theater als Geschdft. Berlin: Juncker, o. D. [ca. 1911], S. 5 f.

279 Epstein, Theater als Geschift, S. 5.
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zwar mit einem ,staatlichen oder stddtischen [...] Zuschuf3“.289 Aber natiir-
lich nur unter der Bedingung, dass ,es hohere, edlere Ziele verfolgt; die Genre-
theater mogen getrost der privaten Bewirtschaftung verbleiben 28!

Das Bildungs- und Literaturtheater benoétige ,zweierlei“ — nicht nur ,Geld
vom Staat“, sondern auch ,Interesse vom Publikum®“.28? Gleich zu Beginn sei-
nes Pamphlets fragt der Autor: ,Wer geht denn heute noch in’s Theater?! [...]
Die Frage erscheint paradox, aber sie ist durchaus berechtigt. Es ist ja nicht
zu verkennen, dafd besonders in der Reichshauptstadt ein grofies Theater-
publikum vorhanden ist.2823 Der Berliner Zeitungsverleger August Scherl
meinte 1898 hingegen: ,Berlin hat kein Theater-Publikum.“?84 Denn unter letz-
terem, so der Autor weiter,

mochte ich eine fiir die dramatische Kunst warm und lebhaft sich interessie-
rende Einwohnerschaft verstanden wissen [...]. Betrachtet man die Berliner
Theater auf ihre Frequenz hin, so wird man alsbald die Wahrnehmung machen,
dafd durchschnittlich die Hilfte aller vorhandenen Plitze leer bleibt.285

Tatsdchlich gab es in Berlin ein grofles Theaterpublikum, nur besuchte es
offenbar nicht diejenigen Spielstitten, die Harden und Scherl als Theater
betrachteten. Der Journalist und Dramatiker Walter Turzinksky wéihnte die
Theatermetropole Berlin kurz nach 19oo ebenfalls in einem fatalen Zustand:

Es ist ohne weiteres klar, daf} sich die Lage der provinziellen Theaterunter-
nehmungen nach weit solideren, gesiinderen Prinzipien erbaut, als der bunt-
bewegte Markt des reichshauptstddtischen Theatergeschifts. [...] Es nagt am
Markte des Berliner Theaterlebens, dafl solch ein kiinstlerisches Siechtum, ein
Dahinvegetieren im gerduschvollen Elend zu den steten Bestandteilen der Situ-
ation gehort.286

Fir Turzinksky entzog das ,Ausstattungstheater [...] mit seine[n] unter
Millionenkosten eingerichteten Premiere[n]“ dem literarischen Theater jeg-
lichen Boden.287

280 Harden, Berlin als Theaterhauptstadt, S. 151.

281 Harden, Berlin als Theaterhauptstadt, S. 150.

282 Ebd.

283 Harden, Berlin als Theaterhauptstadt, S. 147.

284 Scherl, Berlin, S. 276.

285 Ebd.

286 Walter Turszinsky, Berliner Theater, in: GrofSstadt-Dokumente, Bd. 29. Hg. von Hans Ost-
wald, Berlin: Hermann Seemann Nachfolger, 1906, S. 7.

287  Turszinsky, Berliner Theater, S. 8.
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Die besprochenen Streitschriften sind programmatischer Natur und kon-
nen daher natiirlich nicht als historische Tatsachenberichte gelesen werden.
Sie vermitteln jedoch zusammen mit den Vorstofien des DBV und der GDBA
einen Eindruck iiber die Situation der Theaterlandschaft im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts. Und — dies wird etwa bei Hardens Frage nach dem Publikum
sehr gut sichtbar — sie skizzieren zugleich die Verhiltnisse ihrer Konkurrenz,
indem sie ex negativo eine ,Perspektive [...] auf das Ausgeblendete oder Weg-
gelassene“ bieten, aus der sich das ,Bild einer auflerordentlich lebendigen
Theaterlandschaft” ergibt.288

*kk

Gerade August Scherls Beschreibung halbleerer Theater steht im deutlichen
Kontrast zu den Zeitungsberichten iiber die ausverkauften Vorstellungen
bei Circus Renz aus den Jahren 1877 und 1880 sowie zu den im ersten Kapi-
tel besprochenen Publikumsangaben in den Berliner Polizeirapporten. Auch
in den 18goer Jahren schrieb die Berliner Presse von der Konkurrenz fiir die
Literatur- und Bildungstheater durch die Zirkusse in der Reichshauptstadt:

Renz ist wieder da! Wie oft erscholl nun dieser Ruf zu Beginn der Wintersaison
durch Berlin und erweckte bei den Theaterdirektoren ein gewisses nervioses
Unbehagen. Denn wenn auch die Konkurrenz, welche die circensischen Kiinste
der dramatischen Kunst machen, nicht so auffillig in die Erscheinung tritt, wie
etwa in einer Provinzstadt, wo der Ruf: ,Der Circus kommt! fiir den Theater-
direktor eine Reihe leerer Hiuser bedeutet, so ist doch auch in Berlin fiir viele
Theater der Circus eine recht merkliche und deshalb unbequeme Konkurrenz.289

Bereits 1877 war in der Berliner Borsen-Zeitung wie erwdhnt von den ,Klagen
der Bithnenleiter” zu lesen gewesen,?9° die sich dariiber beschwert hatten, dass
die Zirkusse ihnen Ténzer:innen und Statist:innen entzogen.2®! Die Situation
in Berlin war vergleichbar mit denjenigen in anderen européischen Kultur-
metropolen. So heift es in einem anderen Beitrag der Berliner Birsen-Zeitung
vom 19. Mérz 1885 iiber den durch Circus Carré verursachten Konkurrenzdruck
wihrend eines Gastspiels in Prag:

288 Marx /| Watzka, Berlin, S. 14.

289 Zeitungsausschnitt, o. A., 0. D. [ca. 1890], Archiv Friedrichstadt-Palast.
290  Berliner Borsen-Zeitung, 06.11.1877, S. 77.

291 Vgl ebd.
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Endlich wollen wir noch erwihnen, dal der Biihne [...] ein entsprechend
fortgeschrittenes Publicum mangelt, und dafl sie in Folge dessen unter der
Concurrenz des eben hier anwesenden Circus Carré zu leiden hat. Um diese
einigermafien abzuschwichen, wird nun die grofie Glocke der Reclame geldutet,
und alle Czechischen Blatter verkiinden gerduschvoll, dafy demnéchst in einem
neueinstudirten Volksstiicke ein Ballet von 46, sage sechsundvierzig Tanzerin-
nen aufgefithrt werden soll. Da aber jiingst ein Theil des Balletcorps, an seiner
Spitze der Balletmeister und die erste Solotdnzerin von der Bithne des National-
theaters zur Maneége des Circus Carré iibergetreten ist, was keinesfalls zu Guns-
ten des ersteren Institutes spricht, so ist es noch fraglich, wieviel Matronen und
Kinder mobilisirt werden miissen, um dies zu ermoglichen. Uns aber wird das
schone Schauspiel zu Theil, zu sehen, wie die erste Bithne des Czechischen Vol-
kes und Circus Carré wetteifernd um die Gunst des Publicums tanzen lassen.292

Sowohl iiber den Entzug des Theaterpublikums durch die Zirkusse als auch
iiber die dsthetische Anndherung der Zirkusprogramme an das ,eigentliche’
Theater, also an die Produktionsweisen und Asthetiken des Literaturtheaters,
beschwerte sich der DBV im Jahr 1888 auf politischem Weg,.

2.3.2  Ein Schreiben des Reichsamtes des Innern von 1888 oder was in Bezug

auf Zirkuspantomimen unklar bleibt
Am 4. August 1888 erlief} die Leipziger Kreishauptmannschaft eine achtseitige
,General-Verordnung an simmtliche Amtshauptmannschaften und Stadtréthe
der Stadte“ in Bezug auf die Bewilligung von Zirkusvorfithrungen.?93 Anlass
zu dieser Weisung der Kreishauptmannschaft an die ihr untergeordneten
Behorden hatte, so ist in der Verordnung zu lesen, ein Schreiben des DBV
gegeben:

Gegenwirtig wird nun in einem [...] Schreiben des Présidenten des Deutschen
Bithnenvereins [...] dariiber geklagt, dass durch die in neuerer Zeit iiblich
gewordene Aufnahme von Balletvorstellungen und grofleren Ausstattungs-
stiicken in die Programme der Cirkusvorstellungen den Theatern grofRerer Stidte
eine nicht zu unterschitzende Konkurrenz insofern erwachse, als nicht nur das
Publikum bei seiner Geneigtheit fiir derartige Schaustellungen dem Besuche
der besseren Theater entfremdet, sondern auch das tiichtigste und brauch-
barste Balletpersonal den letzteren entzogen werde. Mit diesen auf langjéhrigen
Erfahrungen von hervorragenden Stadttheatern gestiitzten Klagen wird unter
Hinweis auf die mit solchen minderwerthigen theatralischen Schaustellungen
verkniipfte Gefidhrdung der dramatischen Kunst und der Geschmacksrichtung
des Publikums die Bitte verbunden, soweit moglich auf administrativem Wege
der Darbietung solcher Schaustellungen mit den Kunstreitermarstallungen

292 Berliner Borsen-Zeitung, 19.03.1885, S. 9.
293 Generalverordnung Kreishauptmannschaft Leipzig, 04.08.1888, Bestand 20024 Kreis-
hauptmannschaft Leipzig, Nr. 1871, Staatsarchiv Leipzig.
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entgegenzutreten, insonderheit aber auf eine grundsitzliche Versagung der
zu derartigen theatralischen Vorstellungen erforderlichen behordlichen Kon-
zession und thunlichste Einschrinkung bereits ertheilter Konzessionen [...]
hinzuwirken.2%4

Zirkusgesellschaften die Auffithrung von Balletten und Pantomimen komplett
zu untersagen, sei nach der geltenden Gewerbeordnung nicht moglich.295
Doch habe das hoher gestellte sdchsische Innenministerium die Anweisung
gegeben, Zirkusse zukiinftig weitestgehend auf das Gebiet der ,Kunstreiterei
und Gymnastik“ zu beschrianken:

[D]as Konigliche Ministerium des Innern [hilt] dafiir, dal gegeniiber den in
neuerer Zeit nach und nach hervorgetretenen, auch hierorts wahrzunehmen
gewesenen Bestrebungen der Cirkusunternehmer, durch Darbietung von der
Kunstreiterei und Gymnastik in der Hauptsache fern stehenden theatralischen
und sonstigen Darstellungen fiir den weniger gebildeten Theil des Publikums
eine besondere Anziehungskraft zu schaffen, es am Platze sei, einer Ueberhand-
nahme derartiger, die Geschmacksrichtung der Zuschauer unvortheilhaft beein-
flussenden und die wahre Kunst schidigenden Produktionen auf geeignete
Weise entgegenzutreten |...].29

Aus der Verordnung geht ebenfalls hervor, dass sich das sidchsische Innen-
ministerium auf ein ,von dem Reichsamte des Innern zur Erwdgung empfoh-
lenen Schreiben des Présidenten des Deutschen Bithnenvereins® berief.2%7 Der
Reichsinnenminister legte also den Innenministerien der Lander nahe, die
Klagen des DBV gegeniiber der Zirkuskonkurrenz ernst zu nehmen. In die-
sem Zusammenhang ist es wichtig zu wissen, dass das Reichsamt des Innern
offiziell nicht befugt war, auf die Innenministerien der Liander Einfluss zu
nehmen. Die Reichsbehorde durfte keine Weisungen erteilen an Lianderver-
waltungen. Das Schreiben des Reichsinnenministers kann zwar als eine reine
Informationsiibermittlung angesehen werden, de facto war es jedoch eine
deutliche Empfehlung. Auch ein vom preuf8ischen Innenminister Ernst Lud-
wig Herrfurth unterzeichnetes Schreiben vom 21. Juli 1888, das sich auf den
Vorstof3 des DBV bezieht, diirfte auf das Empfehlungsschreiben des Reichs-
amts des Innern zuriickgehen. Darin schreibt Herrfurth, der Bithnenverein
habe

294 Ebd.
295 Vgl ebd.
296 Ebd.
297 Ebd.
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geltend gemacht, dafl die Cirkus-Inhaber in der neueren Zeit fast regelmifig
Ballets und groflere Ausstattungsstiicke, in welchen sogar gesprochen und
gesungen werde, veranstalteten und in dieser Weise den Theatern eine schwer
zu bestehende Konkurrenz machten. Auf Grund eines Beschlusses der General-
versammlung des deutschen Biithnen-Vereins hat der Prasident des letzteren
die Frage, wie nach dieser Richtung hin Abhilfe zu schaffen sei, in Anregung
gebracht. Behufs Beurtheilung dieser Frage ist es mir von besonderem Interesse,
dariiber unterrichtet zu werden, wie sich das fragliche Verhaltnif$ beziiglich der
in der hiesigen Stadt betriebenen grofien Cirkus Unternehmungen thatséchlich
gestaltet [...] und in welcher Weise die Kontrolle dariiber gehandhabt wird, dafl
sich die Cirkus-Vorstellungen innerhalb der Grenzen der ertheilten Konzessio-
nen halten.2%8

Der DBV versuchte also offensichtlich, die Behorden davon zu iiberzeugen, die
,theatralischen Vorstellungen“ von Zirkussen zu unterbinden und letztere auf
diese Weise dazu zu zwingen, sich ausschliefilich auf die vermeintlich eigent-
lichen Zirkusformate ,Kunstreiterei und Gymnastik“ zu beschrinken.
Wihrend sich in dem Schreiben des preufSischen Innenministers an den
Berliner Polizeiprisidenten eine Verschirfung der Situation fiir die in der
Hauptstadt gastierenden oder ansdssigen Zirkusunternehmen lediglich
andeutet, macht die Generalverordnung der Leipziger Kreishauptmannschaft
unmissverstdndlich klar, dass die Vergabe von Konzessionen sowie von Auf-
trittsgenehmigungen fiir Zirkusunternehmer:innen in Sachsen fortan deutlich
restriktiver gehandhabt werden sollten. Die Generalverordnung gibt detail-
liert Aufschluss dariiber, welche Mafdnahmen die Behorde vorsah, um die
restriktive Politik gegen die Zirkusse umzusetzen. Die sédchsischen Ortspolizei-
abteilungen sollten bei Bewilligungsanfragen fiir Vorstellungen von Zirkusun-
ternehmer:innen ihren Ermessensspielraum nutzen, um Spielgenehmigungen
im Falle der Verbindung von Reitkunst mit Schauspiel, Tanz und Gesang oder
aber aus Riicksichtnahme auf ortsansissige Spielstitten zu untersagen. Die
Kreishauptmannschaft selbst plante, bei ihr eingehende Konzessionsgesuche
kritischer als bisher zu priifen und genau zu kldren, ob der Bedarf an Kon-
zessionen fiir Zirkusunternehmen im entsprechenden Regierungsbezirk
nicht bereits gedeckt war.299 Auch iiber die diesen Mafinahmen zugrunde

298 Schreiben Ernst Ludwig Herrfurth an das Polizeiprasidium, 21.07.1888, Polizeiprasidium
Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 505, Landesarchiv Berlin. Leonhardt verweist
auch auf diese Quelle, schreibt die Autorschaft jedoch félschlicherweise dem Présiden-
ten der Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoériger zu. Auch bezieht sich der Brief,
anders als von Leonhardt behauptet, nicht auf die GDBA, sondern auf den DBV (vgl.
Leonhardt, Piktoral-Dramaturgie, S. 167 f.).

299 Die Generalverordnung bezieht sich dabei offenbar auf eine bei der Polizei damals ohne-
hin gingige Praxis. So wird im ersten Absatz der Verordnung geschildert, die Dresdner
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liegenden Begriindung gibt die Verordnung Auskunft: Einerseits waren durch
gastierende Zirkusse fiir die lokalen und festen Spielstétten in der Vergangen-
heit ,pekuniére Einbuflen“ entstanden,3° die fortan verhindert werden soll-
ten. Andererseits ,schédigten” die Zirkusse in den Augen der Obrigkeiten die
,wahre Kunst“, indem sie den Geschmack der Zuschauer:innen ,unvortheil-
haft beeinflussten.3%! Kurzum: Es ging um finanzielle und dsthetische Kon-
kurrenz durch die Zirkusse.

Die Verordnung der Kreishauptmannschaft vom 4. August 1888 blieb nicht
folgenlos. So istim Artist folgende Meldung vom 30. September 1888 iiberliefert:

Dem in Leipzig weilenden Circus Corty-Althoff wird die Auffithrung von Panto-
mimen und Ausstattungsstiicken untersagt. Infolgedessen wird eine Zusammen-
kunft der Circusdirektoren in Berlin geplant, um wegen geeigneter Massregeln
gegen diese Verfiigung schliissig zu werden.302

Ein in den Berliner Theaterzensurakten iiberlieferter Zeitungsausschnitt
aus der Berliner Zeitung vom 16. Oktober 1888 bestitigt das genannte
Auffithrungsverbot:

Die Circus-Direktoren reichen, wie bereits mitgetheilt wurde, eine Petition
beim Reichstage ein, um in der Auffithrung von Ballets und Pantomimen nicht
behindert zu sein. Die Erlaubnis dazu war ihnen wiederholt und zuletzt noch in
Leipzig verweigert worden.303

Polizeidirektion habe Gesuche von zwei verschiedenen Zirkusunternehmer:innen, die
im Winter 1883/84 Vorstellungen geben wollten, ,einmal unter Hinweis auf die unter-
geordnete Bedeutung dieser Cirkusgesellschaft, andrerseits aber auch aus dem Grunde
versagt, um den dortigen Theatern [ ...] zeitweilig eine Erleichterung mit Riicksicht darauf
zu verschaffen, dass ihnen durch wiederholte und lingere Konzessionierung von Cirkus-
Vorstellungen wihrend des voriibergegangenen Jahres merkliche pekunidre Einbufien
erwachsen waren“ (Generalverordnung Kreishauptmannschaft Leipzig, 04.08.1888,
Bestand 20024 Kreishauptmannschaft Leipzig, Nr. 1871, Staatsarchiv Leipzig).

300 Generalverordnung Kreishauptmannschaft Leipzig, 04.08.1888, Bestand 20024 Kreis-
hauptmannschaft Leipzig, Nr. 1871, Staatsarchiv Leipzig.

301 Ebd.

302 DerArtist,22.03.1908, 0. S. Anlésslich des 25-jahrigen Bestehens der Artistik-Fachzeitschrift
im Jahr 1908 stellte ihr damaliger Chefredakteur Emil Perlmann in ,Ein Blick in die Ver-
gangenheit. Kleine Ausziige aus 1000 Nummern des ,Artist*
wichtigen Meldungen aus unterschiedlichen Ausgaben des Wochenblatts zusammen. In
dem Riickblick ist auch die Meldung aus der Ausgabe vom 30. September 1888 zu finden.

303 Zeitungsauschnitt, Berliner Zeitung, 16.10.1888, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A
Pr. Br. Rep. 030-05, 505, Landesarchiv Berlin.

eine Reihe von besonders
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Wie weiterhin aus dem Artikel hervorgeht, durfte Circus Corty-Althoff seine
Pantomimen und Ballette in Leipzig schliefSlich doch auffithren, allerdings
nur, da die Zirkusdirektorin Adele Althoff inzwischen zusitzlich eine Erlaub-
nis als Schauspiel-Unternehmerin (nach § 32 RGO) besafi. Letztere hatte sie
dem Artikel zufolge kurzfristig von der koniglichen Regierung in Diisseldorf
erhalten, die dem Zirkus tiber die vergangenen 20 Jahre auch stets den Wander-
gewerbeschein (nach § 55 RGO) ausgestellt hatte. Der Leipziger Stadtrat sei
iiber besagte Erlaubnis erstaunt gewesen, fiahrt der Artikel fort, infolge derer
man der Direktorin die Auffithrung von Ballett und Pantomimen nicht mehr
verweigern konnte.3%4 Der Autor des Artikels gelangt zu der Schlussfolgerung,
dass andere Zirkusunternehmer:innen es Corty-Althoff gleichtun sollten, um
an die benoétigte Genehmigung zu gelangen, denn ,abgeschlagen kann sie
nun ja Niemandem werden“.3%5 Dass dem nicht so war, wird im Folgenden
gezeigt. Ob es tatsdchlich zu dem im Artikel erwdhnten Treffen von Zirkus-
direktor:innen in Berlin kam und diese wirklich eine Petition beim Reichstag
einreichten, muss an dieser Stelle leider unbeantwortet bleiben. Weitere Hin-
weise und Quellen liefSen sich dazu bislang nicht finden. Mit Sicherheit l4sst
sich jedoch sagen, dass ab den 188oer Jahren auch seitens der Artist:innen Ver-
einigungen und Fachzeitschriften gegriindet wurden, die sich, wie im dritten
Kapitel dieser Studie ausfiihrlich behandelt wird, auch gegen die 6ffentlichen
Verleumdungen und gesetzlichen Benachteiligungen zur Wehr setzten.

b

Die Klage des DBV bezog sich vor allem auf die Inszenierung von Zirkuspanto-
mimen. In diesem Zusammenhang ist moglicherweise auch ein Schreiben des
Berliner Polizeiprisidenten vom 18. Januar 1889 zu betrachten. Darin wurde
angeordnet, dass die zustdndigen Polizeiabteilungen Zirkusauftithrungen ab
sofort im Vorfeld besser iiberpriifen sollten, ,da beziiglich der Pantomimen
mehrfach Unzutriglichkeiten vorgekommen® seien.3°¢ Der Polizeiprisident
prézisierte, dass ,pantomimische Vorstellungen auch ohne gesprochenen Text
der vorherigen Genehmigung bediirfen, welche unter Ueberweisung einer
eingehenden Beschreibung des Verlaufs in duplo nachzusuchen ist.®%7 Im

304 Vgl ebd.

305 Ebd.

306 Schreiben Berliner Polizeiprisident vom 18.01.1889, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 505, Landesarchiv Berlin.

