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Denken wir heute an „Zirkus“, so tauchen in unseren 
Köpfen gemeinhin Bilder von Artistik- und Tier-
dressurnummern in der Manege eines Zirkuszeltes 
auf. Historische Quellen, die in Archiven und Biblio-
theken schlummern, zeichnen jedoch ein über-
raschend anderes Bild der Zirkuskunst um 1900. 
Die in diesem Buch versammelten Fotografien, 
Auszüge aus Briefwechseln, Patentschriften, Presse-
berichte, Bauzeichnungen und vieles mehr, bieten 
tiefe Einblicke in die Zirkuskultur Berlins um 1900. 
Sichtbare Spuren der einst erfolgreichen Zirkusgesell-
schaften mit ihren pompösen Gebäuden mitten im 
Stadtzentrum finden sich heute hingegen kaum mehr. 
Anhand von historischen Quellen lässt das Buch Auf-
führungspraxis, Architekturen, Herausforderungen 
und Erfolge von Zirkussen, Künstler:innen und 
Techniker:innen auf eindrückliche Weise zutage 
treten. Verbindungslinien von der Zeit um 1900 bis 
in die Gegenwart werden mit acht Vorwort-Beiträgen 
von Wissenschaftler:innen, Theaterleiter:innen und 
Künstler:innen aufgezeigt.
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Mirjam Hildbrand, Dr. phil., arbeitet als Publizistin, Dozentin und 
Beraterin sowie als Veranstalterin und Dramaturgin im Bereich 
des zeitgenössischen Zirkus. Sie promovierte am Institut für Theater-
wissenscha�  der Universität Bern zum Konkurrenzverhältnis 
von Zirkus und Theater um 1900 in Berlin („Theaterlobby a� ackiert 
Zirkus. Zur Wende im Krä� everhältnis zweier Theaterformen 
zwischen 1869 und 1918 in Berlin“ erschienen bei Brill, 2023). 

För Künkel, ist künstlerisch forschende Szenografi n und Kostüm-
bildnerin. Sie arbeitet theoretisch und praktisch mit Materie und 
Objekten, Texturen und Texten in den darstellenden Künsten, 
u. a. am HAU Berlin, Staatstheater Hannover, Theater Dortmund, 
Sophiensaele Berlin, Ruhrfestspiele Recklinghausen, Nationaltheater 
Brno, National Theatre of Namibia, Belluard Bollwerk und am 
Luzerner Theater. 

Gemeinsam forschten Mirjam Hildbrand und För Künkel zwischen 
2018 und 2021 zur Zirkuspraxis in Berlin um 1900 sowie den 
entsprechenden Spielstä� en.
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Während unserer Recherchearbeit in diversen Archiven stießen wir in den Werbeteilen 
von Artistik-Fachzeitschriften aus der Zeit um 1900 auf zahlreiche Anzeigen von Künst-
ler:innen. Unzählige freischaffende Artist:innen traten um 1900 als Solokünstler:innen, 
als Duos, Trios oder auch in größeren Formationen in Berlin auf. Sie spielten in längst 
vergangenen und verschwundenen Spielstätten wie Circus Renz, Circus Schumann, Cir-
cus Busch, im Wintergarten, in Theatern mit den Namen Apollo, Belle-Alliance, Central, 
Walhalla oder im berühmten Berliner Überbrettl und in zahlreichen Festsälen, Tanz-
lokalen sowie auf Sommerbühnen. Diese freischaffenden Künstler:innen bewegten sich 
gekonnt zwischen verschiedenen Bühnen und Aufführungsformaten, die bis heute im 
akademischen Kontext als nicht untersuchenswert empfunden werden. Denn die Ar-
beits- und Auftrittsorte dieser Künstler:innen galten und gelten bis heute als Stätten 
der sogenannten niederen Künste und ihre Praxis schlichtweg als Nicht-Kunst. Die An-
zeigen in den Fachzeitschriften belegen auch, dass sich diese Künstler:innen nicht nur 
über die Gattungsgrenzen hinweg bewegten, sondern ohnehin äußerst mobil waren: Sie 
arbeiteten transnational und interkontinental und waren in neu gegründeten, teils inter-
national vernetzten Berufsverbänden organisiert. Länder- und kontinentübergreifende 
Vernetzung sowie eine mehrsprachige Berufspraxis gehörten für Artist:innen um 1900 
also zum Selbstverständnis. In ihrer künstlerischen Praxis wagten sie oftmals technische 
und gesellschaftliche Experimente. Dinge, die wir in der Regel bekannten Avantgarde-
Künstler:innen und vor allem der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg zuschreiben – oder mit 
unserer heutigen Praxis in der sogenannten freien Szene verbinden.