307 Ebd.
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abschlielenden Satz heif3t es: ,Das vorstehend Aufgefiihrte gilt auch fiir den
Circus Renz.*308

Das Schreiben des DBV an das Reichsamt des Innern ging auf die Initiative
des amtierenden Direktors des Hamburger Stadttheaters, Bernhard Pollini,
zuriick.39? Der international agierende Theater- und Opernimpresario galt als
skrupelloser Unternehmer.31° Es ist davon auszugehen, dass er vor allen Din-
gen daran interessiert war, im Namen der dramatischen Kunst die wirtschaft-
liche Bedrohung seiner Betriebe durch die Zirkusunternehmen einzugrenzen.
In historiografischen Studien iiber den DBV ist zu lesen, der Vorstofd des Ver-
bands sei folgenlos geblieben.3!! Bei Schondienst etwa heifit es dazu:

Die Juristen im Verein gaben diesem Antrag von vornherein wenig Erfolgs-
aussicht. Damit behielten sie recht. Das Reichsamt [des Innern, Anm. M. H.]
beschrinkte sich auf die Weiterleitung an die Innenminister der Bundesstaaten.
Doch nur von der Antwort eines Bundesstaates hat man in der Folge etwas
gehort. Sachsen fand den Wunsch zwar verstdndlich, erkliarte jedoch, ihn mit
den gesetzlichen Bestimmungen nicht in Einklang bringen zu kénnen.31?

Diese Einschétzung, das diirfte vor dem Hintergrund der obigen Ausfithrungen
deutlich geworden sein, ist nicht zutreffend. So fand die séchsische Verordnung
sogar Eingang in das von Otto Kolisch 1898 herausgegebene juristische Hand-
buch, das auch als Leitfaden fiir die Anwendung der Gewerbeordnung diente.
Darin wird im Zusammenhang mit dem Vollzug des Paragrafen 32 (RGO) auf
die Verordnung der Leipziger Kreishauptmannschaft vom 4. August 1888 ver-
wiesen und dabei Folgendes ausgefiihrt:

Voraussetzungen fiir die Veranstaltung von Ballettvorstellungen etc. durch Zirkus-
besitzer. Der Zirkusunternehmer wird die personliche Konzessionierung als
Schauspielunternehmer nachsuchen und die Ertheilung eines Wandergewerbe-
scheins erfordern miissen. Ferner soll die Erlaubnify nur unter besonderer Riick-
sichtnahme auf das jeweilige 6rtliche Bediirfniff und die pekuniéren Interessen
derer am Orte befindlicher Etablissements, wie unter angemessener Wiirdigung

308 Ebd.

309 Vgl. Schondienst, Geschichte des DBV, S. 147; Lennartz, Theater, S. 109.

310 Vgl. Schondienst, Geschichte des DBV, S. 62 f. Pollini war so berithmt-beriichtigt, dass sein
Name sogar in den Reichstagsverhandlungen im Zusammenhang mit der Einschrédnkung
des Paragrafen 32 (RGO) im Jahr 1896 fiel. Hermann Beckh von der Freisinnigen Volks-
partei etwa meinte, dass er diesem Theaterdirektor aus sittlichen Griinden keine Theater-
konzession gewidhren wolle (vgl. Verhandlungen des Reichstags, 53. Sitzung, 06.03.1896,
in: RTP, S. 1255-1273, hier S. 1265).

311 Vgl Lennartz, Theater; Schondienst, Geschichte des DBV.

312 Schondienst, Geschichte des DBV, S. 147.
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der Wiinsche des Publikums und des Werthes der von den Gesuchstellern zu
erwartenden Darbietungen ertheilt werden |[...].313

Das auf dem Vorstofl des DBV gegen die Zirkuskonkurrenz basierende
Empfehlungsschreiben des Reichsinnenministeriums hatte also durchaus
nicht nur in Sachsen Konsequenzen.

Nicht nur beim DBV, sondern auch bei der GDBA war die Konkurrenz durch
Zirkusunternehmen Thema. Dies geht etwa aus einem 1889 von der Genossen-
schaft versandten und von der Berliner Theaterpolizei in einer Akte abgelegten
,Fragebogen tiber den Nothstand eines grofSen Theils der privaten Theater-
unternehmungen und ihrer Mitglieder” hervor.3# In Frage 46 heifdt es darin:
,Kommt es in Threr Stadt 6fter vor, daf$ in voriibergehender Weise theatralische
oder pantomimische Vorstellungen durch Circusbesitzer u. dergl. veranstaltet
werden, und erwéchst hieraus dem stehenden Theater eine schédliche Kon-
kurrenz?“315 Von 800 verschickten Exemplaren kamen jedoch nur 16 Prozent
beantwortet zuriick und in der Auswertung fand die genannte Frage keine wei-
tere Beachtung.3!¢ Doch setzte sich die GDBA, wie im folgenden Abschnitt
zu sehen sein wird, weiterhin hartnéckig fiir eine Einschriankung der Theater-
gesetze beziehungsweise eine Verschirfung der Ausfithrungsbestimmungen
auch zu Ungunsten von Zirkusunternehmen ein.

2.3.3  Die Revision von 1896: Riickkehr zu Gattungsbezeichnungen und
Repertoirebeschrinkungen

Im April 1893 veroffentlichte die GDBA eine Denkschrift, der zu entnehmen

ist, dass sie mit ihren Anliegen bei den preuflischen Behorden auf offene

Ohren gestofien war:

Das uns bereits zu Theil gewordene, iiberaus giitige Entgegenkommen der
hohen Koniglich Preuflischen Staatsbehorden 1éf3t uns hoffen, dafd auch die
zustdndigen hohen Behorden der iibrigen deutschen Bundesstaaten der ehr-
erbietigsten Bitte, unsere Darlegungen einer wohlwollenden Priifung unter-
ziehen zu wollen, nicht unerfiillt lassen werden.3!7

313 Otto Kolisch, Die Gewerbeordnung fiir das Deutsche Reich mit den Ausfiihrungs-
bestimmungen. Hannover: Helwing, 1898, S. 267.

314 Savits, Bericht, o.S.

315 Savits, Bericht, S.13.

316 Vgl. Savits, Bericht, S. 15.

317 Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger 1893, o. S., in: Bestand 20024 Kreishaupt-
mannschaft Leipzig, Nr. 1871, Staatsarchiv Leipzig. Diese Denkschrift der GDBA aus dem
Jahr 1893 ist ein Zufallsfund in den Polizeiakten des sichsischen Staatsarchivs Leipzig.
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Tatséchlich hatte der preuf8ische Innenminister Botho Graf zu Eulenburg (der
Nachfolger Ernst Ludwig Herrfurths) am 5. Mérz 1893 ein ,Cirkular an simmt-
liche Konigl. Regierungs-Prisidenten und an den Konigl. Polizei-Priasidenten
in Berlin [...] betreffend die Ueberwachung der Thitigkeit der Theater-
Unternehmer* verschickt.3!® Mit Nachdruck empfahl er darin den Behorden,
bei der Priifung der kiinstlerischen Zuverlédssigkeit von Konzessionsbewer-
ber:innen jeweils ein Gutachten bei der GDBA und dem DBV einzuholen.
Auflerdem sollten die finanziellen Verhiltnisse der Antragsteller:innen
zukiinftig genauer gepriift werden. Weiterhin sollten untergeordnete Polizei-
behorden Klagen auf Konzessionsentzug einzelner Theaterleiter:innen ein-
reichen, falls sich derensittliche, kiinstlerische oder finanzielle Zuverlassigkeit
trotz strenger vorheriger Priifung als ungeniigend herausstellte.3!® Eulenburg
begriindete die Verfiigung wie folgt:

Im Geschiftsbetriebe der Theaterunternehmer haben sich Uebelstinde gezeigt,
welche zu schwerer Schiadigung des Theaterpersonals und der Gewerbe-
treibenden gefiihrt haben, die mit den betreffenden Unternehmern in Beziehung
standen. Es ist daher geboten, bei Ertheilung von Konzessionen an Theater-
unternehmer mit besonderer Vorsicht zu Werke zu gehen.320

Die Formulierung des preuflischen Ministers deckt sich mit der Argumenta-
tion der GDBA: Seit Einfithrung der Gewerbeordnung im Jahr 1869 habe die
Anzahl der Theaterkonzessionen nach Paragraf 32 (RGO) stetig zugenommen.
Dies habe den Konkurs vieler Theaterdirektionen zur Folge gehabt sowie zahl-
reiche Schauspieler:innen und Bithnenangehorige in eine Notlage gebracht.
Aus diesem Grund solle die kiinstlerische, sittliche und vor allem auch die
finanzielle Zuverléssigkeit der Konzessionsbewerber:innen von den Behorden
strenger gepriift werden.3?! In der Denkschrift prézisierte die Bithnen-
organisation zudem, dass ,[h]insichtlich der Zuverléssigkeit in kiinstlerischer
Beziehung ...] in den weitaus meisten Fillen das unterzeichnete Préasidium der
Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger [...] in der Lage sein [wird],
eine erschopfende Auskunft zu ertheilen.“3?2 Einige Jahre spéter wurde diese
Empfehlung auf Anweisung des damaligen preufdischen Innenministers Hans

318 Ministerial-Blatt fiir die gesammte innere Verwaltung in den Koniglich PreufSischen Staaten,
54.Jg., NI. 42,1893, Berlin 1894 (im Folgenden zitiert als MBI. 1894, Nr. 42), S. 104.

319 Vgl ebd.

320 Ebd.

321 Vgl. Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoériger 1893, o. S., in: Bestand 20024 Kreis-
hauptmannschaft Leipzig, Nr. 1871, Staatsarchiv Leipzig.

322 Vgl ebd. Auch das Prisidium des DBV unterstiitzte diesen Vorschlag der GDBA (vgl.
Schondienst, Geschichte des DBV, S. 147).

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

178 KAPITEL 2

von Hammerstein dann sogar in eine zwingende Anordnung umgewandelt:
Die Bithnenorganisationen DBV und GDBA mussten ab 1904 bei jeder
Konzessionsvergabe nach Paragraf 32 (RGO) in Preufien um eine Einschétzung
ersucht und iiber Zulassung beziehungsweise Versagung der Konzession infor-
miert werden.323

In ihrer Denkschrift aus dem Jahr 1893 schlug die GDBA auch die Ein-
fithrung der Bediirfnisfrage fiir den Paragrafen 32 (RGO) vor. Demnach sollte
sich bei der Konzessionierung von Schauspielunternehmen die Behorde fol-
gende Fragen stellen:

[I]st fiir ein Theater an den betreffenden Orten ein Bediirfnis vorhanden, und
kann ein Theater unter gewohnlichen Verhéltnissen [...] bestehen? beziehungs-
weise: ist fiir eine Vermehrung der an einem Orte bereits vorhandenen Theater
ein Bediirfnif} vorhanden, und kann event. diese Vermehrung eintreten, ohne
Gefahr fiir die Existenz der bereits vorhandenen Theater, vorausgesetzt, daf}
diese in kiinstlerischer Beziehung billigen Anforderungen entsprechen?32+

Die dem Kunst- beziehungsweise Theaterbegriff der GDBA entsprechenden
Spielstitten sollten also von den Behorden — wie bereits im Vorstofy des DBV
aus dem Jahr 1888 formuliert — vor der Konkurrenz geschiitzt werden.

Diese weiterfithrende Einschridnkung des Konzessionswesens war nach
Ansicht der Genossenschaft ,entweder auf dem Wege der Gesetzgebung oder
auf dem Wege des Erlasses von entsprechenden Ausfithrungsbestimmungen
zu den bestehenden Gesetzen [zu erreichen]“325 Im Jahr 1893 schien der
GDBA ,die Beschreitung des ersteren Weges mit nicht zu unterschitzenden
Schwierigkeiten verbunden*.326 Von ihrer Denkschrift erhoffte sie sich eine
,erhebliche Milderung der schreiendsten Mif3stdnde“ durch eine Verschérfung
der Ausfithrungsbestimmungen.32”

In Preufien wurden 1895 auf Grundlage eines Rundschreibens des neuen
Innenministers Ernst Matthias von Koéller die Maffnahmen im Umgang mit
sogenannten Tingeltangel-Spielstitten tatsdchlich verschirft. Der minis-
teriellen Verfiigung zufolge sollten die entsprechenden polizeilichen Ins-
tanzen ,[d]ie gewerbsmifiige Veranstaltung von Singspielen, Gesangs- und

323 Vgl Lennartz, Theater, S. 111; Schondienst, Geschichte des DBV, S. 187. Laut Schondienst
hatte sich der DBV diesbeziiglich vorab in einer Petition an den Reichskanzler gewandt
(vgl. ebd.).

324 Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger 1893, 0. S., in: Bestand 20024 Kreishaupt-
mannschaft Leipzig, Nr. 1871, Staatsarchiv Leipzig.

325 Ebd.
326 Ebd.
327 Ebd.
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deklamatorischen Vortrdgen, Schaustellungen von Personen oder theatrali-
schen Vorstellungen, ohne daf3 ein hoheres Interesse der Kunst oder Wissen-
schaft dabei obwaltet“,3?® durch eine strenge Anwendung der bestehenden
Gesetze und Verordnungen sowie durch eine genaue Beaufsichtigung mog-
lichst einschridnken. Bei den aufgelisteten Darbietungen handelte es sich um
die nach Paragraf 33a und Paragraf 55 (RGO) geregelten Theaterformen. Kol-
ler schlug fiir derartige Veranstaltungen eine als ,[z]weckmiflig® erachtete
,Erhebung hoher Lustbarkeitssteuern“ vor,32° die im folgenden Kapitel noch
ausfiihrlich besprochen wird.

Mit einem Runderlass vom 15. November 1896 wurde die Verfiigung des
preuflischen Innenministers dahingehend prézisiert, dass zu den Lustbar-
keiten insbesondere auch ,[d]ie Veranstaltung von [...] Vorstellungen von
Kunstreitern, Gymnastikern, Equilibristen, Ballet- und Seiltdnzern, [...], das
Schaustellen von Menschen und Thieren“ zu zéhlen seien.330 Zirkusse wurden
demnach auch zu den Lustbarkeiten gezihlt. Ob die von Koller erlassene Ver-
schirfung der preuf8ischen Ausfithrungsbestimmungen im Jahr 1895 in einen
direkten Zusammenhang mit den Vorst63en der GDBA stand, ist ungewiss.
Doch wurde Paragraf 32 (RGO) kurze Zeit spater unter Einflussnahme der
GDBA nochmals eingeschrénkt.

*kk

Zu Beginn der Jahre 1895 und 1896 legte die Regierung dem Reichstag wiede-
rum Entwiirfe mit den iiberarbeiteten Paragrafen der Gewerbeordnung vor.
Die Vorlage sah unter anderem eine erneute Einschrinkung des Paragrafen 32
(RGO) vor, die der Bundesrat wie folgt begriindete:

Angesichts der schweren Schidigungen, welche bei dem héufigen Zusammen-
bruch von Theaterunternehmungen fiir die mit den Unternehmern in geschift-
licher Beziehung stehenden Personen erwachsen, erscheint es geboten, eine
groflere Gewihr fiir die finanzielle Zuverlassigkeit der Schauspielunternehmer
zu schaffen.33!

328 Ministerial-Blatt fiir die gesammte innere Verwaltung in den Koniglich PreufSischen Staaten,
56. Jg., N1. 14, 1895, Berlin 1896 (im Folgenden zitiert als MBI. 1896, Nr. 14), S. 19—20, hier
S.19f.

329 Ebd.

330 Ministerial-Blatt fiir die gesammte innere Verwaltung in den Koniglich PreufSischen Staaten,
56.Jg., Nr.174, 1895, Berlin 1896 (im Folgenden zitiert als MBL. 1896, Nr. 174), S. 239—241, hier
S.239f.

331 Entwurf eines Gesetzes betreffend die Abdnderung der Gewerbeordnung, 14.01.1896, in:
RTP, S. 423—433, hier S. 426.
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Zu diesem Zweck sollte das zu konzessionierende Schauspielunternehmen
genauer bestimmt und die Konzession versagt werden, wenn der Nachweis
iiber die zum Betrieb des jeweiligen Unternehmens erforderlichen Mittel nicht
erbracht werden konnte: ,Soll die Priifung der finanziellen Zuverldssigkeit
Werth haben, so mufl die Geltung der Erlaubnif} auf ein bestimmtes Unter-
nehmen beschrinkt werden, so daf$ fiir ein anderes oder ein wesentlich ver-
dndertes Unternehmen eine neue Erlaubnis erforderlich ist.332

Ende Januar 1895 wurde die Vorlage im Reichstag erstmals diskutiert. Die
Abgeordneten der Nationalliberalen Partei sowie der (seit 1893 bestehenden,
aus der Fortschrittspartei hervorgegangenen) Freisinnigen Volkspartei spra-
chen sich gegen die Einschrankung des Schauspiel-Paragrafen aus.332 Die
Zentrumspartei war zum Schutz von Sittlichkeit, Religion und Familie dafiir.334
Die Gesetzesvorlage wurde im Parlament 1895 nicht abschlief}end besprochen
und daher dem Reichstag zu Beginn des Jahres 1896 nochmals vorgelegt.

Bei der Wiedervorlage sprach sich die Freisinnige Volkspartei gemeinsam
mit dem linken Lager im Reichstag erneut gegen die geplante Einschriankung
aus, denn eine solche wiirde das eigentliche Problem ihrer Auffassung nach
nicht 16sen. Die genaue Definition von Schauspielunternehmen beziehungs-
weise die Tatsache, dass bei einer Verdnderung des Betriebs eine neue Konzes-
sion erforderlich wire, sei vor allem fiir kleinere Provinzbiithnen problematisch
und untermauere die Vorrangstellung der subventionierten Hofbithnen. Her-
mann Reifshaus von der SPD pflichtete diesbeziiglich Eugen Richter von den
Freisinnigen bei: ,Wir haben bereits darauf hingewiesen, genau wie es jetzt der
Herr Abgeordnete Richter gethan hat, dafd es sich hier nur darum zu handeln
scheint, den grofSen Unternehmern einen Theil der ldstigen Konkurrenz abzu-
nehmen.“33% Vor allem aber gebe die Novellierung den Polizeibeh6rden noch
mehr Spielraum, bis hin zu Schikanen. Insgesamt handle es sich um einen Riick-
schritt in die Zeit vor 1869.336 Der Abgeordnete Anton von Wolszlegier von der
(katholischen) Polnischen Fraktion wandte sich interessanterweise ebenfalls
gegen die geplante weitere Einschridnkung des Paragrafen 32 (RGO), da diese
seiner Meinung nach die Unternehmungen von umherziehenden Schauspiel-
gruppen in grofle Schwierigkeiten bringe. Der Abgeordnete, Pfarrer von Beruf,

332 Entwurf eines Gesetzes betreffend die Abanderung der Gewerbeordnung, 14.01.1896, in:
RTP, S. 423—433, hier S. 427.

333 Vgl Verhandlungen des Reichstags, 25. Sitzung, 29.01.1895, in: RTP, S. 568-587.

334 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 25. Sitzung, 29.01.1895, in: RTP, S. 568-587, hier S. 573 f.

335 Verhandlungen des Reichstags, 53. Sitzung, 06.03.1896, in: RTP, S. 1255-1273, hier: S. 1261.

336 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 36. Sitzung, 10.02.1896, in: RTP, S. 849-871, hier
S. 855; Verhandlungen des Reichstags, 53. Sitzung, 06.03.1896, in: RTP, S. 12551273, hier
S. 1259-1262.
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merkte auflerdem an: ,Soviel ich aus meiner eigenen Erfahrung weif3, kann
man in den seltensten Fillen den umherziehenden Schauspielunternehmen
den Vorwurf machen, dafd sie bei der Ausiibung ihres Gewerbes gegen die sitt-
lichen Grundsitze verstoflen.®3” Dieses Engagement fiir die Wandertheater
ist vor dem Hintergrund der bisherigen Ausfithrungen bemerkenswert — umso
mehr vonseiten eines katholischen Geistlichen.

Es fielen weitere erwihnenswerte Aussagen im Rahmen der Reichstags-
debatten iiber die von der Regierung vorgesehene Einschriankung des Para-
grafen 32 (RGO): Der nationalliberale Abgeordnete Albert Biirklin etwa
sprach sich — entgegen seiner parteipolitischen Orientierung — fiir die Ein-
schrankung des Schauspiel-Paragrafen aus und betonte, dass sich sowohl der
DBV als auch die GDBA seit Jahren bemiihten, das Konzessionswesen einzu-
schrianken, um gegen die Missstidnde im Theaterwesen vorzugehen.338 Biirk-
lin war gleichzeitig Generalintendant des Karlsruher Hoftheaters und stellte
hier also seine beruflichen Interessen iiber seine politische Gesinnung.33° Das
SPD-Mitglied Hermann Reiffhaus wiederum wies in der Diskussion auf die
beinahe 4000 Schreiben von Schauspieler:innen und Bithnenangehérigen hin,
die beim Reichstag eingegangen seien.3*0 Mit diesen Biithnenarbeiter:innen
solidarisierte er sich und brachte zur Sprache, dass die Regierung, ,nachdem
die herrschende unwiirdige Stellung der Bithnenangehorigen hier im hohen
Hause wiederholt zur Sprache gekommen ist,“ in Erwdgung ziehen konnte,
,durch ein Spezialgesetz dieser Frage niher zu treten“.3#! Auf jeden Fall aber
miisse ,unbedingt in denkbar kiirzester Zeit etwas geschehen [...].*2 Seine
Rede stief} auf Zustimmung auf der linken Seite des Saales. Paul Forster von
der Deutschen Reformpartei pladierte seinerseits wihrend der Reichstags-
debatte dafiir, dass die Lage der Schauspieler:innen vor allem auf privatrecht-
licher Ebene (und nicht im Rahmen der offentlich-rechtlichen Gesetzgebung)
verbessert werden solle. Dafiir miissten sich die Schauspieler:innen jedoch
stdrker organisieren: ,[W]ir konnen ihnen nur den guten Rath geben, ihr Recht
besser zu vertreten. 343

In der Reichstagssitzung vom 6. Mérz 1896 wurde die Regierungsvor-
lage nochmals ausfiihrlich besprochen und letztlich von einer Mehrheit der

337 Verhandlungen des Reichstags, 53. Sitzung, 06.03.1896, in: RTP, S. 1255-1273, hier S. 1258.

338 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 36. Sitzung, 10.02.1896, in: RTP, S. 849871, hier S. 862.

339 Anlisslich der ausfithrlicheren Besprechung der Einschrankung des Paragrafen 32 (RGO)
am 6. Mirz 1896 war Albert Biirklin jedoch dann aufgrund von Krankheit abwesend.

340 Vgl Verhandlungen des Reichstags, 36. Sitzung, 10.02.1896, in: RTP, S. 849—871, hier S. 859.

341 Verhandlungen des Reichstags, 36. Sitzung, 10.02.1896, in: RTP, S. 849-871, hier S. 860.

342 Ebd.

343 Verhandlungen des Reichstags, 53. Sitzung, 06.03.1896, in: RTP, S. 1255-1273, hier S. 1266.
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Abgeordneten angenommen.3** Eugen Richter von der Freisinnigen Volks-
partei hatte vor der Abstimmung noch einmal vergeblich versucht, mit seinem
Redebeitrag die Novellierung abzuwenden, indem er hinterfragte, was denn
die im Gesetzentwurf erwihnte Verdnderung des Betriebs bedeute und wie
eine Behorde dies beurteilen wolle:

Da ist doch jede Auslegung der Behérde moglich. Wie verdndern sich unvorher-
gesehen die Verhéltnisse in einem Theater an einem kleineren oder mittleren
Ort! Es braucht nur irgend ein anderes Vergniigungsinstitut dort zu entstehen,
welches dem Theater Konkurrenz macht, und ein rentables Theater verwandelt
sich in kurzer Zeit in ein unrentables; z. B. die Konkurrenz eines Zirkus wirkt in
solchem Ort ganz aulerordentlich auf den Theaterbesuch ein.34>

Richter nutzte also in seiner Argumentation die bedrohliche Zirkus-
Konkurrenz zur Begriindung der Notwendigkeit des Erhalts eines halbwegs
liberalen Theaterkonzessionswesens. Seiner Meinung nach sollten die nach
Paragraf 32 (RGO) konzessionierten Unternehmen beziiglich ihrer Angebote
flexibel genug bleiben, um sich gegen die ,Vergniigungsinstitute“ auf dem
Markt durchsetzen zu kénnen.

Die Rede des Abgeordneten der Freisinnigen Volkspartei ist auch dahin-
gehend interessant, dass Richter den Anderungsvorschlag zu Paragraf 32
(RGO) in Zusammenhang mit einer Denkschrift der GDBA erwéhnt:

Diese ganze Aenderung der Gesetzgebung ist ausgegangen von dem Présidium
der deutschen Bithnengenossenschaft in Berlin. Das geht hervor aus einer Bro-
schiire, die uns mitgetheilt worden ist ,das Theaterkonzessionswesen in seinen
Beziehungen zu der materiellen Lage der Bithnenangehorigen’, die verfaf3t ist
auf Ersuchen des Prisidiums dieser Genossenschaft von einem Geheimen Hof-
rath und Verwaltungsdirektor Karl Schéffer.346

Die GDBA habe Richter zufolge im Laufe der vergangenen Jahre kontinuier-
lich fiir eine Einschrankung der Gewerbeordnung von 1869 gekdmpft und
,fortgesetzt den Ministerien in den Ohren gelegen, um, wie sich aus dieser
Broschiire ganz genau ergiebt, die Konzessionsbedingungen immer stren-
ger zu machen.®*” Der Abgeordnete betonte, dass im Falle des Paragrafen 32
(RGO) nicht tiber Tingeltangel, das heifdt iber ,Schaustellungen sehr zweifel-
hafter Art“, gesprochen werde, sondern iiber jene ,Theaterunternehmungen,

344 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 53. Sitzung, 06.03.1896, in: RTP, S. 1255-1273, hier
S.1273.

345 Verhandlungen des Reichstags, 53. Sitzung, 06.03.1896, in: RTP, S. 1255-1273, hier S. 1261.

346 Verhandlungen des Reichstags, 53. Sitzung, 06.03.1896, in: RTP, S. 1255-1273, hier S. 1259.

347 Ebd.
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bei denen, um mit der Sprache des Gesetzes zu reden, ein hoheres Interesse
fiir Kunst und Wissenschaft obwaltet“.3#8 Die Mitglieder der GDBA, so Richter
weiter,

gehen von zu idealen Vorstellungen iiber die Bedeutung des Theaters aus und
suchen, diese idealen Vorstellungen auf das Gesetz zu iibertragen. In den Augen
dieser hochgestellten Herren hat das Theater den Zweck, moglichst kiinstlerisch
vollkommene Vorstellungen zu geben vor einem erlesenen Kreise kunstver-
standiger Personen. Diese hochste Leistung der Kunst ist ihnen eben allein das
Erstrebenswerthe. Sie iibersehen nur, dafd der Kreis der Personen, welcher so
kiinstlerisch vollkommene Theatervorstellungen bezahlen kann, ein sehr gerin-
ger ist und das Theater eine grofle Bedeutung hat, auch wenn weniger kiinst-
lerische Vorstellungen vor einem desto grofleren Kreise von Zuhorern gegeben
werden konnen. Meine Herren, auch diese Art von Theatervorstellungen
haben eine erhebliche Bedeutung fiir das ganze Volksleben, sie geben geistige
Anregungen, Anregungen fiir das Gemiithsleben, sie erweitern die Kenntnisse,
auch wenn sie nicht kiinstlerisch vollstindig auf der Hohe stehen. In jedem Falle
unterbrechen sie das Einerlei eines Wirthshausbesuchs, indem sie veranlassen,
ein Theater zu besuchen.3+9

Wenngleich auch Richter von einer dem Theater vermeintlich inhirenten
erzieherischen Funktion ausging, so brachten seine Worte doch eine kritische
Sichtweise zum Ausdruck, die bereits in den Verhandlungen der 188oer Jahre
seitens des links-liberalen Lagers angeklungen waren: der Hinweis, die GDBA
nutze einen elitdren Theaterbegriff. Fiir seine Rede wurde Eugen Richter dann
auch postwendend in einem Bericht iiber die Reichstagsverhandlungen im
Organ der Genossenschaft geriigt. Der Regierung und dem Reichstag hingegen
wurde im selben Bericht fiir die Einschrinkung des Paragrafen 32 (RGO)
gedankt.350 Letztere lautete ab dem 6. August 1896 wie folgt:

Schauspielunternehmer bediirfen zum Betriebe ihres Gewerbes der Erlaubnif3.
Dieselbe gilt nur fiir das bei Ertheilung der Erlaubnif} bezeichnete Unternehmen.
Zum Betriebe eines anderen oder eines wesentlich verdnderten Unternehmens
bedarf es einer neuen Erlaubnifs.

Die Erlaubnif} ist zu versagen, wenn der Nachsuchende den Besitz der zu
dem Unternehmen noéthigen Mittel nicht nachzuweisen vermag oder wenn die
Behorde auf Grund von Thatsachen die Ueberzeugung gewinnt, dafl derselbe
die zu dem beabsichtigten Gewerbebetriebe erforderliche Zuverléssigkeit ins-
besondere in sittlicher, artistischer und finanzieller Hinsicht nicht besitzt.35!

348 Ebd.

349 Ebd.

350 Vgl. Deutsche Biihnen-Genossenschaft, 13.03.1896, o. S.

351 Gesetz, betreffend die Abdnderung der Gewerbeordnung, 06.08.1896, in: Reichsgesetz-
blatt Bd. 1896, Nr. 27, (im Folgenden zitiert als RGBI. 1896/27) S. 685-690, hier S. 685 f.
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Die preuflischen Ausfithrungsbestimmungen des Gesetzes wurden den
Regierungsprésidenten und dem Berliner Polizeipréisidenten am17. August1896
in einem Rundschreiben kommuniziert. Darin heif3t es:

In Zukunft ist schon bei Ertheilung der Erlaubnif} auf eine moglichst genaue
Bezeichnung des Unternehmens Bedacht zu nehmen. Die Bezeichnung héngt
zunidchst von dem Antrage des Unternehmers ab; je unbestimmter aber
die Angaben lauten, desto hoher werden bei sonst gleichen Umstéinden die
Anspriiche hinsichtlich der sittlichen, artistischen und finanziellen Zuverléssig-
keit, insbesondere der zu dem Unternehmen néthigen Mittel zu stellen sein. Fiir
die Bezeichnung kommen namentlich in Betracht bei stehenden Theatern: die
Ortslage und die Rdumlichkeiten, bei Wandertruppen: die ungefihre Zahl der
Mitglieder und die Bezirke oder Orte, welche besucht werden sollen, in beiden
Fillen: die Kunstgattungen (Schauspiel, Lustspiel, Trauerspiel, Oper, Operette
u.s. w.), denen das Unternehmen gewidmet ist.352

Im Rahmen der neuen Gewerbeordnung von 1869 waren die Repertoire-
beziehungsweise Gattungsbeschrankungen aufgehoben worden. Bereits bei
der Novellierung der Reichsgewerbeordnung 1883/84 war es dann mit dem
Zusatzparagrafen 33a (RGO) wie gesehen zu einer Ausdifferenzierung der
Theaterformen beziehungsweise -gattungen innerhalb der stehenden Thea-
ter sowohl im Gesetzestext selbst als auch im entsprechenden juristischen
Kommentar gekommen. Mit der Novellierung des Paragrafen 32 (RGO) von
1896 setzte sich diese Tendenz fort. So ist in einem Kommentar zur Gewerbe-
ordnung nach 1896 zu lesen: ,Das Unternehmen, dem sich der Gesuchsteller
zuwenden will, ist sowohl nach dem Lokal, wie nach der Gattung der Vor-
stellungen (Schauspiel, Lustspiel, Oper usw.) [...] zu bezeichnen [...].“353
Weniger als 30 Jahre nach Einfiihrung der liberalisierten Theatergesetzgebung
waren mit der Revision des Paragrafen 32 (RGO) im Jahr 1896 die Gattungs-
bezeichnungen also wieder auf der Tagesordnung.

Im Gegensatz zu dieser Entwicklung auf Reichsebene agierte die Berliner
Zensurbehorde auf Grundlage eines zunehmend breiteren Theaterbegriffs: In
der Hinckeldey’schen Theaterverordnung von 1851 wurden nach Paragraf 2 fol-
gende Darbietungsarten als Theatervorstellungen angesehen:

alle dramatischen, musikalischen, deklamatorischen, pantomimischen und
plastischen Vorstellungen [...], welche entweder in Kostiimen oder in einem
Lokale veranstaltet werden, welches mit Kulissen, Vorhang oder andren, die-
selben ersetzenden Apparaten versehen ist, in welchen mehrere Personen als
Darsteller auftreten.354

352 MBL 1896, Nr. 174, S. 166.
353 Rohrscheidt, Gewerbeordnung, S.154; vgl. auch ders., Gewerbeordnung, S. 153-157.
354 Zit.n. A. Brauneck, Stellung, S.187.
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Im Jahr 1898 wurden diese Theaterformen um ,theaterihnliche Vorstel-
lungen”“ erweitert, womit ,auch ,sonstige in den Programmen der Specialité-
ten und Varieté-Bithnen iiblichen Darbietungen (wie Projections-, Nebel-,
Kinematographen-Bilder, spiritistische Experimente u. dgl.)“ gemeint
waren.3%5 Wihrend also der Theaterbegriff in der Gewerbeordnung und deren
Kommentierung zum Schutz einer bestimmten Theaterform immer enger
gefasst wurde, weitete die Berliner Polizei ihn aus, um mit der Zensur auch die
neu aufkommenden Theaterformen erfassen zu kénnen.

Im Sommer 1917 wurde dann noch die sogenannte Bediirfnisfrage fiir
den Geltungsbereich des Paragrafen 32 (RGO) eingefiihrt.356 Dies geschah
kurz vor der Verstaatlichung und Kommunalisierung vieler Bildungs- und
Literaturtheater, nach deren Umsetzung letztere ohnehin nicht mehr in den
Geltungsbereich der Gewerbeordnung fielen, wodurch die Bediirfnispriifung
fiir sie fortan nicht mehr relevant war. Dariiber hinaus wurden die gewerb-
lichen Theatergesetze bis zur Machtiibernahme der Nationalsozialisten 1933
nicht weiter iiberarbeitet. Wihrend Paragraf 32 (RGO) durch das Theater-
gesetz von 1934 endgiiltig abgeschafft wurde, blieben die Paragrafen 33a und
55 (RGO) bis zu einer Uberarbeitung der Gewerbeordnung im Jahr 1984 fiir
stehende und reisende gewerbliche Theater in ihrer damaligen Formulierung
giiltig.357 Seit dieser Novellierung bezieht sich Paragraf 33a (GewO) nur noch
auf ,geschlechtsbezogene Darstellung[en] von Personen®.358

2.4 Aufwertung durch Abwertung oder warum gebiihrt manchen
Theaterformen ein ,hoheres Kunstinteresse‘ und anderen nicht?

Ob einer Auffithrung ein ,hoheres Kunstinteresse’ zugesprochen wurde, war
nicht nur eine é&sthetische, sondern auch eine steuertechnische Frage. So
berichtete das Organ der GDBA 1899 von einer gerichtlichen Auseinander-
setzung, in der es um die Bestimmung des ,hoheren’ beziehungsweise ver-
meintlich nicht vorhandenen Kunstinteresses im Falle einer Musikdarbietung

355 Zit. n. Leonhardt, Im Bann, S. 36. Vgl. auch Kurt Kleefeld, Die Theaterzensur in Preussen.
Berlin: Struppe & Winckler, 1905, S. 4 f.

356 Vgl. Bekanntmachung iiber den Bediirfnisnachweis fiir Schauspielunternehmen,
03.08.1017, in: Reichsgesetzblatt Bd. 1917, N1. 142 (im Folgenden zitiert als RGBL. 1917/142),
S. 681; RGBI. 1896/27, S. 685 {.; Riibel, Geschichte der GDBA, S. 83.

357 Vgl. Robert von Landmann / Gustav Rohmer, Gewerbeordnung. Kommentar, Bd. 1. Neu-
bearbeitet von Erich Eyermann und Ludwig Frohler, Miinchen: C.H. Beck, 1956 (1883);
Harald Sieg / Werner Leifermann, Gewerbeordnung. Kommentar. Exg. u. verb. Aufl., Miin-
chen: C.H. Beck, 21966 [1960].

358 Tettinger u. a., Gewerbeordnung, S. 334.
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von einem nach Paragraf 33a (RGO) konzessionierten Unternehmen ging. Die
Redaktion wies in dem Beitrag darauf hin, dass ,die Ausiibung der Kunst“ nach
dem preuflischen Gewerbesteuergesetz vom 24. Juni 1891 nicht gewerbesteuer-
pflichtig sei.35° In der Deutschen Biihne war zu lesen, dass Paragraf 4 dieses
Gesetzes diejenigen stehenden Gewerbebetriebe von der Steuer ausnahm, die
sich der ,Ausiibung der Kunst“ widmeten.36% Wie einleitend gesehen galten
die Produktionen stehender Schauspielunternehmungen seit 1820 als ,h6here’
Kunst. Nach Paragraf 33a oder 55 (RGO ) konzessionierte Betriebe konnten wie
erwidhnt versuchen, die Polizeibehérden in Probeauftithrungen davon zu iiber-
zeugen, ihre Darbietungen ebenfalls als hohere* Kunst einstufen zu lassen und
so von einer Steuerbefreiung zu profitieren. Die zustdndigen Beamten attes-
tierten dies dann gegebenenfalls mit einem sogenannten Kunstschein.

In einer Verfiigung iiber den Begriff des hoheren Kunstinteresses' im
Zusammenhang mit nach Paragraf 55 (RGO) konzessionierten umher-
ziehenden Theatergruppen vermerkten die preulischen Ministerien fiir Han-
del und Gewerbe, Finanzen sowie des Inneren im Juni 1895, dass ,manche
Gerichte bei Erhebung des Beweises dariiber, ob einer bestimmten schau-
spielerischen Leistung ein hoheres Interesse der Kunst beiwohnt, sich hin
und wieder auf ungeeignete Sachverstiandige [...] stiitzen.*¢! Durch das Ein-
setzen von zuverldssigen Sachverstindigen des DBV und der GDBA ,wiirde
unrichtigen Urtheilsspriichen tiber die Pflicht der Schauspielertruppen, einen
Wandergewerbeschein zu 16sen und Hausir-Gewerbesteuer zu entrichten, in
hinreichendem Maf3e vorgebeugt werden konnen.“362

Der preufische Innenminister Eberhard von der Recke erlie3 am 15. Juni
1897 eine Verfiigung tiber die Ausstellung sogenannter Kunstscheine fiir
Theaterunternehmungen mit einer Konzession nach Paragraf 33a oder 55
(RGO). Darin wies er insbesondere die Ortspolizeibehdrden darauf hin, ,nur
auf solche Kunstscheine Riicksicht zu nehmen, welche von hoheren Ver-
waltungsbehorden oder von anerkannten zuverldssigen Sachverstiandigen aus-
gestellt sind.“®63 Vor allem bei umherziehenden Theatergewerben sei jeweils

359 Deutsche Biihnen-Genossenschaft, 10.02.1899, S. 65.

360 Deutsche Biihne, 25.04.1911, S. 113. Vgl. auch Gesetz betr. die Besteuerung des Gewerbe-
betriebes im Umbherziehen und einige Abanderungen des Gesetzes wegen Entrichtung
der Gewerbesteuer vom 30.05.1820, vom 03.07.1876 (abgedruckt in: Rohrscheidst,
Gewerbeordnung, S. 1026-1034); Gewerbesteuergesetz vom 24.06.1891, Text-Ausgabe mit
Anmerkungen und Sachregister. Bearb. v. Arthur Fernow. Berlin: Guttentag, 1899.

361  Ministerial-Blatt fiir die gesammcte innere Verwaltung in den Koniglich PreufSischen Staaten,
56.Jg., Nr. 117, 1895, Berlin 1896 (im Folgenden zitiert als MBI. 1896, Nr. 117), S. 169.

362 Ebd.

363  Ministerial-Blatt fiir die gesammte innere Verwaltung in den Koniglich PreufSischen Staaten,
58.Jg., N1. 93, 1897, Berlin 1897 (im Folgenden zitiert als MBL. 1897, Nr. 93), S. 113.
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genau und in Anwesenheit eines behordlichen Vertreters und ,néthigenfalls
unter Zuziehung eines geeigneten Sachverstindigen“ zu priifen,364 ob ein
,hoheres Kunstinteresse' tatséchlich vorhanden sei, das die Ausstellung eines
Kunstscheines legitimiere.

Im Jahr 1898 war das preuf8ische Oberverwaltungsgericht mit einer Rechts-
streitigkeit betreffend der Frage, aus welcher Perspektive das Vorhandensein
eines hoheren Kunstinteresses‘ zu beurteilen sei, beschiftigt: ,nach dem objek-
tiven, kiinstlerischen (oder wissenschaftlichen) Werth der Veranstaltung“?365
Oder danach, ob der Veranstalter ,behauptet, seine Veranstaltung sei keine
,Lustbarkeit“ und damit ,hohere‘ Kunst?366 Das Gericht urteilte im Sinne des
,objektiven’ Wertes der Auffithrung — dies ergebe sich eindeutig aus der Gesetz-
gebung sowie der juristischen Praxis.?6” Nach einer weiteren Entscheidung
des Gerichts in einem anderen Fall im Juni 1901 wurde diese Auslegung dahin-
gehend erginzt, dass ,es auch darauf an[kommt], ob die Umstéinde, unter
denen die Lustbarkeit veranstaltet wird, den Genufd der objektiv vielleicht
kiinstlerischen Leistung gestatten.“368 Im konkreten Fall habe die Darbietung
»in einem wihrend des Schiitzenfestes stark besuchten 6ffentlichen Wirth-
schaftslokale und bei dem fortwéihrenden Zu- und Abgange von Gésten statt-
gefunden.®®® Diese Umstéinde hitten auch ,diejenigen [Giste], welche etwa
in der Absicht nach Erlangung eines hoheren Kunstgenusses das Lokal auf-
suchen sollten, an der Aufnahme desselben“ gehindert.37° Im Zusammenhang
mit einem weiteren Gerichtsurteil rund um die An- oder Abwesenheit eines
,hoheren Kunstinteresses' wurde 1911 festgehalten, dass ,aus der Entstehungs-
geschichte des Gesetzes die Begriffsbestimmung nicht mit Sicherheit zu ent-
nehmen ist.* Doch sei sich

[d]ie Rechtsprechung [...] dariiber einig, dass die objektive Beschaffenheit der
Veranstaltung von wesentlicher Bedeutung ist. Maf3gebend ist, dass die auf-
tretenden Personen die Fihigkeit zu kiinstlerischen Leistungen besitzen, und

364 Ebd.

365  Preufsisches Verwaltungs-Blatt, 20. Jg., Oktober 1898 bis September 1899, Berlin 1899 (im
Folgenden zitiert als PrVBl. 1899), S. 36.

366 Ebd.

367 Vgl ebd.

368  PreufSisches Verwaltungs-Blatt, 23. ]Jg., Oktober 1901 bis September 1902, Berlin 1902 (im
Folgenden zitiert als PrVBl. 1902), S. 151.

369 Ebd.

370 Ebd.

371 Paul Felisch, Gutachten iiber den kiinstlerischen Wert der Auffithrungen des Circus
Busch, 25.08.1922, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1566,
Landesarchiv Berlin.
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dass ihre Darbietungen kiinstlerischen Wert haben. Es gentigt nicht, wenn der
Gegenstand der Darstellung ein Erzeugnis der Kunst ist. Vielmehr liegt ein
hoheres Interesse der Kunst erst dann vor, wenn auch die Darstellungsweise
den Anforderungen der Kunst entspricht. Daneben sind jedoch zugleich die
besonderen Umsténde des Falles in Betracht zu ziehen.372

In Gesetzeskommentaren der 192o0er Jahre werden derartige besondere
Umstinde als Indikatoren fiir die Abwesenheit eines ;hoheren Kunstwertes'
klar benannt: ,Wo Lirm und Unruhe herrscht, wird ein hoheres Kunstinteresse
selbst dann nicht vorhanden sein, wenn die gebotene Leistung kiinstlerischen
Wert besitzt [...].®” Auch wenn geraucht wurde, konnte keine Kunst statt-
finden, denn ,Rauchtheater sind keine Unternehmungen mit héherem Kunst-
interesse [...]“37* Schall und Rauch wiirden ,die kiinstlerische Leistung und
Auffassung von vornherein erheblich schmélern oder den Genuf daran iiber-
haupt nicht aufkommen lassen.37> Entsprechende, nach den Paragrafen 33a
oder 55 (RGO) konzessionierte Spielstéitten oder Theatergruppen erhielten
also keine Kunstscheine beziehungsweise keine gewerbliche Steuerbefreiung.

2.41  Eine sehr kurze Geschichte der Unterscheidung zwischen ,hohen‘und
,niederen’ Kiinsten

Die Verschrankung einer dsthetischen Bewertung von Auffithrungen mit einer
Steuerauferlegung oder -befreiung wurde wie einleitend erldutert im ersten
Drittel des 19. Jahrhunderts in den preufischen Theatergesetzen, genauer
gesagt in den Gewerbe- und Steuergesetzen verankert. Diskursiv etabliert
hatte sich die Unterscheidung zwischen angeblich ,hoherem’ und keinem
Kunstinteresse bereits im Zusammenhang mit den Asthetiktheorien des spi-
ten 18. und frithen 19. Jahrhunderts.376 Beeinflusst wurde diese Unterteilung
nicht zuletzt von Theatertheoretiker:innen, die anstrebten, das auf dem Wort
von Dichter:innen basierende Theater als eine ,schone’, hohe* Kunst zu legi-
timieren. Die besprochenen Gesetzestexte der Gewerbeordnung des Deut-
schen Kaiserreichs trugen mafigeblich zur Fest- und Fortschreibung dieses
Diskurses bei.

372 Paul Felisch, Gutachten iiber den kiinstlerischen Wert der Auffithrungen des Circus
Busch, 25.08.1922, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1566,
Landesarchiv Berlin.

373 Steinbach, Gewerbeordnung, S. 54.

374 Franz Hoffmann, Die Gewerbe-Ordnung fiir das Deutsche Reich und Preujfsen. Berlin:
Heymann, 22-241922, S. 127.

375 Hoffmann, Gewerbe-Ordnung, S. 598.

376  Vgl. hierzu Hulfeld, Theatergeschichtsschreibung, insb. S. 246—260.
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Die Idee der ,niederen‘ und ,hohen’ Kiinste geht zuriick auf die im Mittel-
alter entstandene und bis ins 17. Jahrhundert hineinwirkende Aufteilung
verschiedener Kunstfertigkeiten in artes liberales und artes mechanicae. Die
Theoretisierung der artes liberales lésst sich ihrerseits auf die griechische und
romische Antike zuriickfithren. In der Spétantike festigte sich ein bis Ende des
17. Jahrhunderts bestehender Kanon von septem artes liberales: sieben Wissen-
schaften beziehungsweise Kiinste wie die Lehre der Grammatik und der Rhe-
torik. Im Gegensatz zu den artes liberales dnderte sich das System der artes
mechanicae, Kiinste zwischen Handwerk und Wissenschaften, iiber das Mittel-
alter bis in das 17. Jahrhundert immer wieder. So wurden die Theaterkiinste
beziehungsweise die ,Kenntnis der Spiele‘ (¢heatrica) im 12. Jahrhundert durch
Hugo von der Pariser Abtei St. Viktor in die mechanicae aufgenommen, um
kurz darauf von Abt Gottfried wieder ausgeklammert zu werden, da die thea-
trica nach seiner Auffassung nicht mit den christlichen Werten vereinbar
waren. Und so verschwanden die theatrica — im Gegensatz etwa zur Musik —
fir die folgenden Jahrhunderte aus dem é&sthetischen Diskurs.3”7 Insgesamt
galten die artes mechanicae, da sie anders als die artes liberales mit korper-
lichen Tatigkeiten assoziiert wurden, als minores (kleiner, niedriger) und levi-
nores (leichter), kurzum: als minderwertige Kiinste.378

Aufbauend auf den Konzeptionen der artes liberales konsolidierte sich
im 17. Jahrhundert durch Schriften franzosischer Theoretiker das System der
beaux arts beziehungsweise der ,schonen Kiinste'. Im deutschsprachigen
Raum des 18. Jahrhunderts wurde dieses System dann zusammen mit Alexan-
der Baumgartens Aesthetica zum Fundament der Asthetik als philosophischer
Disziplin weiterentwickelt.3”® Wie der Philosophiehistoriker Paul Oskar Kris-
teller betont, ,[nahm] das System der fiinf mafigebenden Kiinste, das der
gesamten modernen Asthetik zugrundeliegt [...], erst im 18. Jahrhundert seine
endgiiltige Form an, obgleich es viele Momente enthilt, die auf das Denken
des Altertums, des Mittelalters und der Renaissance zuriickgehen.“38% Musik,
Poesie, Malerei, Bildhauerei und Architektur galten als ,schone Kiinste — die
theatrica hingegen gehorten im 18. und auch im 19. Jahrhundert noch nicht zu
diesem Kanon.

Auf Baumgartens Aesthetica folgten die &sthetischen Theorien von Kant
und Schiller, mit denen auch die Etablierung und Verbreitung des Begriffs

377 Vgl. Andreas Kotte, Theatralitit im Mittelalter: das Halberstddter Adamsspiel. Tiibingen u.
Basel: Francke, 1994, S. 151-158.

378 Vgl Bacher, Artes liberales, S. 19-34; dies., Artes mechanicae, S. 35-49.

379 Vgl. Paul Oskar Kristeller, ,Das moderne System der Kiinste, in: ders. (Hg.): Humanismus
und Renaissance, Bd. 2, Miinchen: Wilhelm Fink, 1976, S. 164—206, hier S. 182-197.

380 Kristeller, System der Kiinste, S. 165.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

190 KAPITEL 2

der ,niederen Kiinste' einherging.38! Schillers Definition des ,Niederen' ver-
dient einen genaueren Blick, da sie Einzug in mehrere im Verlauf des 19. Jahr-
hunderts herausgegebene Asthetik- und Theaterlexika fand.382 In seinem Essay
,Gedanken iiber den Gebrauch des Gemeinen und Niedrigen in der Kunst“ von
1802 stellte Schiller das ,Gemeine' und das ,Niedrige' dem ,Edlen‘ gegeniiber,
wobei er das Niedrige‘ ,[n]och eine Stufe unter dem Gemeinen“ einordnete
und nicht nur als ,Mangel des Geistreichen und Edlen®, sondern als ,Rohheit
des Gefiihls, schlechte Sitten und verdchtliche Gesinnungen® definierte.383 Das
,Niedrige‘ zeichnet sich laut Schiller stets durch etwas bewusst ,Grobes und
Pobelhaftes” aus.384

Mit ihren Ideen und Theorien trieben Theatermacher der Nationaltheater-
bewegung wie Schiller, aber auch Lessing oder Gottsched im 18. Jahrhundert
die Literarisierung des Theaterschaffens gepaart mit einem Bildungs-
anspruch voran.3%5 Mit den Worten des Theaterhistorikers Andreas Kotte:

381 Vgl Kristeller, System der Kiinste, S. 201-203.

382  Vgl. Koslowski, Stadttheater, S. 69. Die Schiller’'sche Argumentation ist beispielsweise in
dem 1839 erschienen Asthetischen Lexikon unter dem Stichwort Niedrig' wiederzufinden:
,Niedrig (Aesth.), im Gegensatze von erhaben, was so nieder steht, daf} es alle seine Sitte
beleidigt; wird von den Kunstlehrern mit dem Gemeinen fiir gleichbedeutend erklart oder
noch genauer folgender Weise unterschieden: Das Gemeine, sagen sie, sei nur der Mangel
des Geistreichen und Edlen, hingegen das Niedrige enthalte aufSer diesem Mangel auch
noch die Rohheit des Gefiihls, schlechte Sitten und verichtliche Gesinnungen [...].“ (Ignaz
Jeitteles (Hg.), Aesthetisches Lexikon. Hildesheim u. New York: Olms, 1978 [1839], S. 124)
Oder auch in einem Theaterlexikon von 1841, das sich an Fithrungspersonen im Theater-
wesen adressierte: ,Niedrig (Aesth.), im Gegensatze von erhaben, was so niedrig steht,
daf3 es alle seine Sitte beleidigt [...].“ (Diiringer u. a., Theater-Lexicon, S. 788) In einem
weiteren Theaterlexikon von 1846, das sich vor allem an Biithnenkiinstler:innen richtete,
heifit es: ,Niedrig (Aesth.) was im Gegensatz des Erhabenen so tief steht, daf} es das fei-
nere moralische Gefiihl beleidigt; dadurch unterscheidet sich das N. vom Gemeinen [...].“
(Blum u. a., Allgemeines Theater-Lexikon, S. 3).

383 Friedrich Schiller, ,Gedanken iiber den Gebrauch des Gemeinen und Niedrigen in der
Kunst [1802] in: ders., Sdmtliche Werke. Hg. von Hans-Giinther Thalheim, 10 Bde., Berlin:
Aufbau Verlag, 2005, Bd. 8: Philosophische Schriften, S. 587-593, hier S. 588.

384 Ebd.

385 Die Nationaltheateridee diente ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts auch als Folie
fiir Bestrebungen, das Literatur- und Bildungstheater als ,hohe’ und ,férderungswiirdige*
Kunst zu legitimieren. Vor allem nach der Reichsgriindung 1871 erhielt das Konzept
zudem eine starke nationalistische Firbung. Mit dem Begriff wurde fortan, insbesondere
in Abgrenzung zu franzésischen Kultureinfliissen, ein explizit deutsches Theater assozi-
iert. Nach 1800 fand die Nationaltheateridee des 18. Jahrhunderts (in angepasster Form in
einem restaurativen Kontext) in der Hoftheaterpraxis Konkretisierung. Ab 1919 wurden
die koniglich beziehungsweise fiirstlich subventionierten Hofbithnen vom Staat iiber-
nommen, womit der Grundstein der heutigen Staatstheater gelegt war (vgl. A. Braun-
eck, Stellung, S. 26 £.; Kotte, Theatergeschichte, S. 293; Marx [ Watzka, Berlin, S. 10; Riibel,
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»Szenische Korperkunst wird im 18. Jahrhundert — Aufkldrung und Verbiirger-
lichung lauten dabei die Schlagworte — in die literarische Kunst des Dramas
abgedringt.“386 Das Theaterverstindnis der genannten Theaterreformer war
ganz auf Linie mit den biirgerlichen Aufklirungsidealen: ,Erzogen werden
soll ein brauchbarer, das heif3t niitzlicher und patriotischer Mensch, weshalb
Theater ,als Supplement der Gesetze‘ (Lessing) und ,Schule der Sitten‘ (Schil-
ler) fungieren soll — statt als lustvolle oder subversive Unterhaltung.“387 Ver-
bunden mit der Nationaltheateridee war auch die Vorstellung der Hebung des
Schauspielerstandes,

denn erst ein Schauspieler, der selbst in gesicherten materiellen Verhéltnissen
lebt, selbst Biirger ist, kann die moralischen Grundsitze des Biirgertums ver-
breiten helfen. Somit richten sich alle Nationaltheaterkonzepte gegen den Orts-
wechsel der Truppen, treten fiir eine Institutionalisierung von Theater ein, wie
sie mit der stehenden Hofbiihne bereits gegeben ist.388

Um diese Theaterkonzeption zu legitimieren, wurden andere Theaterformen
diskursiv abgewertet und ,als schidndlich oder zumindest als unzureichend
beschrieben.“389 Dieser Diskurs begann sich um 1800 auch in der Praxis durch-
zusetzen.3%° Die gesetzlichen Regulierungen des Theaterwesens im 19. Jahr-
hundert spiegelten ihn nicht nur wider — sie beférderten ihn zugleich. Und die
damit verbundene ,Image-Aufwertung” des Literaturtheaters sowie der Schau-
spieler:innen war, wie im folgenden Abschnitt gezeigt wird, auch ein ,Erfolg
der Theaterpublizistik, die die Schaubithne vom zweifelhaft-anriichigen
Stigma der Bretterbude und Jahrmarktsattraktionen befreite und stattdessen

Geschichte der GDBA, S. 32). Fiir eine tiefergehende Historisierung der Nationaltheater-
bewegung vgl. Kotte, Theatergeschichte, S. 263—318; Reinhardt Meyer, ,Das Nationaltheater
in Deutschland als hofisches Institut. Versuch einer Begriffs- und Funktionsbestimmung®,
in: Roger Bauer / Jiirgen Wertheimer (Hg.), Das Ende des Stegreifspiels — Die Geburt des
Nationaltheaters. Ein Wendepunkt in der Geschichte des europdischen Dramas, Miinchen:
Fink, 1983, S. 124-152.

386 Kotte, Theatergeschichte, S. 272.

387 Kotte, Theatergeschichte, S. 292.

388 Kotte, Theatergeschichte, S. 301.

389 Kotte, Theatergeschichte, S. 292.

390 Vgl. Kotte, Theatergeschichte, S. 318. Kotte weist darauf hin, wie wichtig es ist, in der
Theaterhistoriografie genau zu hinterfragen, ob es sich bei einer theatergeschichtlichen
Entwicklung tatséchlich um eine theaterpraktische Realitdt oder vielmehr um ein (theo-
retisches) Konzept handelt. Denn nicht immer sind beide deckungsgleich (vgl. Kotte,
Theatergeschichte, S. 291).
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die immensen Verdienste des Theaterwesens fiir die aufkldrerische Offentlich-
keit herausstellte.391

2.4.2 ,Ist Schauspielkunst iiberhaupt eine Kunst?“

Die theatrica gehorten also im 19. Jahrhundert noch nicht zum Kanon der
schonen und ,forderungswiirdigen‘ Kiinste — beziehungsweise war ihr Status
noch unklar. Denn wie gesehen erhielten damals nur die koniglichen Biih-
nen als per se der Kunst und Erziehung dienende Institutionen Subventionen
aus den fiirstlichen Kassen. Alle anderen Theater galten als kommerzielle
Gewerbebetriebe. Bestrebungen, das Literaturtheater als eine Kunstform
und Schauspieler:innen als Kiinstler:innen zu etablieren, gab es im deutsch-
sprachigen Raum wie dargelegt ab dem 18. Jahrhundert. Ab 1900 zeitigten
diese Aufwertungsversuche erste Erfolge und so verbesserte sich die Stellung
der Schauspielkunst allmihlich.392 Um in das System der ,hohen‘ Kiinste
aufgenommen zu werden, musste das Schauspiel jedoch vom Ruf des Hand-
werklichen, des rein Korperlichen beziehungsweise Sinnlichen und von dem
damit verbundenen Stigma der Prostitution befreit werden.393 Keine einfache
Angelegenheit, wenn man bedenkt, dass nach christlichen Moralvorstellungen

391 Dewenter / Jakob, Theatergeschichte, S. 7.

392 Die Theaterwissenschaftlerin Annemarie Matzke verweist in diesem Zusammenhang auf
eine Passage aus Hegels Vorlesungen iiber die Asthetik (1817-1829), die ebendies unter-
streicht: ,Man heifdt jetzt die Schauspieler Kiinstler und zollt ihnen die ganze Ehre eines
kiinstlerischen Berufs; ein Schauspieler zu sein, ist unserer heutigen Gesinnung nach
weder ein moralischer noch ein gesellschaftlicher Makel. Und zwar mit Recht [...]“ (zit.
n. Annemarie Matzke, Arbeit am Theater. Eine Diskursgeschichte der Probe. Bielefeld:
transcript, 2012, S. 85). Ab der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts wurden (insbesondere
wohlhabendere) Schauspieler:innen als Teil des Biirgertums anerkannt. Jedoch fand laut
der Theaterwissenschaftlerin Anja Hentschel bei der Aufwertung ihres sozialen Status
»,eine starke Ausdifferenzierung innerhalb der Berufsgruppe statt, wobei die sef3haften
Darsteller mit relativ dauerhaften Engagements — vornehmlich an Hoftheatern, teils auch
an Privattheatern — respektierlich und integrationsfiahig wurden, die Nicht-Se8haften —
in Wandertruppen oder mit kurzfristigen Engagements — jedoch weiterhin aus der stiad-
tischen Gesellschaft ausgegrenzt blieben.” (Anja Hentschel, ,(...) ein dchter Kiinstler muf3
sich schidmen, so grofle Einnahmen zu veroffentlichen!, in: Gabriele Brandstetter u. a.
(Hg.), Grenzgdnge. Das Theater und die anderen Kiinste, Tiibingen: Narr, 1998, S. 361-371,
hier S. 363) Die in den Theatergesetzen verankerte Hierarchisierung der stehenden und
wandernden Theater schlug sich also ebenfalls im Ansehen der Schauspieler:innen
nieder.

393 Vgl. Dewenter / Jakob, Theatergeschichte, S. 8. Wie Matzke schreibt, ,[stellt] [d]ie Kons-
titution der schauspielerischen Darstellung als Selbstausstellung vor anderen das Thea-
ter als kiinstlerische Praxis unter den Generalverdacht der Prostitution — von Rousseau
als einem der prominentesten Theaterfeinde formuliert und als Denkfigur von Marx
iibernommen [...].“ (Matzke, Arbeit, S. 83) Vgl. dazu auch Melanie Hinz, Das Theater der
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das Besuchen von Theatervorstellungen auch im 19. Jahrhundert noch als
Siinde angesehen wurde.3%4 Ein weiterer Grund, warum Theaterauffithrungen
lange nicht als Kunst angesehen wurden, bestand darin, dass sie kein stoff-
liches Werk hervorbrachten, ja sogar auf andere Kiinste sowie ein Publikum
angewiesen waren.3%°

Unter der Uberschrift ,Ist die Schauspielkunst iiberhaupt eine Kunst?*
wurde 1911 in der Theaterfachzeitschrift Der neue Weg eine Artikelserie aus
der Deutschen Theater-Zeitschrift besprochen, deren Fazit gewesen sei, ,daf3 —
streng genommen — die Schauspielkunst nur ein Kunstgewerbe ist.3%6 In den
diskutierten Artikeln sei behauptet worden, ,daf3 Philosophen, Maler, Bild-
hauer, Architekten, Dichter und Komponisten die Schauspielkunst nur als eine
Kunst mittleren Ranges, nur als eine reproduzierende Kunst und die Schau-
spielenden nur als Mundstiicke fiir die Dichtungen gelten lassen.“*%” Hugo
Wauer widersprach dieser Auffassung im Neuen Weg vehement, denn nach
Meinung des Autors waren es gerade die Schauspieler:innen, die literarischen
Werken zu ihrer vollen Wirkkraft verhalfen. Er schloss seinen engagierten Bei-
trag mit den Worten: ,Wenn Das [sic!] ,nur Kunstgewerbe' ist, nun dann bin ich
auflerstande, zu begreifen, wie und wodurch ;wahre Kunst' noch Hoheres zu
leisten vermag!“398

Die Debatte, ob das Literaturtheater den ,schonen Kiinsten' ebenbiirtig sei,
war ganz offensichtlich um 1900 noch nicht abgeschlossen. Im Gegensatz etwa
zu Malerei und Musik, die im Verlauf des 19. Jahrhunderts und besonders in
dessen zweiter Hilfte zunehmend staatlich geférdert wurden.3%° Fiir die Ver-
fechter:innen des biirgerlichen Literaturtheaters war es, wie etwa der Theater-
kritiker Conrad Alberti schreibt, ,mit logischen Griinden absolut nicht zu
vertheidigen, dafd der Staat Akademien, Ausbildungsanstalten fiir Maler und
Bildhauer und Musiker baut und unterstiitzt und sich [...] noch immer nicht
zur Errichtung einer Theaterschule hat bewegen lassen.“400

Um ebenfalls die Gunst des Staates zu erlangen, nutzten Alberti und zahl-
reiche andere Literaturtheater-Verfechter:innen in ihren um 1900 publizierten
Schriften zwei Argumentationslinien: Zum einen betonten sie den geistigen

Prostitution. Uber die Okonomie des Begehrens im Theater um 1900 und der Gegenwart.
Bielefeld: transcript, 2014.

394 Vgl. Koslowski, Stadttheater, S. 93—-96.

395 Vgl Hentschel, Kiinstler, S. 361-364; Matzke, Arbeit, S. 83.

396 Derneue Weg, 18.02.1911, 0. S.

397 Ebd.

398 Ebd.

399 Vgl. Hentschel, Kiinstler, S. 368; Wagner, Fiirstenhof, S. 323.

400  Alberti, Ohne Schminke, S. 96.
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Gehalt des Literaturtheaters und seine Gleichwertigkeit mit den anerkannten
Kiinsten. Zum anderen grenzten sie iar Theater deutlich von anderen Formen
der darstellenden Kiinste ab. So schrieb Alberti 1887 beispielsweise, dass

die Schauspielkunst diejenige [ist], welche am meisten und tiefsten auf die
Masse wirkt, welche Wirkungen erzielen kann, wie so nachhaltig und tief keine
andere. [...] Und [...] da ihre Schopfungen nicht dauern, wie die der bildenden
Kiinste, sondern im Augenblick entstehen und vergehen, so mufte ihr eine um
so stérkere dsthetisch-moralische Augenblickswirkung verliehen werden, um sie
nicht hinter den Schwesterkiinsten zuriickstehen zu lassen.#0!

Im Verhiltnis zu den ,Schwesterkiinsten stellte Alberti also den ,nachhaltig*,
,tief*, ja ,augenblicklich wirkenden Bildungswert als ganz besonderes Merk-
mal des Literaturtheaters beziehungsweise der Schauspielkunst heraus. Auch
wurden die Schauspieler:innen ermahnt, sich gewissenhaft und seriés zu ver-
halten und unentwegt zu arbeiten, um den Kolleg:innen der ,Schwesterkiinste*
in nichts nachzustehen.492 Um aber tatsichlich ,dsthetisch-moralisch® auf das
Publikum einwirken zu kénnen, musste eine Schauspielauffithrung, so die
Briider Julius und Heinrich Hart, wie die Produktionen und Werke der anderen
Jhohen’ Kiinste ebenfalls mit ,Geist beseelt werden“493. Eine solche ,hohere
darstellende Kunst, welche auch die geistigen Bediirfnisse befriedigt*, war den
Autoren zufolge ,nur im Dienste der dramatischen Dichtung denkbar“.4%4 Die
Verbindung des Schauspiels mit der dramatischen Dichtung schien als Recht-
fertigung unumstofilich:

Wie wir sahen, besteht der erste Zweck des Theaters in der Darstellung
dichterisch-dramatischer Kunstwerke, und deshalb ist das dichterische Wort
auch auf der Bithne die gebietende Macht. Tritt der Dramatiker dieses sein Recht
an den Schauspieler ab oder gar an den Dekorateur und Maschinisten, ordnet
er die reingeistige Poesie dem Virtuosenthum oder der blos sinnlich wirkenden
Coulissenmalerei, Beleuchtungskiinsten und dhnlichen schonen Dingen unter,
um so tiefer sinkt das Theater an Bedeutung, an culturellem Werth.495

Mit diesem Argument wurde freilich nicht nur eine bestimmte Theaterform
aufgewertet, sondern es wurden zugleich andere abgewertet. Die Verfech-
ter:innen des Literatur- und Bildungstheaters zogen zum Schutz der eigenen
Kunst also nicht nur klare Grenzlinien zwischen dem Literaturtheater und

401  Alberti, Ohne Schminke, S. 77 f.

402 Vgl Alberti, Ohne Schminke, S. 112 {.
403 Hart / Hart, Theater, S. 52.

404 Hart [ Hart, Theater, S. 29.

405 Hart [/ Hart, Theater, S. 31.
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anderen Theaterformen. Sie diskreditierten zugleich die unterhaltenden, ver-
gniiglichen Theaterformen und deren Publikum. Der Zirkus galt folglich nicht
einfach als minderwertig und kunstfern, er erniedrigte angeblich auch das
Literaturtheater. Dies wird etwa in einem Text des Schauspielers und Autors
Erich Schlaikjer aus dem Jahr 1912 deutlich:

Das bewusste Herausrechnen einer Sensation steht mit den Spekulationen der
Schmutzliteratur auf einer Stufe [...]. Das Theater wird zum Zirkus erniedrigt,
indem man mit Spannung den Todessprung des Desperado erwartet. Der Schau-
spieler tritt mit den Artisten in eine Reihe und der Dichter scheidet iiberhaupt
aus.406

Auch der Regisseur und Theaterkritiker Paul Linsemann bediente diese Argu-
mentation beziiglich der artistischen Auffithrungspraxen der Spezialitdten-
bithnen in einer Streitschrift von 1897:

An dem Verfall der Theaterkiinste in Berlin und an dem damit Hand in Hand
gehenden Niedergange des Geschmackes haben die Spéfle der Spezialititen
ihren hervorragenden Antheil. Sie unterminiren den Geschmack, und sie fan-
gen an, das Theater zu erobern [...] Das Uebermaf der Spezialititenbiihnen [...]
und der widerlich ordinére Theil ihres Programmes — das ist es, was einen so
schidlichen Einfluf} ausiibt. [...] Die Invasion der apokryphen Kiinste des Tingel-
tangels und Gassenhauers hat mit dem guten Geschmack fast vollig aufgeraumt;
sind sie doch so bequem diese Kiinste, die die Faulheit bestdrken. Denn im Thea-
ter, selbst bei unseren Lustspielen, mufl man doch manchmal aufpassen und
aufmerken —, die Spezialitdtenkiinste fordern das nicht.97

Die ,Spifle der Spezialititen®, die unedlen ,Genretheater“4°® und ,schlechten
Hiauser“499 schadeten, das wird bei Linsemann sehr deutlich, in den Augen
der Verfechter:iinnen des Literaturtheaters nicht nur den ,Theaterkiinsten®,
sondern auch dem Geschmack der Zuschauer:iinnen. Das Publikum, das
Linsemann mit ,Du“ anspricht, war dem Autor zufolge ,roh und dumm®1©
zeichnete sich durch einen ,krankhafte[n] Geschmack“t! aus und hatte keine
Vorstellung davon, was ,echtes’ Theater ist: ,Du suchst Alles Andere im Thea-
ter: Zerstreuung und Sensation, aber kein ernsthaftes literarisches Interesse
bindet dich mehr an diese Stitte. Was ist die Kunst? Du kannst das Theater

406  Schlaikjer, Gegenwart, S. 370.

407 Linsemann, Theaterstadt Berlin, S. 231—233.
408 Harden, Berlin als Theaterhauptstadt, S. 151.
409 Alberti, Ohne Schminke, S. 78.

410 Linsemann, Theaterstadt Berlin, S. 201.

411 Linsemann, Theaterstadt Berlin, S. 232.
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nicht mehr vom Wintergarten oder vom Zirkus unterscheiden.“*!2 Dieses als
,2dumm* und ,krankhaft‘ imaginierte Theaterpublikum wurde gemeinsam mit
den als minderwertig angesehenen Theaterformen fiir mitschuldig am Verfall
des ,eigentlichen’, sprich des Literaturtheaters befunden.

Zur Unterfiitterung ihrer diskursiven Uberzeugungsversuche unterstellten
diese Autor:innen dem Bildungstheater eine positive Wirkung auf die weniger
bemittelten Gesellschaftsschichten. Die folgende Textstelle bei Alberti bringt
dies treffend auf den Punkt:

Es muf} sowohl denen, welchen es mit der Kunst an sich, wie denen, welchen
es mit den offentlichen Zustinden und den angefiithrten Verhiltnissen des
Volkes Ernst ist, daran liegen, moglichst zahlreiche gute Theater im Lande zu
haben, denn es ist entschieden besser, dafl der gemeine Mann gute Theater-
vorstellungen besucht, als schlechte Hauser, Branntweinspelunken, 6ffentliche
Bille und dergleichen, und dafl auch den Gebildeten kiinstlerisch gelduterte
Theatergeniisse geboten werden, die auf ihre Geschmacksentwickelung von
Vortheil sind und sie nicht selten von anderen, theureren und minder bildenden
Vergniigungen abhalten.#13

Dieser Logik folgend hatte die Politik ein Interesse an ,guten®, nicht rentablen
Theatern, denn sie erzégen den ,gemeinen Mann*, wohingegen die ,schlechten
Héuser“¥* einen schidigenden Einfluss auf ihn hétten, indem sie seine ,Faul-
heit bestirken“!> und so zu Verrohung und Verdummung der Bevolkerung
fithren wiirden.*16

Mithilfe dieser diskursiven Doppelargumentation wurden die zirzensischen
Formen wie auch ihr Publikum somit nicht lediglich als schlecht und ,nied-
rig' diffamiert, sondern zugleich fiir den vermeintlichen Verfall des wahren'
Theaters und die Verrohung ihres Publikums mitverantwortlich gemacht. Die
Zirkusunternehmer waren daher nur allzu vertraut mit dem Vorwurf, dass ihre
Produktionen fiir die Bildungs- und Literaturtheater nicht nur eine wirtschaft-
liche, sondern auch eine asthetische Konkurrenz darstellten.

412 Linsemann, Theaterstadt Berlin, S. 201.

413 Alberti, Ohne Schminke, S. 78.

414 Ebd.

415 Linsemann, Theaterstadt Berlin, S. 233.

416 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass ich mitnichten das Modell eines staatlich
subventionierten Theaters infrage stellen will. Meine Kritik gilt dem ideologischen Kons-
trukt, auf dem dieses Fordermodell basiert.
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2.4.3 Der Kampf um Sprache auf der Zirkusbiihne: Circus Busch und
Circus Schumann setzen sich juristisch zur Wehr

Mit der Uberarbeitung der Gewerbeordnung im Jahr 1883 beziehungsweise
mit der Einfithrung des Zusatzparagrafen 33a (RGO) wurden die stehenden
Theater in zwei Gruppen unterteilt: Zur Auffithrung von Tragodien, Dramen,
Lustspielen, Opern, Operetten, Balletten und Pantomimen war ab 1884 eine
Konzession nach Paragraf 32 (RGO) notwendig. Ab 1896 musste aulerdem
genau prézisiert werden, welche der genannten Gattungen ein nach Para-
graf 32 (RGO) konzessionierter Theaterbetrieb anbot. Diejenigen Spielstétten,
die ,Singspiele, Gesangs- und deklamatorische Vortrdge, Schaustellungen
von Personen oder theatralische Vorstellungen“ veranstalteten, ,ohne dass
ein hoheres Interesse der Kunst oder Wissenschaft dabei obwaltet*,*17 muss-
ten ab 1884 eine Konzession nach Paragraf 33a (RGO) beantragen. Zu dieser
Kategorie wurden laut Gesetzeskommentar auch die festen Zirkusspielstétten
gezihlt.#18 Bei den zustdndigen Polizeibehorden gab es diesbeziiglich jedoch
Unklarheiten, wie aus einem Brief des Polizeiamts Altona an die Berliner Poli-
zei vom 8. November 1899 hervorgeht:

Es ist hier zur Frage gekommen, ob die besseren Circusvorstellungen, wie die
von Renz, Busch dargebotenen, einer gewerbepolizeilichen Erlaubnis bediirfen.
Hier ist seither angenommen, dass zu diesen Vorstellungen weder nach § 33a
noch § 55 Ziffer 4 Gewerbe-Ordnung eine Erlaubnis erforderlich sei, indem
dabei ein hoheres Interesse der Kunst statuiert werden konne.#9

Die Beamten in Altona gingen also davon aus, dass die Auffithrungen dieser
groflen Zirkusunternehmen héheren’ Kunstwert beséflen. Die Antwort der
Kollegen aus Berlin lautete wie folgt:

Circusunternehmer wie Renz, Busch, Schumann werden diesseits als
konzessionspflichtig im Sinne des § 33a R.G.O. angesehen. Soweit von den-
selben Pantomimen vorgefithrt werden, wird gleichzeitig der Besitz einer
zur Auffithrung von Pantomimen berechtigender Konzession aus § 32 R.G.O
verlangt.420

417 RGBI. 1883/15, S. 160.

418 Vgl. Landmann, Gewerbeordnung, S. 137.

419 Polizeiamt Altona an das Berliner Polizeiprasidium, 08.11.1899, Polizeiprésidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 97, Landesarchiv Berlin.

420 Berliner Polizeiprisidium an das Polizeiamt Altona, 14.11.1899, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 97, Landesarchiv Berlin.
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Im Jahr 1916 wandte sich auch der Frankfurter Polizeipriasident mit einer dhn-
lichen Frage an die Kollegen in Berlin: ob ndmlich fiir Singspiel-Veranstalter:in-
nen, die Possen zur Auffithrung bringen wollen, eine zusitzliche Erlaubnis
nach Paragraf 32 (RGO) notwendig sei.#?! Der amtierende Leiter der Theater-
abteilung Curt Karl Gustav von Glasenapp bejahte die Frage unter Bezug-
nahme auf den hier bereits besprochenen Kommentar der Gewerbeordnung
von Robert Landmann und erklirte, dass er ,keinen Wert darauf [lege], ob
eine Vorfithrung als Singspiel oder wie sonst bezeichnet ist. Ich priife vielmehr
lediglich, ob eine Handlung vorgefiihrt werden soll.“422

In Berlin war demnach fiir die Auffiihrung von Zirkuspantomimen, die
sich wie im ersten Kapitel ausfithrlich behandelt auch durch eine ,Hand-
lung“ auszeichneten, zusétzlich zur Genehmigung nach Paragraf 33a (RGO)
eine Konzession nach Paragraf 32 (RGO) erforderlich. Dies erklért sich damit,
dass die in Paragraf 33a (RGO) benannten ,theatralischen Vorstellungen“ ohne
,hoheres Kunstinteresse’ mit der Novellierung von 1883 wie beschrieben einen
Zwischenstatuts erhalten hatten.+23

Albert Schumann trat 1899 wie im ersten Kapitel ausfithrlich geschildert
als neuer Eigentiimer des Markthallenzirkus die Nachfolge von Circus Renz
am Berliner Schiffbauerdamm an. Der Zirkusdirektor war Inhaber einer
Genehmigung nach Paragraf 33a (RGO) sowie einer Konzession nach Para-
graf 32 (RGO) mit der durch die Novellierung von 1896 notwendig gewordenen
genauen Bezeichnung seines Unternehmens. Konkret besafl Schumann
damit die Erlaubnis, Pantomimen und Ballette aufzufithren.4?4 Im Dezem-
ber 1903, das heif3t zum Zeitpunkt der Premiere der Pantomime Babel, wurde
seine Konzession nach Paragraf 32 (RGO) ausgeweitet auf ,Pantomimen mit

421 Vgl Polizeiprasidium Frankfurt am Main an das Berliner Polizeiprésidium, 17.01.1916,
Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 205, Landesarchiv Berlin.

422 Berliner Polizeiprasidium an das Polizeipréasidium Frankfurt am Main, 15.02.1916, Polizei-
présidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 205, Landesarchiv Berlin.

423 Ineinem Gesetzeskommentar ist diesbeziiglich etwa nachzulesen: ,Zur Veranstaltung der
im § 33a genannten theatralischen Vorstellungen ist aufSer der Erlaubnis aus § 33a auch
die im § 32 vorgeschriebene Genehmigung erforderlich.“ (Rohrscheidt, Gewerbeordnung,
S. 226) Wollte ein Schauspielunternehmen Theaterstiicke ohne hoheres Kunstinteresse
auffithren, waren ebenfalls beide Konzessionen notwendig. Unklarheiten bestanden
beziiglich Varietéspielstitten: In Braunschweig wurde 1902 ein Gerichtsurteil geféllt, dem-
zufolge fiir Varietédirektionen eine Genehmigung nach § 33a (RGO) ausreichend war.
Der Autor des Gesetzeskommentars teilte diese Auffassung nicht, ihm zufolge bedurften
diese Spielstitten auch einer zusitzlichen Konzession nach § 32 (RGO) (vgl. Rohrscheidt,
Gewerbeordnung, S.153).

424 Vgl. Abschrift vom 26.10.1899, Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. o3o-
05, 1549, Landesarchiv Berlin; Circus Schumann an das Polizeiprasidium, 07.02.1913,
Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.
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verbindendem Text, eingeflochtenen kurzen dramatischen Szenen und musi-
kalischen Einlagen425 Circus Busch wiederum hatte in den Jahren 1895 und
1896 fiir seine Spielstitte in Berlin Genehmigungen zur ,Schaustellung von
Personen, Veranstaltung von theatralischen Vorstellungen, von Singspielen,
Gesangs- und Deklamatorischen-Vortrégen, bei denen ein hoheres Interesse
der Kunst oder Wissenschaft nicht obliegt*,426 erhalten. Laut einem Schrei-
ben des Rechtsanwalts von Paul Busch aus dem Jahr 1912 waren bei Erlass der
Genehmigungen die entsprechenden Paragrafen nicht benannt worden.*?” Es
ist aber davon auszugehen, dass es sich um Konzessionen nach den Paragrafen
33a und 32 (RGO) handelte, wobei jene nach Paragraf 32 (RGO) wie bei Circus
Schumann mit einer Einschriankung versehen worden war.#28

Aus den Akten der Berliner Theaterpolizei geht hervor, dass die beiden
konkurrierenden Zirkusunternehmen in den 1910er Jahren Miihe hatten, eine
Erlaubnis fiir die Auffithrung ihrer Pantomimen zu bekommen - aufgrund
der darin vorgesehenen gesprochenen Dialoge. Die archivierte Korrespon-
denz zwischen den Zirkusdirektionen und dem Polizeiprisidium verdeutlicht,
dass erstere mit anwaltlicher Hilfe eine Authebung der Einschrénkungen fiir
gesprochenen Text in ihren Zirkuspantomimen durchzusetzen versuchten.*29
In seinem Brief an die Berliner Polizei vom 7. Februar 1913 betonte Albert Schu-
mann, dass er nicht beabsichtige, ,unter der Flagge einer Sprechpantomime
Opern oder Schauspiele“ darzubieten.#3° Freilich gebe es keine ,bestimmte[n]
oder formularmassige[n] Grenzen fiir geistige und schriftstellerische Erzeug-
nisse“, doch sei der ,Verdacht, als ob ich auf diesem Wege vom Circus zur Oper
oder zum Schauspiel gelangen will, [...] derartig, dass ich mich gegen den-
selben wohl nicht zu verteidigen brauche.“3!

425 Polizeipréasident Glasenapp an Circus Busch, 16.04.1916 sowie Schreiben Rechtsanwalt
Dr. Rosenstock an das Polizeiprésidium, 25.11.1903, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

426  Circus Busch an das Polizeiprésidium, 03.09.1910, Polizeipréisidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 1923, Landesarchiv Berlin.

427 Paul Alexander-Katz an das Polizeiprasidium, 31.01.1912, Polizeiprésidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

428  Circus Busch an das Polizeiprasidium, 25.08.1922, Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei,
A Pr. Br. Rep. 030-05, 1566, Landesarchiv Berlin.

429 Paul Alexander-Katz an das Polizeiprisidium, 31.01.1912, Polizeiprésidium Berlin, Theater-
polizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin; Paul Alexander-Katz an das
Polizeiprasidium, 07.12.1911, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05,
3067, Landesarchiv Berlin.

430 Circus Schumann an das Polizeiprasidium, 07.02.1913, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

431 Ebd.
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In einem dhnlichen Schreiben an die Berliner Theaterpolizei hatte auch
Paul Busch bereits am 10. April 1911 unterstrichen, dass er die Authebung der
Beschrinkung fiir gesprochenen Text in seinen Pantomimen ,nicht fiir Auf-
fithrung von Theater-Stiicken auf der Bithne“ benétige, ,sondern fiir grofle
Schaustiicke im bisherigen dekorativen Rahmen meiner Pantomimen unter
Hinzuziehung sprechender Kiinstler in der Manege“.432 Er versicherte des Wei-
teren, dass diese Inszenierungen keine Konkurrenz fiir die Literaturtheater-
Spielstétten darstellten:

Eine Kollision mit anderen Theater-Unternehmern kann meines Erachtens
nicht in Betracht kommen, da dasjenige was ich zu produzieren gedenke, nichts
mit dem Wesen und Wirken der eigentlichen Biithne zu tun hat und mit die-
ser nur die Verwendung der Schauspielkrifte, wenn auch in ganz anderer Form
gemeinsam hat.*33

Die Zirkusunternehmer wussten also um die Wahrnehmung der Schauspiel-
betriebe und Behorden, in deren Augen ihre Produktionen fiir die Bildungs-
und Literaturtheater auf dsthetischer Ebene eine Konkurrenz darstellten.
Mit ihren Schreiben an die Theaterpolizei versuchten die Zirkusdirektoren
diese Sorge zu entkriften. Doch moglicherweise hatte Paul Busch diese Wahr-
nehmung sogar selbst mitbefeuert. Bereits im September 1910 hatte er ndm-
lich um die Erweiterung der Konzession nach Paragraf 32 (RGO) gebeten,
um Inszenierungen erarbeiten zu konnen, ,welche vollstindig in das Gebiet
der sprechenden Schauspielkunst und eventuell auch der Oper hineinragen
[...]“4®* Im gleichen Brief legte er dar, dass er vorhabe, sich ,[nicht] in dem
Rahmen der bisherigen Pantomimen allein weiter zu bewegen, sondern
die Erweiterung dieses Darstellungsgebietes in der [...] angefithrten Weise
anzustreben. 435

Weder Circus Busch noch Circus Schumann erhielten von der Berliner
Polizeibehorde eine Erweiterung ihrer Konzessionen nach Paragraf 32 (RGO).
Ein liickenhaft archivierter Briefwechsel zwischen der Theaterpolizei und Cir-
cus Busch belegt, dass Paul Busch zwischen 1910 und 1912 mehrfach versuchte,
die Erlaubnis zur ,Verwendung gesprochener Texte ohne jede Beschrinkung

432 Paul Busch an das Polizeiprésidium, 10.04.1911, Polizeiprédsidium Berlin, Theaterpolizei,
A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

433 Ebd.

434 Paul Busch an das Polizeiprasidium, 20.09.1910, Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei,
A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1923, Landesarchiv Berlin.

435 Ebd.
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in der Manege“ zu bekommen.*36 Glasenapp, Leiter der polizeilichen Theater-
abteilung, bestand darauf, dass die ,volle Konzession fiir Schauspielunter-
nehmen“ nach Paragraf 32 (RGO) nur dann genehmigt werden koénne, wenn
das Zirkusgebédude die baupolizeilichen Bestimmungen fiir ein Theater ein-
halte, das heif3t vollstindig umgebaut werde.*37

Die neue polizeiliche Bauverordnung fiir Theaterspielstitten und Ver-
sammlungsrdume vom 10. Juni 1909 unterschied in Paragraf 2 zwischen Thea-
tern (Abschnitt A) und Zirkusanlagen (Abschnitt E).#38 Die Unterscheidung
basierte nicht auf &sthetischen Kriterien oder auf einem hierarchisieren-
den Kunstbegriff, sondern auf architektonischen und damit sicherheits-
polizeilichen Unterschieden. Glasenapp nutzte die Verordnung jedoch zur
Verhinderung der Ausstellung einer vollumfinglichen Konzession nach Para-
graf 32 (RGO) fiir das Zirkusunternehmen. Er argumentierte, dass durch
Pantomimen mit gesprochenen Dialogen ,das Unternehmen ein Theater
im Sinne des § 2 der Bauverordnung,3® also ein ,eigentliches oder Voll-
theater” werde,**? wobei der Umbau den Anforderungen der Bauverordnung
an Neubauten zu entsprechen habe.*#! Fiir die Erlaubnis, Pantomimen mit
Dialogen aufzufiihren, sei es nicht ausreichend, bauliche Verdnderungen vor-
zunehmen.**2 Wenn Busch das Polizeiprisidium um eine ,Konzession unter
Einschrinkungen” ersuche,43

436  Paul Busch an das Polizeiprésidium, 10.04.1911, Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei,
A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

437 Polizeiprasident Glasenapp an Circus Busch, 25.04.1911, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

438  Polizeiverordnung iiber die bauliche Anlage, die innere Einrichtung und den Betrieb von
Theatern, dffentlichen Versammlungsrdumen und Zirkusanlagen, 10.06.1909. Garding: Lithr
& Dircks, S. 3.

439 Polizeiprisident Glasenapp an Circus Busch, 31.07.1911, Polizeiprésidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

440  Polizeiverordnung iiber die bauliche Anlage, die innere Einrichtung und den Betrieb von
Theatern, offentlichen Versammlungsrdumen und Zirkusanlagen, 10.06.1909. Garding: Lithr
& Dircks, 1909, S. 3.

441 Vgl. Polizeiverordnung iiber die bauliche Anlage, die innere Einrichtung und den Betrieb von
Theatern, dffentlichen Versammlungsrdumen und Zirkusanlagen, 10.06.1909. Garding: Lithr
& Dircks, 1909, S. 3, 70.

442 Vgl ebd,; Polizeiprisident Glasenapp an Circus Busch, 31.07.1911, 24.10.1911 u. 15.01.1912,
Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

443 Polizeiprisident Glasenapp an Circus Busch, 25.04.1911, Polizeiprisidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.
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welche den Betrieb als einen zirkusméssigen fortbestehen lédsst, so wiirde
immerhin die Herstellung eines feuerfesten Abschlusses der Bithne und der
Nebenrdume gegen den Zuschauerraum, insbesondere aber auch der Einbau
eines eisernen Vorhanges vor der Bithnenoeffnung zu verlangen sein [...].444

Daraufhin schaltete Paul Busch den Juristen und Theaterrechtsexperten
Richard Treitel ein, der unter Verweis auf einen Gerichtsentscheid in Braun-
schweig vom 14. Januar 1909 beim Polizeipréasidium nachfragte, ob denn die
Konzession nach Paragraf 33a (RGO) fiir die Auffithrung von Pantomimen
nicht ausreichend sei, da ,es sich bei der zirkusmissigen Darstellung der
Pantomimen um Schauspiele niederer Art“ handle.*4> Die Berliner Behorde
verneinte dies, worauthin Paul Busch versuchte, seine Konzession nach Para-
graf 32 (RGO) auf ,zirkusmaéssige Ausstattungsstiicke mit beliebiger Ver-
wendung des gesprochenen Wortes“ ausdehnen zu lassen.#*#¢ Sein Anwalt
betonte dabei, dass ,[b]ei allen Produktionen [...] das Zirkusméssige seinen
besonderen Platz haben [soll].“44” Mit der Unterstiitzung von Richard Trei-
tel gelang es ihm schliefilich, fiir die Auffithrung der Pantomime Aus dem
Marineleben (die schlussendlich den Titel Uzo trug) eine Genehmigung
fiir gesprochene Dialoge unter bestimmten baupolizeilichen Auflagen zu
erhalten.48 Busch beabsichtigte, dem Polizeiprésidium mit dieser Pantomime
aufzuzeigen, dass er trotz ausgedehnter Konzession keine ,echten’ Schauspiele
darbieten werde.#49

Doch dieser Plan schlug fehl. Am 31. Juli 19u schrieb Glasenapp, ihn
bekriftige das Textbuch fiir Aus dem Marineleben darin,

444 Ebd.

445 Richard Treitel an das Polizeiprdsidium, 20.06.1911, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin. Vgl. beziiglich des Gerichts-
entscheids auch Rohrscheidt, Gewerbeordnung, S. 226.

446 Paul Busch an das Polizeiprisidium, 12.05.1911, Polizeipréasidium Berlin, Theaterpolizei,
A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

447 Richard Treitel an das Polizeiprasidium, 12.05.1911, Polizeipréisidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

448 Fiir die Pantomime Pompeji im Jahr 1913 erhielt Paul Busch keine Genehmigung fiir
gesprochene Dialoge und bestitigte der Theaterpolizei in einem Schreiben ausdriick-
lich, ,dass in der Pantomime [...] nicht gesprochen wird:“ (Circus Busch an das Polizei-
prasidium, 21.11.1913, Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1560,
Landesarchiv Berlin.)

449 Richard Treitel an das Polizeiprésidium, 03.07.1911 sowie Polizeiprasident Glasenapp an
Circus Busch, 31.07.1911, Polizeipriasidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05,
1924, Landesarchiv Berlin.
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dass es sich bei der von der Direktion [von Circus Busch, Anm. M. H.] geplanten
Erweiterung des Spielplanes um die Aufnahme vollstdndig gesprochener Stiicke
handelt und dass die durch das gesprochene Wort ermoglichte Komplizierung
der Handlung zugleich eine neue Erweiterung des bereits jetzt bis zur Grenze
des Zuldssigen gesteigerten scenischen Rahmens und dekorativen Beiwerkes
mit sich bringt. Mit der Aufnahme solcher Stiicke wird das Unternehmen ein
Theater [...].450

Gegen diese Einschétzung versuchte Busch, zu Beginn des Jahres 1912 mithilfe
des Anwalts Paul Alexander-Katz vorzugehen. Dieser deutete das Schreiben
vom 31. Juli 1911 als polizeiliche Verfiigung und focht diese als ,unberechtigte[n]
Eingriff in einen konzessionierten Gewerbebetrieb an.#5! Jedoch ohne Erfolg.
Ein Zeitungsausschnitt aus der Berliner Morgenpost vom 7. Mérz 1912 mit dem
Titel ,Keine Manegenschauspiele im Zirkus“ legt dar, die Direktion von Cir-
cus Busch habe mitgeteilt ,dafd sie [...] beabsichtigt, die Sprechrollen wieder
einzuschrianken und zur reinen Pantomime zuriickzukehren, da sich bei der
theatermifigen Auffithrung Schwierigkeiten ergeben haben, die die Miihe
nicht wert sind.“452 Das Unternehmen plante laut Zeitungsbericht auch, das
Zirkusgebdude im Friithjahr fiir einen Umbau drei Monate lang zu schlie-
3en.#53 Wollte Paul Busch sein Berliner Gebéude also doch im grofien Stile
umbauen lassen, um im Anschluss eine Konzession nach Paragraf 32 (RGO)
ohne Einschridnkungen zu erhalten? Nicht zuletzt aufgrund der behord-
lichen Einschrdnkungen schloss Circus Busch jedoch nur ein Jahr spéter, wie
im dritten Kapitel ausfiihrlich behandelt wird, seine Tiiren ganz — zumindest
zwischenzeitlich.

Auch Albert Schumann beauftragte 1912 den Anwalt Paul Alexander-Katz
im Kampf um eine Erweiterung der Konzession nach Paragraf 32 (RGO).#54
Doch auch dieser Versuch scheiterte. Vier Jahre spiter ging Schumann dann

450 Polizeiprésident Glasenapp an Circus Busch, 31.07.1911, Polizeiprasidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

451  Paul Alexander-Katz an das Polizeiprisidium, 31.01.1912, Polizeiprésidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

452  Zeitungsausschnitt Berliner Morgenpost, 07.03.1912, Polizeiprisidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin. Beziiglich der Problematik von
gesprochenem Text in den Pantomimen bei Circus Busch in den 1g10er Jahren vgl. ins-
bes, Akten betreffend Circus Busch, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br.
Rep. 030-05, 1923, 1924, 1560, Landesarchiv Berlin.

453 Paul Busch versuchte in dem Zeitraum, das Grundstiick seines Berliner Gebidudes zu kau-
fen, da er dafiir nur einen kurzfristigen Pachtvertrag besaf} (vgl. G. Winkler, Circus Busch,
S.25f).

454 Schreiben Paul Alexander-Katz an Polizeiprasidium, 07.12.1912, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

Mirjam Hildbrand - 978-3-8467-6782-5
Heruntergeladen von Brill.com 11/28/2023 04:19:30PM
via Open Access.
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0

204 KAPITEL 2

mit Unterstiitzung eines anderen Anwaltes gerichtlich gegen den Polizei-
présidenten vor, um einer Erlaubnis fiir ,die Auffithrung jedweden Theater-
stiickes mit gesprochenem Wort, einschliefllich der Auffithrung von Operetten®
zu erlangen.#>> Die Ablehnung des Gesuchs, die von Schumanns Rechts-
anwalt wiederum als polizeiliche Verfiigung bezeichnet wurde, focht Albert
Schumann in erster Instanz vor dem Berliner Bezirksausschuss an. Die Klage
wurde jedoch aus formalen Griinden abgelehnt, da es sich bei dem Schrei-
ben des Polizeiprisidenten nicht um eine polizeiliche Verfiigung handelte.
Im Bescheid des Bezirksausschusses ist unter anderem zu lesen, dass ,[d]em
Kléger [...] vom Beklagten in den Jahren 1911 und 1912 wiederholt mitgeteilt
worden [ist], daR er nicht das Recht habe Schauspiele auffithren zu lassen, die
einen vollstédndig gesprochenen Text hitten [...].456 Schumann zog mit den
Fall bis vor das preuflische Oberverwaltungsgericht. Ein kurzer Bericht tiber
das Verfahren zwischen Schumann und Polizeiprisidium aus dem Organ vom
August 1917 belegt, dass der Zirkusdirektor den Fall verlor.457

Auch von Max Reinhardt ist ein interessantes Schreiben an den Berliner
Polizeiprisidenten {iberliefert. Reinhardt mietete den Markthallenzirkus
zwischen 1910 und 1914, also bevor er das Gebédude 1918 komplett iibernahm,
wie erwihnt mehrfach von Circus Schumann, etwa fiir seine Kdn[g-Odipus—
Inszenierung 1911. Im Jahr 1913 beanstandete die Theaterpolizei jedoch das
Vorhaben von Reinhardt, da Schauspielinszenierungen in der Zirkusspielstétte
nicht genehmigt waren.#’® Im darauffolgenden Jahr wandte sich Reinhardt
in Bezug auf die eigentlich im Markthallenzirkus geplante Inszenierung Das
Mirakel mit folgenden Worten an die Behorde:

Da sich nun interne Schwierigkeiten herausstellen, die moglicherweise eine
Auffithrung im April [im Zirkus Schumann, Anm. M. H.] verhindern, bitten
wir ergebenst, diese Erlaubnis fiir die gleichen Auffithrungen im Zirkus Busch
erteilen zu wollen. Wir bemerken nochmals, dafd es sich um eine ausgesprochene
Pantomime handelt, in der nichts gesprochen wird, daf} also fiir eine Auffithrung

455 Polizeiprésident v. Glasenapp an Circus Schumann, 16.04.1911, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

456 Bescheid vom Bezirksausschuss zu Berlin, 26.05.1916, Polizeipréasidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.

457 Das Organ, 1.08.1917, S. 7. Die Streitsache schien mit einer miindlichen Verhandlung
im Dezember 1916 beigelegt worden zu sein (vgl. Berufung Rechtsanwalt Klemperer,
30.06.1916 sowie Konigliches Oberverwaltungsgericht, 27.11.1916, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin).

458 Vgl. Max Reinhardt an das Polizeiprasidium, 06.02.1913, abgedruckt in: ders., Leben fiir das
Theater: Briefe, Reden, Aufsditze, Interviews, Gesprdche, Ausziige aus Regiebiichern, hg. von
Hugo Fetting. Berlin: Argon, 1989, S. 173.
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im Rahmen des Zirkus Busch unter dessen eigener Leitung eine Erweiterung der
Konzession nicht nétig wére.%9

Das Mirakel wurde schlussendlich im Gebédude von Zirkus Busch aufgefiihrt.
Im November 1915 wollte Reinhardt den Zensurakten zufolge eine Verfilmung
der Pantomime bei Circus Busch prisentieren.#69 Auch hierbei kam es, wie
einem Schreiben von Paul Busch an das Polizeiprisidium zu entnehmen ist, zu
Streitigkeiten mit der Behorde, die die Spielstétte als ungeeignet empfand fiir
ein derartiges Vorhaben. Busch hielt dagegen, dass der Film bereits in mehre-
ren Berliner Kinos gezeigt worden sei und dass er nicht einsehe, ,warum mein
Zirkus etwa auf eine niedrigere Stufe als diese Kinos gestellt werden sollte.“46!
Ob der Film letztlich im Zirkus gezeigt wurde, ist in den Polizeiakten nicht
iiberliefert.

Gesprochene Dialoge und gesungene Textpassagen waren, wie im ersten
Kapitel ausfiihrlich besprochen, bereits vor diesen Auseinandersetzungen
zwischen den Zirkusunternehmen Busch und Schumann und dem Berli-
ner Polizeiprisidenten Teil der Inszenierungspraxis von Zirkuspantomimen
gewesen. Eine mogliche Erklédrung, warum die Auffithrung von Zirkuspanto-
mimen mit gesprochenen Dialogen gerade in den 1910er Jahren in Berlin derart
umstritten war, konnte mit polizeiinternen Verinderungen zu tun haben.#62 Im
Jahr 1909 wurde der erzkonservative Traugott von Jagow zum Berliner Polizei-
prisidenten ernannt.#63 Zugleich wurde eine Polizeiabteilung (Abteilung VIII)
eigens fiir die Theater- und Filmzensur eingerichtet, an deren Spitze Curt Karl
von Glasenapp stand, der bereits die nach 1900 neu gegriindete Unterabteilung
fir Theaterangelegenheiten geleitet hatte.#6 Dem Berliner Oberzensor wur-
den zwar gute Beziehungen zur Gemeinschaft der Theaterautor:innen und

459 Max Reinhardt an das Polizeiprésidium, 27.03.1914, abgedruckt in: ders., Leben fiir das
Theater, S. 175.

460 Schreiben Paul Busch an das Polizeiprisidium, o4.11.1915, Polizeiprdsidium Berlin,
Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1560, Landesarchiv Berlin.

461 Schreiben Paul Busch an das Polizeiprésidium, 14.11.1915, Polizeiprisidium Berlin, Theater-
polizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1560, Landesarchiv Berlin.

462  Dagegen spricht, dass bereits im Jahr 1893 seitens der Polizeiabteilung fiir eine Zirkus-
pantomime mit dem verheiflungsvollen Titel Director Pech & Co. aufgrund der darin vor-
gesehenen Dialoge ein Auffithrungsverbot erlassen worden war (vgl. Ausschnitt Vorwdrts,
21.02.1895, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1526, Landes-
archiv Berlin).

463 Vgl. Gary D. Stark, Banned in Berlin: Literary Censorship in Imperial Germany, 1871-1918.
New York: Berghahn Books, 2009, S. 49 f.

464  Assessor [Pseudonym)], Die Berliner Polizei, in: GrofSstadt-Dokumente, Bd. 34. Hg. von Hans
Ostwald, Berlin: Hermann Seemann Nachfolger, 1907, S. 29-31.
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Verstindnis fiir ihre Anliegen nachgesagt, doch dariiber, wie er und sein Vor-
gesetzter Jagow zu Theaterformen wie dem Zirkus standen, ist nichts Naheres
bekannt.465

Womdglich waren aber auch steuertechnische Fragen der Grund fiir die
Auseinandersetzungen iiber die Nutzung von Sprache auf den Zirkusbithnen
beziehungsweise den Erhalt einer vollen Theaterkonzession. Denn stehende
Theater, die der ,Ausiibung der Kunst“ dienten, konnten wie gesehen von der
Gewerbesteuer befreit werden.#66 Paul Busch betonte in seinem Schreiben
vom April 1911 an das Berliner Polizeiprasidium, dass er bereits ein Jahr zuvor
einen sogenannten Kunstschein beantragt habe.*67 Ein solcher Schein diente
wie erwahnt als Beleg fiir das Vorhandensein eines ;hoheren Kunstinteresses*
und damit auch als Legitimation fiir eine vollumféngliche Konzession nach
Paragraf 32 (RGO). Busch brachte in dem Brief sein Unverstidndnis dariiber
zum Ausdruck, warum beim Zirkus, anders als beim ,Theater*, angeblich kein
Jhoheres Kunstinteresse’ obwalten konne: ,Ich kann nicht einsehen, weshalb
die Voraussetzungen fiir die Erteilung eines Kunstscheines nicht auch fiir den-
jenigen zutreffen sollen, welcher kein eigentliches Theater besitzt |[...].“468
Doch die preuflischen Behorden liefien sich nicht iiberzeugen. ,Zirkusvor-
stellungen bieten kein hoheres Kunstinteresse®,46° lautete denn auch der Titel
eines Artikels aus dem Berliner Borsen-Courier vom 7. Juli 1911, in dem eine
Gerichtsentscheidung des Berliner Kammergerichts im Zusammenhang mit
einem Gastspiel von Circus Busch im preuflischen Stettin besprochen wurde:

Ohne Rechtsirrtum sei verneint worden, daf} es sich um Darbietungen von héhe-
rem Kunstinteresse handelte; an und fiir sich konnten zwar auch pantomimische

465 Vgl. Jan Lazardzig, ,Inszenierung wissenschaftlicher Tatsachen in der Syphilisaufkldrung.
,Die Schiftbriichigen‘ im Deutschen Theater zu Berlin (1913)", in: Der Hautarzt 53 (2002),
S. 268-276, hier S. 268; Stark, Banned in Berlin, S. 41 ., 48—50. Laut dem Geschichtswissen-
schaftler Tobias Becker sei die Berliner Theaterzensur gegeniiber den Inszenierungs-
konzepten der nicht-literarischen Theaterformen mit weniger Strenge vorgegangen als
gegeniiber den dramatischen Textvorlagen (vgl. Tobias Becker, Inszenierte Moderne: Popu-
ldares Theater in Berlin und London, 1880-1930. Miinchen: De Gruyter Oldenbourg, 2014,
S. 76 £.). Diese These scheint jedoch sehr gewagt und ist auch nicht mit zuverlédssigen
Quellen belegt. Zur Praxis der Berliner Theaterzensur in der Zeit des Deutschen Kaiser-
reichs existiert bislang nur wenig Forschung.

466  Vgl. Deutsche Biihne, 25.04.1911, S. 113.

467 Vgl Schreiben Paul Busch an das Polizeiprésidium, 10.04.1911, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

468 Schreiben Paul Busch an das Polizeiprésidium, 10.04.1911, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1924, Landesarchiv Berlin.

469  Zeitungsausschnitt Berliner Borsen-Courier, 07.07191, in: Polizeipriasidium Berlin,
Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1923, Landesarchiv Berlin.
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Darbietungen von hoherem Kunstinteresse sein, es geniige aber fiir die

Beurteilung, daf} andere Darbietungen ohne hoheres Kunstinteresse gewesen
i 470

seien.

Die Theaterpolizeiakten geben iiber das Gerichtsurteil zu Protokoll, dass Paul
Buschs Argumentation, ,dhnliche Auffithrungen“ wiirden ,auch an Theatern
stattfinden®, nicht iiberzeugt hétte.#”* Denn

wenn solchen Theatern zugebilligt werde, dafd bei ihnen ein hoheres Kunst-
interesse obwalte, so geschehe dies nicht auf Grund der pantomimischen
Ballettauffithrungen, sondern wegen ihrer sonstigen Leistungen. Auch ein
wissenschaftliches Interesse wohne den Pantomimen [des Zirkus, Anm. M. H.]
nicht bei. Die Leitung des Zirkus Busch moge bemiiht sein, den Stil und Charak-
ter des dargestellten Landes, Volkes und Zeitalters moglichst zutreffend wieder-
zugeben. Gleichwohl sei weder fiir den Veranstalter noch fiir die Besucher der
Waunsch, volkerkundliche und geschichtliche Kenntnisse zu verbreiten oder zu
erwerben, das bestimmende Motiv.472

Wire Circus Busch mit einem Kunstschein ein ,héheres Kunstinteresse'
zugestanden worden, hitte er von der Entrichtung der Gewerbesteuer befreit
werden miissen. Durch die 1913 in Berlin eingefiihrte Lustbarkeitssteuer — die
im dritten Kapitel noch ausfiihrlich besprochen wird — wurden solche Kunst-
scheine fiir die Zirkusse noch dringlicher.

In den Theaterpolizeiakten lassen sich Belege dafiir finden, dass Paul Busch
in den Jahren 1922 und 1923 erneut darauf hinzuwirken versuchte, sein Unter-
nehmen als ,kiinstlerisch hochstehend“ anerkannt zu bekommen.473 Im Som-
mer 1922 erstellte ein offizieller Sachverstindiger, der Syndikusrechtsanwalt
des Deutschen Biithnenvereins Paul Felisch, auf Bitten des Zirkusdirektors ein
Gutachten iiber die Inszenierungen von Circus Busch. In seinen Ausfiihrungen
»uber den kiinstlerischen Wert der Auffithrungen“ betonte Felisch, dass das
Zirkusunternehmen ,eine Steuererméssigung nur dann erwarten [darf], wenn
seine Veranstaltungen sowohl kiinstlerisch hochstehende [...] sowie solche

470 Ebd.

471 Abschrift, In der Strafsache gegen den Zirkusbesitzer Koniglichen Kommissionsrat Paul
Busch in Berlin wegen Zuwiderhandlung gegen das Gesetz vom 03.07.1876, Polizei-
prasidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 205, Landesarchiv Berlin.

472 Ebd.

473 Vgl Schreiben Paul Busch an das Polizeiprasidium, 25.08.1922; Schreiben Polizeiprasidium
an GDBA, 15.06.1923; Schreiben Présidium der GDBA an das Polizeiprésidium, 12.07.1923,
Polizeiprésidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1566, Landesarchiv Berlin.
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sind, bei denen ein hoheres Kunstinteresse [...] anzuerkennen ist.“4”* Felisch
gelangte zu folgendem Schluss:

Der Circus Busch hat einen neuen Typus kiinstlerischer Veranstaltungen
geschaffen, deren Wesen deshalb mit einer gewissen Notwendigkeit verkannt
wurde, weil sie sehr wenige ihres Gleichen haben, und weil diese eigenartige
Entwickelung eines Einzelbetriebes den Behorden im Grofien und Ganzen ent-
gangen ist [...].475

Dieses Versdumnis habe mit den pauschalen Vorurteilen gegeniiber dem Zir-
kus zu tun, wobei Felisch 1922 als bemerkenswert festhielt, dass die ,Wander-
theater ldngst von den alten Vorurteilen“ befreit worden seien, da viele von
ihnen inzwischen einen Kunstschein besafien. Auf dem Zirkus hingegen laste
,selbst dann, wenn er sesshaft geworden ist, der alte Fluch aus der Viterzeit.“476
Der Syndikus des Deutschen Bithnenvereins fithrte weiter aus:

Man ist daran gewohnt, bei der Einteilung unserer Vergniigungsstétten den Cir-
cus in einem gewissen Gegensatz zum Theater [...] zu bringen, und fiihlt sich
geneigt, ihn im allgemeinen auf die gleiche Stufe mit Varietés, Schaustellungen
aller Art und dhnlichen Veranstaltungen zu stellen. Man nimmt ihn nicht ernst.
[...] In Berlin ist er so bodenstéindig und so zum Charakterbilde der Hauptstadt
gehorig, dass man sich diese ohne den Circus Busch kaum denken kann. Sein
Fehler ist, dass er immer noch die alte Bezeichnung Circus beibehalten hat.
Hitte er sie gewechselt, so wiirde er wahrscheinlich viele Unerfreulichkeiten aus
dem Wege gegangen sein, die ihn heut belasten.#”

Circus Busch sollte Paul Felisch zufolge eine Steuerreduktion erhalten.#78
Doch auch dieses Expertengutachten fiithrte nicht zu einem Umdenken der
Berliner Theaterpolizei, wie ein Schriftwechsel zwischen der GDBA und dem
Polizeiprésidium aus dem darauffolgenden Jahr belegt.#™

474 Paul Felisch, Gutachten iiber den kiinstlerischen Wert der Auffiihrungen des Circus
Busch, 25.12.1922, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1566,
Landesarchiv Berlin.

475 Ebd.

476 Ebd. In Preufien war im Frithjahr 1917 per Verfiigung festgelegt worden, dass diejenigen
Wandertheatergruppen, denen ein ,h6heres Kunstinteresse’ zugestanden wurde, keinen
Wandergewerbeschein mehr benétigten (vgl. Die Deutsche Biihne, 13.10.1917, S. 520).

477 Paul Felisch, Gutachten tiber den kiinstlerischen Wert der Auffiihrungen des Circus
Busch, 25.08.1922, Polizeipréisidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1566,
Landesarchiv Berlin.

478 Vgl ebd.

479 Vgl. Schreiben Polizeiprasidium an GDBA 15.06.1923; Schreiben Prasidium GDBA an das
Polizeiprésidium, 12.07.1923, Polizeiprisidium Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-
05, 1566, Landesarchiv Berlin.
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Ob sich Paul Busch und Albert Schumann ernsthaft fiir eine Anerkennung
ihrer Darbietungen als ,hohere Kunst' interessierten oder ob sie sich — neben
dem Ziel, Pantomimen mit Dialogen inszenieren zu diirfen — nicht vielmehr
aus finanziellen Griinden darum bemiihten, ist fraglich. Denn Anerkennung
seitens des Publikums erhielten sie ohnehin, dafiir benétigten sie keine voll-
umfingliche Konzession nach Paragraf 32 (RGO).

*hk

Am 18. Dezember 1901 hielt Kaiser Wilhelm II. in Berlin anlisslich der Ein-
weihung eines Denkmals in der Siegesallee eine Rede mit dem Titel ,Die wahre
Kunst“. Was Kunst sei und was nicht, dafiir fand der deutsche Kaiser deutliche
Worte:

Eine Kunst, die sich iiber die von Mir bezeichneten Gesetze und Schranken
hinwegsetzt, ist keine Kunst mehr, sie ist Fabrikarbeit, ist Gewerbe, und das darf
Kunst nie werden. [...] Wer sich aber von dem Gesetz der Schonheit und dem
Gefiihl fiir Asthetik und Harmonie, die jedes Menschen Brust fiihlt, ob er sie auch
nicht ausdriicken kann, loslost und in Gedanken in einer besonderen Richtung,
einer bestimmten Losung mehr technischer Aufgaben die Hauptsache erblickt,
der versiindigt sich an der Urquelle der Kunst. Aber noch mehr: Die Kunst soll
mithelfen, erzieherisch auf das Volk einzuwirken, sie soll auch den unteren Stan-
den nach harter Arbeit die Moglichkeit geben, sich an den Idealen wieder auf-
zurichten. Das kann sie [die Kultur, Anm. M. H.] nur, wenn die Kunst die Hand
dazu bietet, wenn sie erhebt, statt dafi sie in den Rinnstein niedersteigt.48°

Dieser Redeauszug zeigt sehr klar, welchen Zweck Kunst nach Meinung
eines hohen Vertreters des Ancien Régime zu erfiillen hatte. Laut Wilhelm II.
benotigte ,[d]er rechte Kiinstler weder ,Marktschreierei“ noch ,Presse“.48!
Denn ,[d]ie Kunst, die zur Reklame heruntersteigt, ist keine Kunst mehr,
mag sie hundert- und tausendmal gepriesen werden.“*82 Diese Unvereinbar-
keit von Kunst und gewerblicher Vermarktung, oder, anders formuliert: die

480 Kaiser Wilhelm II., 18.12.1901, abgedruckt in: Ernst Johann (Hg.), Reden des Kaisers:
Ansprachen, Predigten und Trinkspriiche Wilhelms II. Miinchen: Deutscher Taschenbuch
Verl., 1966, S. 102. Hans Ostwald, bekannt als Herausgeber der Grof$stadt-Dokumente,
iibernahm den Begriff Rinnstein‘ im Nachgang dieser Kaiserrede fiir seine mehrbéndige
Publikation Lieder aus dem Rinnstein. Kunstschaffende wie Heinrich Zille oder Hans
Baluschek, die sich mit Themen und Motiven von Arbeiter:innen beschéftigten, wurden
zu Beginn des 20. Jahrhunderts auch als ,Rinnsteinkiinstler:innen‘ bezeichnet. (Vgl. Fors-
ter, Frau im Dunkeln, S. 22).

481 Kaiser Wilhelm II.,18.12.1901, abgedruckt in: Johann, Reden des Kaisers, S. 102.

482 Ebd.
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Kategorisierung derjenigen kiinstlerischen Praxen als Nicht-Kunst, die als
kommerziell galten,*83 deckte sich mit den Wertemaf3stdben des Biirgertums.
Ahnliches gilt fiir die auch aus den stenografischen Berichten der Reichstags-
diskussionen bekannte Vorstellung, dass wahre' Kunst ,erzieherisch und
erhebend zu wirken habe.#8* Dieser vom biirgerlichen Bildungsideal und
Leistungsethos geprigte Kulturbegriff hatte hegemonialen Charakter und war
auch fiir die nicht-biirgerlichen Milieus pragend.*8> Wie im zuriickliegenden
Kapitel gesehen, fanden die Verfechter:innen und Vertreter:innen des Literatur-
theaters im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts vor allem im rechten Lager
des Reichstags beziehungsweise in den konservativen Regierungskreisen Ver-
biindete fiir ihre Anliegen. In den Absichten der Literaturtheater-Lobby sahen
zahlreiche Politiker willkommene Moglichkeiten, basierend auf ihren Moral-
und Sittlichkeitsvorstellungen regulierend in das Theaterleben einzugreifen.

In einem Anfang 1905 von der Berliner Theaterpolizei erstellten Verzeich-
nis der ortlichen Theaterspielstétten wurden 130 Veranstaltungsorte erfasst.
Dazu zihlten unter anderem das Konigliche Opernhaus (ohne Konzession),
15 Spielstitten mit einer Konzession nach Paragraf 32 (RGO), 67 mit einer
Konzession nach Paragraf 33a (RGO) sowie 47 mit einer sogenannten Doppel-
konzession (nach §§ 33a und 32 RGO). Zu letzterer Kategorie gehorten neben
den beiden Zirkusspielstédtten Circus Busch und Circus Schumann im Markt-
hallenzirkus auch die groflen Berliner Varietés wie der Wintergarten oder
das Apollo-Theater. Obwohl nicht bei allen eingetragenen Spielstétten die
Anzahl der Plitze vermerkt wurde, zeichnet sich ein deutliches Bild ab: Die 15
Literaturtheater-Spielstétten (§ 32 RGO) verfiigten iiber rund 18 Prozent der
insgesamt etwa 100'goo Plétze, die 67 Spielstitten mit einer Konzession nach
Paragraf 33a (RGO) tiber circa 22 Prozent und die doppelt konzessionierten
iiber 60 Prozent der Plitze.#86

Das Bildungs- und Literaturtheater nahm in Berlin um 1900 hinsichtlich der
Spielstitten und Platzkapazititen also verhiltnismaf3ig wenig Platz ein. Und
hohe Platzkapazitdten bedeuteten auch Publikumserfolg, denn die Betriebe
mussten sich rentieren. Doch auf einer diskursiven und realpolitischen Ebene
war die Literaturtheater-Lobby dennoch stark. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts
sollten, wie im folgenden Kapitel zu sehen sein wird, die jahrzehntelangen
Kédmpfe des DBV, der GDBA sowie weiterer Bithnenorganisationen Friichte

483  Vgl. Peter, Geschichte, S. 11.

484 Vgl. Hoelger, Reglementierung, S. 28.

485 Vgl. Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 766 f.

486  Vgl. Verzeichnis der Theater und Zirkusse, 1905, Polizeiprasidium Berlin, Theaterpolizei,
030-05, 203, Landesarchiv Berlin.
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tragen. Die Literaturtheater-Spielstétten konnten durch Kommunalisierung
und Verstaatlichung den verhassten ,Geschiftstheater-Status zunehmend
ablegen. Damit wurden sie zu hoher’ Kunst und offentlicher Bildung ver-
pflichteten Institutionen — sie kamen also in der sogenannten Hochkultur
an.487

487  Vgl. Wagner, Fiirstenhof, S. 352.
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KAPITEL 3

Literaturtheater-Lobby, Artistik-Verbinde und
Kirche

Vereint gegen das Tingeltangel-Unwesen 19001918

Das vorangehende Kapitel begann zeitlich mit der Liberalisierung der
Gewerbegesetze im Jahr 1869 und endete mit den Restriktionen der Theater-
gesetze um 1900 beziehungsweise der Reglementierung der Berliner Zirkus-
spielstitten und ihren Produktionen kurz nach der Jahrhundertwende. Nicht
nur die Theatergesetze und ihr Vollzug durch Innenministerien, Polizei-
behorden und die juristische Praxis der Gerichte verdnderten sich in diesem
Zeitraum, sondern auch die gesellschaftlichen Themen — Arbeiter:innenbe-
wegung, Frauenrechtsbewegung, staatliche Sozialpolitik, Siakularisierung,
Sexualreformbewegung, Nationalismus und Imperialismus sind in diesem
Zusammenhang nur einige der zentralen Schlagworte.

Natiirlich verdnderte sich im Laufe dieser drei Dekaden auch die Theater-
und Kulturlandschaft Berlins. Neue Formen und Spielstéitten wie Varieté,
Kabarett oder Kino kamen hinzu, neue kiinstlerische Bewegungen stellten
Althergebrachtes infrage. Circus Renz musste seinen Betrieb 1897 einstellen
und wurde im Markthallenzirkus ab 1899 von Circus Schumann abgel6st. Und
wihrend die eine feste Berliner Zirkusspielstitte, der eiserne Circus Krembser
am Friedrich-Carl-Ufer, 1896 geschlossen und abgetragen wurde, lieRen Con-
stanze und Paul Busch spreeaufwirts an der Friedrichsbriicke ein neues Zirkus-
gebidude bauen. Zwischen 1896 beziehungsweise 1899 und 1918 préigten daher
auch vor allem die Unternehmen Busch und Schumann die Zirkuskultur der
Reichshauptstadt.

Obwohl die Interessenpolitik der Literaturtheater-Organisationen ab 1880
rechtliche Einschridnkungen zulasten der Zirkusse zur Folge hatte, war der
Erfolg letzterer bis 1900, ja sogar bis in die 1910er Jahre hinein, ungebremst.
Erst dann begann sich das Kréfteverhéltnis von Zirkus und dem nach Griin-
dung der Weimarer Republik zunehmend 6ffentlich geférderten Literatur- und
Bildungstheater zu verschieben und letztlich umzukehren. Nach der Jahr-
hundertwende gingen die Bithnenverbénde DBV und GDBA nicht mehr gegen
die Zirkuskonkurrenz vor. Hatte der Zirkus bereits begonnen, an Strahlkraft
und an ,Bedrohlichkeit zu verlieren? Waren die Verfechter:innen des Literatur-
und Bildungstheaters in den ersten zwei Dekaden des 20. Jahrhunderts vor
allem mit einem neuen Hauptkonkurrenten — dem Kino — beschiftigt? Oder
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konzentrierten sie sich schlichtweg vorwiegend auf das sogenannte Kultur-
theater? Schliefllich lautete ihre Devise nach 19oo unmissverstiandlich: 6ffent-
lich gefordertes Kulturtheater statt Geschéftstheater!

Die Literaturtheater-Lobby kann nicht fiir den zunehmenden Niedergang
des Zirkus nach 1900 verantwortlich gemacht werden — zumindest nicht
allein. Um einige weitere wichtige Faktoren und Akteur:innen, die an dieser
Verdnderung beteiligt waren, soll es daher in diesem dritten Kapitel gehen.
Konkret handelte es sich dabei um die Vorstéfle der Berliner Kreissynode,
eine fithrende lokale Institution der Sittlichkeitsbewegung um 1900, gegen
das ,Tingeltangel-Unwesen’, zu dem auch die Praxis und die Spielstétten der
Artist:innen gezéhlt wurden. Ebenfalls von Bedeutung war die Einfithrung
der sogenannten Lustbarkeitssteuer — eine Besteuerung von Eintrittskarten —,
die in Berlin ab 1913 ausschliefllich fiir Theaterformen ohne ,h6heres Kunst-
interesse’ und damit auch fiir Zirkusunternehmen erhoben wurde. Aufier-
dem zu nennen sind natiirlich die Auswirkungen des Ersten Weltkriegs, die
Konkurrenz durch neue Formen der Unterhaltungskultur (insbesondere das
Kino), die Umstellung vieler Zirkusunternehmen auf den Zeltbetrieb nach
1900 sowie die Verstaatlichung und Kommunalisierung der Literatur- und
Bildungstheater-Spielstitten ab 1918.

*kk

Kurz nach der Jahrhundertwende gesellte sich zu den Bithnenorganisationen
GDBA und DBV ein Verband der Varieté- und Zirkuskiinstler:innen, die
Internationale Artisten-Loge (IAL). Die 1901 gegriindete Vereinigung wurde
im Laufe der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts zur groften und politisch
bedeutsamsten Organisation von und fiir Artist:innen. Im Februar 1901 war
beziiglich der Neugriindung in der Internationalen Artisten-Zeitung zu lesen
gewesen: ,In aller Stille haben sich in diesen Tagen eine Anzahl Angehériger
des Artistenstandes zusammengefunden, geleitet von der Absicht eine
Artistenvereinigung ins Leben zu rufen, die wirklich einmal geeignet wire,
ernst genommen zu werden |[...].! Bereits zehn Jahre spéter sollte die IAL als
,feste, unbeugsame Liga“? tatsichlich an der Seite von GDBA, DBV und wei-
teren Bithnenorganisationen den Entwurf eines allgemeinen Theatergesetzes,
das sogenannte Reichstheatergesetz, mitverhandeln.

1 Zeitungsausschnitt Internationale Artisten-Zeitung, 24.02.1901, Polizeiprasidium Berlin,
Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1465, Landesarchiv Berlin.
2 Ebd.
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Die IAL war jedoch bei Weitem nicht die einzige Artistik-Vereinigung. So
ist in den Reichstagsprotokollen des Jahres 1908 beispielsweise eine Petition
des Leipziger Artistenverbands tiberliefert, der sich fiir die Abdnderung der
Gewerbeordnung beziehungsweise der Bestimmungen fiir reisende Kiinst-
ler:innen einsetzte.® Zu Vereinsgriindungen durch Artist:innen kam es seit den
1880er Jahren. Die Bewegung entwickelte sich Hand in Hand mit der Griindung
der ersten deutschen Artistik-Fachzeitschriften. Im Sommer 1883 war mit Der
Artist die erste — zunéchst alle 14 Tage und ab 1886 wochentlich erscheinende —
derartige Fachzeitschrift im Deutschen Reich entstanden. Auf der Titelseite
der Erstausgabe des von Signor Saltarino verantworteten Hefts heifit es: ,Durch
Fachleute sind wir darauf aufmerksam gemacht worden, dass in Deutschland
keine einzige Zeitung besteht, welche die Interessen des Artisten-Standes ver-
tritt. Alle die Tausende von Kiinstlern [...] stehen in gar keiner regelméssigen
Verbindung [...].“4 Dem wollte der Artist als Plattform des Austauschs und der
gegenseitigen Kenntnisnahme Abhilfe schaffen — ein Meilenstein fiir die Ent-
stehung eines Kollektivbewusstseins innerhalb des ,Artisten-Standes“.> Uber
dieses erste Heft ist in einer Jubildumsausgabe des Artist aus dem Jahr 1908
unter dem Titel ,Blick in die Vergangenheit“ Folgendes zu lesen:

Mit der ersten Nummer des ,Artist’, die vor 25 Jahren in die Welt hinausging,
wurde auch der erste kraftvolle Anstoss gegeben zur Erweckung, zum Wachs-
tum und edlen Impulsen, die innerhalb der kurzen Zeit so ausserordentliches an
Standesbewusstsein und Standesveredlung, an Organisationsbetrieb und kultu-
reller Arbeit bewirkten.6

Nach der Griindung des Artist entstanden rasch weitere Fachblitter. In Ber-
lin wurde in den 189oer Jahren von Alex Honig, langjdhriger Vorsitzender der
Internationalen Artisten-Genossenschaft (IAG) in Berlin, die Zeitschrift Revue
herausgegeben und um 1900 auch die Internationale Artisten-Zeitung. Weitere
Zeitschriften aus der Zeit vor 1900 hiefden Artistenwelt, Der Kurier, Der Kiinstler

3 Vgl. Berichte der Kommission fiir Petitionen, 30.04.1908, in: RTP, S. 5445. Laut dem
Kommissionsbericht hatte die Petition ,eine Beseitigung der Wandergewerbeschein- und
der Wandergewerbescheinsteuerpflicht fiir die Artisten* zum Ziel (ebd.). Der Leipziger
Artistenverband schlug vor, ,,[d]er Hohe Deutsche Reichstag wolle eine Abédnderung der
Gewerbeordnung dahingehend beschliefien, dafl jeder in Deutschland arbeitende Artist
eine ,Paftkarte ausgestellt bekommt, Grund welcher er berechtigt ist, iiberall im Deutschen
Reiche seinem Berufe ungehindert nachzugehen.“ (Ebd.).

4 Der Artist,10.07.1883, Titelblatt. Vgl. auch Max Berol-Konorah, 25 Jahre IA L. Ihr Werden, Wach-
sen und Wirken. 1901-1926. Berlin: Das Programm, 1926, S. 17.

5 Vgl. Jansen, Varieté, S. 171.

6 Der Artist, 22.03.1908, 0. S.
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oder Der Komet.” Ab 1902 brachte die IAL Das Programm im wochentlichen
Rhythmus heraus, 1909 lancierte der ein Jahr zuvor gegriindete Internationale
Varieté-Theater-Direktoren-Verband (IVTDV) Das Organ.

In den 1880er und 18goer Jahren erschienen, wie im ersten Kapitel bereits
erwidhnt, auch erste deutschsprachige Zirkushistoriografien.® Sowohl in den
Monografien als auch in den Zeitschriften wurde das Fehlen von Zirkus-
literatur sowie die Abwesenheit des Themas in populdren Nachschlagewerken
beméngelt. Alwil Raeder, der Chronist von Circus Renz, beméngelte im Vor-
wort einer Publikation etwa, dass es trotz des Erfolgs des Zirkus keine Fach-
literatur zum Thema gebe:

Bis auf die neuen verdienstvollen Arbeiten des trefflichen Saltarino (H. W. Otto)
in Diisseldorf war bisher so viel wie garnichts bei uns im Interesse einer lite-
rarischen Behandlung der vielfachen Kiinste geschehen, an welchen im Cir-
cus Millionen Jahr aus, Jahr ein sich zu erfreuen pflegen. Wer etwa versuchen
mochte, aus den grofien Schatzkammern und Stoff-Speichern unserer moder-
nen wissensregen Conservation, aus den groflen Lexikas des Brockhaus und
Meyer sich irgend welche, auch nur leise Andeutungen iiber Dinge zu holen,
die den modernen Circus [...] betreffen, wiirde sich vorldufig noch schmailich
getduscht finden.?

Auch der Magdeburger Journalist Max Oberbreyer monierte in seinem Arti-
kel ,Die Entwicklung des Artistenstandes und der ,Artist“ in einer Ausgabe
des Artist aus dem Jahr 1904 das Fehlen einer verschriftlichten Geschichte des
JArtistenstandes“:

Man sollte es kaum glauben, aber es ist Tatsache: bis heute gibt es noch keine
gedruckte Geschichte des fahrenden Volkes, keine zusammenhingende Dar-
stellung der Entwicklung des Artistenstandes. [...] Das ist sehr bedauerlich,
denn erst dann wiirde man deutlich sehen konnen, welche gewaltigen Wand-
lungen und Fortschritte der Artistenstand gemacht hat [...] bis auf unsere Tage.
Kaum irgend ein anderer Stand hat ja von jeher so sehr unter dem mehr oder
weniger begriindeten Vorurteil der offentlichen Meinung zu leiden gehabt,
wie das Bankistentum, keiner fast hat durch so lange Zeit fiir ,ehrlos‘ gegolten
wie die Angehorigen des Circus und Theaters [...]. Wie grofartig ist allein die
Entwicklung des Artistenstandes in den letzten 30 Jahren des verflossenen
Jahrhunderts gewesen: in allen Grofistidten gibt es heute einen oder mehrere
steinerne Circus sowie eine ganze Anzahl grosserer und kleinerer Variétés [...].

7 Vgl. Rithlemann, Varietés und Singspielhallen, S. 404—408.

8 Zu nennen sind Signor Domino, Cirkus; Signor Saltarino, Artisten-Lexikon; ders., Fahrend
Volk. Abnormititen, Kuriosititen und interessante Vertreter der wandernden Kiinstlerwelt.
Leipzig: J. ]. Weber, 1895; sowie der geschichtliche Riickblick von Raeder, Circus Renz.

9 Raeder, Circus Renz, S. VII.
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Ja, der Artistenstand hat sich namentlich in den letzten zwanzig Jahren in jeder
Hinsicht gehoben: in materieller, geistiger und moralischer Beziehung.1

Der Autor streift in der zitierten Passage mehrere zentrale Themen dieses
Kapitels: die Vorurteile gegeniiber Zirkus und Artistik im 6ffentlichen Diskurs,
die Idee einer Hoherentwicklung des ,Artistenstandes ab circa 1880 und den
Konnex von Urbanisierung und festen Zirkus- und Varietéspielstétten.

Nicht zuletzt festigte der Artist auch die Berufsbezeichnung und inspirierte
die Griindung verschiedener Artistik-Vereinigungen.!! Im erwihnten ,Blick in
die Vergangenheit aus dem Jahr 1908 ist etwa zu lesen, dass 1883 der Deutsche
Artisten-Verein und 1886 die Internationale Artisten-Genossenschaft (IAG)!2
,als Unterstiitzungs-, Kranken- und Sterbekasse fiir Angehorige der Circus-,
Variété-, Spezialitdten-Bithnen und Concertunternehmen [...]“ ins Leben
gerufen worden waren.!® Im Berliner Siidden wurden, wie im ersten Kapitel dar-
gelegt, 1888 der Rixdorfer Artistikverein Einigkeit und 1898 die Vereine Union
und Victoria (ab 1918 zusammengeschlossen zur Union Victoria) gegriindet.
Dariiber hinaus soll es im Siiden Berlins fiinf weitere lokale Vereine gegeben
haben.!* Im Jahr 1891 griindete sich der Internationale Artisten-Verband mit
der zugehorigen Zeitschrift Der Kiinstler, ein Jahr spéter entstand in Hamburg
durch einen Zusammenschluss von Varietékiinstler:innen der Verein Sicher
wie Jold.1?

Anlass zu diesen Vereinsgriindungen gab vor allem die Notwendigkeit,
sich gegen den Arbeitgeber:innen-Verband zu verbiinden und sich kollektiv
gegen verschiedene soziale Risiken abzusichern. Doch auch ein Verdnderungs-
wille hinsichtlich der gesellschaftlichen Vorurteile sowie der gesetzlichen
Benachteiligung gegeniiber anderen Biihnenkiinstler:innen trieb die

10 Der Artist,10.04.1904, 0. S.

11 Birgit Peter weist darauf hin, dass Signor Saltarino mit seinen Arbeiten ,[d]ie Begriffs-
schopfung Artist’ [...] im Deutschen" stark prégte (Peter, Zirkus, S.17). Im Artisten-Lexikon
(1895) hielt er Biografien von Artist:innen fest und war Chefredakteur des Artist (vgl.
ebd.).

12 Aus dem Artist geht hervor, dass es sowohl in Berlin als auch in Hamburg eine ,Inter-
nationale Artisten-Genossenschaft* (IAG) gab, die untereinander offenbar deutliche
Meinungsverschiedenheiten hatten. Der Artist wurde zum Organ der Hamburger IAG,
wihrend die IAG in Berlin die Artistenwelt und spiter die Revue publizierte (vgl. Der
Artist, 22.03.1908, 0. S.).

13 Ebd.

14  Vgl. Bezirksamt Neukolln / Kunstamt, Eine grofSe Familie, S. 12—28; Artisten-Verein Einig-
keit Berlin-Neukolln.

15 Vgl Jansen, Varieté, S. 172.
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Artist:innen an. Dies bringen folgende, im Programm abgedruckte Griindungs-
ziele der IAL zum Ausdruck:

4. Die Besserung der offentlich-rechtlichen Bestimmungen der Gewerbe-
ordnung, insbesondere auch in bezug auf die Hintansetzung des Varietés
gegeniiber dem Theater sowie die Beseitigung ungerechtfertigt erscheinender
gesetzlicher, behordlicher oder steuerlicher Behinderungen und Erschwerungen
des Artistenberufs und des Varieté-, Zirkus- und Kabarettgewerbes im In- und
Auslande.

5. Die Forderung des Ansehens der Artistenschaft, des Artistentums und der
Artistik in der Oeffentlichkeit, insbesondere bei Publikum, Presse und Behorden
des In- und Auslandes namentlich auch durch Bekdmpfung unwiirdiger Ele-
mente im Artistenstande und unwiirdiger Zustéinde im Artistenberufe wie zum
Beispiel [...] des Tingeltangel-Unwesens usw.16

Um die Abgrenzung der Artistik-Verbidnde gegeniiber dem ,Tingeltangel-
Unwesen“ wird es im ersten Unterkapitel ausfiihrlicher gehen. Ins Leben
gerufen wurde die IAL 1901 auch als Antwort auf den kurz zuvor initiierten
Internationalen Variété-Direktoren-Verband, der jedoch bereits in den Jahren
1903/04 wieder einschlief. Im Jahrigo8 wurde dann der lédngerfristig bestehende
Internationale Varieté-Theater-Direktoren-Verband (IVTDV) gegriindet.'” Von
den beiden bereits existierenden Vereinigungen unterschied sich die TAL
auch in ihrer gewerkschaftlichen Funktion: ,Die bestehenden Artistenver-
eine waren, so Max Berol-Konorah, Mitbegriinder und ab 1904 langjdhriger
Prisident der IAL, ,keine Kampforganisationen. [...] Beide waren auch keine
reinen Artistenverbinde, sondern rekrutierten ihre Mitglieder auch aus ande-
ren, ja sogar direktorialen Kreisen!® Die IAL hingegen bot ihren Mitgliedern
Rechtsschutz und finanzielle Unterstiitzung, vergab Darlehen und diente den
Artist:innen als Kranken- und Sterbekasse.!® Mit ihrem Organ, dem Programm,
entstand ab 1902 eine bedeutende Fachzeitschrift, die zudem mit einem
fremdsprachigen Teil auf Englisch, Franzosisch und Russisch erschien.? Die
Mitglieder der internationalen Vereinigung trafen sich regelméfiig an unter-
schiedlichen Orten — nicht nur in Deutschland:

16 Das Programm, 04.01.1931, 0. S.

17  Vgl. Berol-Konorah, Denkschrift der Internationalen Artistenloge zum Reichstheatergesetz.
Berlin: F. Lenz & Comp., 1909, S. 1618, 42; Jansen, Varieté, S. 173.

18  Berol-Konorah, Denkschrift, S. 17. Fiir weitere Informationen zu Max Berol-Konorah vgl.
Jansen, Varieté, S. 175-181.

19 Vgl Jansen, Varieté, S. 175 £.; Der Artist, 22.03.1908, o. S. Frauen erhielten bei der IAL von
Anfang an eine Mitgliedschaft, durften allerdings nicht an den Versammlungen teil-
nehmen (vgl. Jansen, Varieté, S. 176).

20 Vgl ebd; G. Winkler, Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 156; Das Programm, 05.11.1911, 0. S.
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Die erste Versammlung im Auslande fand schon am 4. Juni 19o1 in Moskau statt,
es folgten Wien, Paris, Amsterdam, London, Briissel und am 20. Februar sogar
erstmalig New York. Dies ist nun umso erstaunlicher, als die Loge noch bis 1909
immer nur einen durchschnittlichen Mitgliederbestand von etwa 800 hatte.?!

Internationale Mobilitit und Vernetzung war fiir Artist:innen um 1900 somit
offenbar eine Selbstverstindlichkeit. Ab 1908 war die IAL auch mit britischen
(Variety Artists Federation), franzdsischen (Union Syndicale des Artistes Lyri-
ques) und US-amerikanischen (White Rats) Artistik-Verbdnden affiliiert, 1911
folgte in Paris die Griindung der Weltliga der Artisten-Organisationen.?2
Betrachtet man die Entstehung von Interessenorganisationen von und fiir
Artist:innen etwas niher, so wird deutlich, dass insbesondere Varietékiinst-
ler:innen und -direktor:innen die treibende Kraft der neuen Bewegung waren.
Ein tiberregionaler Zirkusdirektor:innen-Verband griindete sich hingegen erst
1920. Wie aus den Statuten der IAL hervorgeht, verstand die Organisation sich
auch als Vertreterin der Interessen von Zirkuskiinstler:innen: So konnte laut
Paragraf 2 ,Mitglied [...] jeder Artist werden, der selbststindig thitig ist, dem
Artistenstande seit mindestens sechs Monaten angehort, auf Variétébithnen
und in Circussen, nicht aber in Tingel-Tangeln auftritt“.23 Auch das Programm
berichtete 1912 beziiglich der Arbeit der IAL fiir den Entwurf des Reichs-
theatergesetzes, dass ,[s]elbstverstiandlich [...] die Zirkusartisten genau so
wie die Varietéartisten von allen sozialen oder Vertragsreformen, die man vom
Reichstheatergesetz erwartet, mitprofitieren [...]“?* Doch waren die Zirkus-
kiinstler:innen vergleichsweise deutlich schlechter organisiert und machten
nur einen geringen Anteil der IAL-Mitglieder aus.25 Unter der Uberschrift
»2Achtung! Zirkusartisten! hielt das Programm ebenfalls im Jahr 1912 fest, ,daf}
von den 1700 (jetzt 1800) Mitgliedern der I.A.L. kaum 300 eigentliche Zirkus-
artisten” seien.26 Daher wende sich die IAL nun an ,die Zirkusartisten aller
Gattungen“ mit dem ,Mahnruf, sich aufzuraffen, nicht linger teilnahmslos
und apathisch zuzuschauen, ob nicht auch ohne ihre Mithilfe von der Loge
etwas getan wird, um ihre Lage zu verbessern.?” In seinem Riickblick auf die
ersten 25 Jahre der IAL konstatierte Max Berol-Konorah, dass es im Vergleich

21 Berol-Konorah, 25 Jahre, S. 27.

22 Vgl. Berol-Konorah, 25 Jahre, S. 38 f,, 58 f.; Das Programm, 23.11.1913, 0. S.

23 Ebd. Satzung (Statuten) der Internationalen Artisten Loge, Berlin 1901, S. 3, Polizei-
prasidium Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1465, Landesarchiv Berlin.

24  Das Programm, 03.03.1912, 0. S.

25 Vgl Berol-Konorah, Denkschrift, S. S. 61.

26 Das Programm, 28.04.1912, o. S. Im Oktober 1912 hatte die IAL bereits rund 2000 Mit-
glieder (vgl. Berol-Konorah, 25 Jahre, S. 61).

27 Das Programm, 28.04.1912, 0. S.
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zu den vornehmlich an Varietés arbeitenden Kiinstler:innen viel schwieriger
gewesen sei, mit den Zirkusartist:innen in Kontakt zu treten und zu blei-
ben.28 Vermutlich sahen insbesondere die Mitglieder der kleineren, reisenden
Familienzirkusse zur damaligen Zeit wenig Bedarf, sich (gewerkschaftlich) zu
organisieren.??

In ihrer historischen Entwicklung und der institutionellen Aus-
differenzierung unterscheiden sich Zirkus und Varieté zwar deutlich,3° und
das Varieté ist auch nicht Gegenstand dieses Buchs. Dennoch stiitzt sich die-
ses Kapitel stark auf die Aktivititen und Schriften der IAL, weil die Organi-
sation sich den Interessen der Zirkuskiinstler:innen verpflichtet fiihlte, ihren
Anliegen Ausdruck verlieh und ihren sozialen Status zu verbessern suchte.
Auch gegen die Vorstofie der Kreissynode und die Einfithrung der Lustbar-
keitssteuer wehrte sich die IAL gemeinsam mit anderen Organisationen der
Artist:innen. Und im Rahmen des Reichtheatergesetz-Projekts, um das es im
folgenden Unterkapitel gehen wird, setzte sich die IAL ab 1909 ebenfalls fiir
die Belange von Varieté- und Zirkuskiinstler:innen ein.

31 Das Reichstheatergesetz lisst die vereinigten
Biihnenorganisationen hoffen

Dem Reichstage wird in der kommenden Sitzungsperiode der Entwurf eines
Reichstheatergesetzes zur Beratung und Beschluffassung vorliegen. Damit ist
der erste Schritt auf ein Gebiet getan, das die deutsche Gesetzgebung bisher zu
betreten nicht gewagt hatte, das der Kunstpolitik.3!

Wie diesen Zeilen zu entnehmen ist, schien die Zeit fiir das lang ersehnte, all-
gemeine Theatergesetz im Jahr 1909 endlich reif zu sein.3? Der DBV hatte, wie
im zweiten Kapitel erwihnt, bereits 1901 eine Kommission fiir die Erarbeitung
eines Reichtheatergesetzes ins Leben gerufen.3® Nachdem diverse Petitio-
nen zur Verbesserung der Situation der Bithnenangestellten, unter ande-
rem vom technischen Biithnenpersonal sowie vom Allgemeinen Deutschen

28 Vgl. Berol-Konorah, 25 Jahre, S. 61.

29 Vgl. Otte, Jewish Identities, S. 43.

30  Vgl.Jansen, Varieté, S. 71-73; Rithlemann, Varietés und Singspielhallen, S. 29-35; G. Winkler,
Von fliegenden Menschen, Bd. 1, S. 459—469.

31 Der neue Weg, 11.10.1913, 0. S.

32 Das hier besprochene Reichstheatergesetz-Projekt ist nicht zu verwechseln mit dem
nationalsozialistischen Reichstheatergesetz von 1934.

33 Vgl. Die Deutsche Biihne, 1.4, 1 (1909), S. 61-63; Lennartz, Theater, S. 107; Linhardt, Reichs-
theatergesetz, S. 261; Schondienst, Geschichte des DBV, S. 137-147.
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Chorsingerverband, beim Parlament eingegangen waren,3* brachte Ernst
Miiller von der Freisinnigen Volkspartei ein solches Gesetzesvorhaben 1903
erneut im Reichstag zur Sprache. Er wollte die ,Materie neuerlich in Angriff*
genommen wissen, ,die schon verschiedene Male kurz hier verhandelt wor-
den ist*, ndmlich ,die Frage der einheitlichen Regelung des Theaterwesens*.3
Dabei sprach Miiller sich dafiir aus, dass ,das ganze Gebiet des Theaterwesens
in einem grofziigigen Reichs-Theatergesetze geregelt“ werde, ,und zwar in
offentlichrechtlicher und zivilrechtlicher Beziehung.®¢ Ein Leichtes sei es,
fuhr er fort,

die Nase zu riimpfen u. a. iiber die sittlichen Verhéltnisse, die bei dem einen
oder anderen Theater bisweilen vorkommen mogen. Aber wer die Verhéltnisse
auch nur einigermafien kennt, dem wird vieles erklarlich; es wird ihm auch viel-
leicht erklarlich, wenn z. B. ein Médchen, das rein und tugendhaft zum Theater
gegangen ist, bei diesem Berufe sittlich scheitert.3”

Miiller spielte damit zum einen auf die prekédren Verhiltnisse der Schau-
spieler:iinnen beziehungsweise Bithnenarbeiter:innen an und zum anderen
auf die gingigen Vorurteile insbesondere gegeniiber weiblichen oder weib-
lich gelesenen Schauspieler:innen.3® Mit einem Reichstheatergesetz wollte
der Abgeordnete auch mit der landesrechtlich geregelten und in Berlin vom
»Muckertum“3? gepriagten Zensur aufraiumen.*® ,Was sind das fiir muckerische
Riickstdandigkeiten iiberhaupt!, rief er aus.*! ,Man wird lachen iiber diese Art,
wie gerade hier in Berlin gegeniiber dem gebildeten Publikum mit einer der-
artigen Zensur vorgegangen wird. 42

34 Vgl Berichte der Kommission fiir die Petitionen, 29.10.1902, in: RTP, S. 5579.

35 Verhandlungen des Reichstags, 262. Sitzung, 19.02.1903, in: RTP, S. 8021-8054, hier S. 8024.

36  Ebd.

37  Ebd.

38  Vgl. dazu auch Hinz, Theater der Prostitution.

39  Verhandlungen des Reichstags, 262. Sitzung, 19.02.1903, in: RTP, S. S. 8021-8054, hier
S. 8030.

40 Vgl. Verhandlungen des Reichstags, 262. Sitzung, 19.02.1903, in: RTP, S. S. 8021-8054, hier
S. 8025 f. Im Deutschen Worterbuch von Karl Weigand wird ein ,Mucker* 1910 als ,schein-
heiliger Frommler“ definiert (Karl Weigand, ,Mucker®, in: Herman Hirt (Hg.), Deutsches
Warterbuch, Bd. 2: L-Z, tiberarb. Aufl., Gief3en: Alfred Tépelmann, 51910, S. 224). Auch der
Begriff ,Sittlichkeitsmucker’ war geldufig (vgl. Isabell Lisberg-Haag, ,Die Unzucht — das
Grab der Vilker'. Die Evangelische Sittlichkeitsbewegung und die ,sexuelle Moderne* (1870
1918). Miinster: LIT Verlag, 2002, S. 93).

41 Verhandlungen des Reichstags, 262. Sitzung, 19.02.1903, in: RTP, S. 8021-8054, hier S. 8o29.

42  Ebd.
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Doch nicht eine Infragestellung der ,muckerischen Riickstdndigkeiten®
sollte dem Projekt des Reichstheatergesetzes Auftrieb verschaffen, sondern
vielmehr die Prekaritét der Schauspieler:innen im Kontext der Gewerkschafts-
bewegung sowie eine damit verbundene Konflikteskalation zwischen GDBA
und dem DBV.43

311 Von,Stiefkindern des Gesetzes“zu Geladenen der Regierung
Zwischen der Arbeitnehmer:innen-Vertretung GDBA und dem Arbeitge-
ber:innen-Verband DBV spitzten sich im Laufe des Jahres 1908 die Aus-
einandersetzungen zu. Das Aufbegehren der in der GDBA organisierten
Schauspieler:innen gegen die schlechten Arbeitsbedingungen beziehungs-
weise die Bithnenleiter:innen bewog den DBV Anfang 1909 dazu, jegliche
Vertrdge mit der GDBA und sdmtliche gemeinsame Gremien aufzulsen.
Das Ereignis wurde vielfach in der Presse besprochen, wobei die Sympathien
mehrheitlich den Schauspieler:innen galten. So schrieb etwa Der neue Weg
riickblickend im Mai 1909:

Seit jenem berithmten Dezemberstreit im Bithnenparlament sind in der Presse
das Schauspielerelend und die anderen Fragen des Theaters lebhaft erortert
worden; die Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger hat begonnen,
mit grofler Entschiedenheit und Schérfe mehr als bisher die Interessen des
Schauspielerstandes zu vertreten und die Oeffentlichkeit fiir die notleidenden
Bithnenkiinstler zu erwidrmen; der Reichstag endlich beschlof in einstimmig
angenommener Resolution, die Regierung um baldige Vorlage eines Reichs-
theatergesetzes zu ersuchen.#4

Die Spannungen zwischen GDBA und DBV beziehungsweise die dadurch ent-
standene Aufmerksambkeit fiir die prekére Lage der Schauspieler:innen fiihrte
somit zur Erarbeitung eines neuen Theatergesetzes auf Reichsebene, das auch
die Beziehung zwischen Arbeitnehmer:innen und Arbeitgeber:innen regeln
sollte.*5

Bereits im Dezember 1908 hatte Maximilian Pfeiffer, Abgeordneter der
Zentrumspartei, eine Resolution in die Debatten des Reichstags eingebracht.
Er habe

43  Zur zunehmenden politischen Organisation der Arbeiter:innen ab dem ausgehenden
19. Jahrhundert vgl. auch Wehler, Gesellschaftsgeschichte, S. 788-804.

44  Der neue Weg, 