Mit der zeitgenössischen freien Szene sind wir Autorinnen dieses Buchs auf unter-
schiedliche Weise und in verschiedenen Funktionen verbunden – als Szenografin, Kostüm-
bildnerin, Veranstalterin und Dramaturgin. In den Anzeigen der Artistik-Fachzeitschriften 
um 1900 stießen wir nicht nur auf Künstler:innen, die die Berliner Zirkus- und Varieté-
szene um 1900 prägten und mitgestalteten, sondern die wir auch als unsere Vorgänger:in-
nen begreifen. Ein Gedanke, der auf den ersten Blick vielleicht abwegig erscheinen könnte – 
sind wir es doch gewohnt, die Anfänge des freien Theaters in den 60er Jahren des letzten 
Jahrhunderts festzuschreiben.

Vorgänger:innen haben immer auch Nachfolger:innen. Selbst wenn die meisten 
Spielstätten der Zeit um 1900 im heutigen Berlin nicht mehr existieren, so bestehen den-
noch Kontinuitäten. Die Zirkuspraxis wird – im Wandel der Zeit – fortgeführt und weiter-
getragen. Davon zeugen und berichten auch einige der folgenden Textbeiträge sowie Pro-
jekte von Menschen, die sich den zirzensischen Künsten verschrieben haben und die im 
heutigen Berlin präsent sind, beispielsweise in Form eines Festivals auf dem Tempelhofer 
Feld in Berlin-Tempelhof, mit einer sommerlichen Flugtrapez-Installation in Berlin-Fried-
richshain, dem Aufbau eines Proberaums in Berlin-Oberschöneweide… wir könnten noch 
viele weitere nennen.

Die Anzeigen in den alten Fachzeitschriften als Spuren einer vergangenen und 
mehrheitlich vergessenen Praxis überraschten und faszinierten uns. Daher bedeutet die-
ses Buch für uns auch eine große Verbeugung vor den unzähligen mutigen und meist ver-
gessenen Künstler:innen, die ihre Lebenszeit auf diversen Bühnen, in verschiedensten 
Proberäumen und meistens irgendwo unterwegs verbrachten. Künstler:innen, die mit 
ihrem Tun die Spielstätten ausfüllten, die trainierten, probierten und tüftelten, die Zu-
schauer:innen in Staunen versetzten und zum Lachen brachten. Künstler:innen, die uns 
heute auf vielfältige Weise inspirieren und mit denen wir (wieder) in einen Dialog treten 
möchten.

Mirjam Hildbrand 
För Künkel

Zirkuskunst in Berlin um 1900: 
Längst vergangen und verschwunden? 
Was hat das mit Heute zu tun?
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Vorworte

Nach 250 km Fahrt mit überladenem LKW und überlangem Wohnwagen auf holpriger 
Transitautobahn durch die DDR, passiere ich den Kontrollpunkt Dreilinden. Es ist das 
Gefühl auf einer Insel anzukommen. Dann 8 km Stadtautobahn über Avus zum Funk-
turm und gleich danach rechts zum Kaiserdamm. Dort, alles geradeaus die Prachtstraße 
hinunter bis zum Großen Stern. Ich fahre direkt auf den goldenen Engel zu und dort unter 
ihm rechts, nach der ersten Querstraße, ist der Currywurst Stand. Hier ist die Zufahrt zum 
Lützowplatz, einer riesigen Brache. Der Boden: schwarze staubige Schlacke. Gross, dunkel, 
fremd und verloren. Dort wollen wir unsere Aladin Wagengemeinschaft um unser kleines 
Zirkuszelt einrichten. Entmutigt fällt der Blick auf den Engel über uns. Unser Schutzengel 
über Berlin. 

In Berlin gibt es Verborgenes und Unsichtbares. Man muss den wenigen Spuren 
nachgehen, wenn man es finden will. Aladin’s Spiegelzelt will dies unbeschreibbare Flair 
der tagesscheuen Schönen der Nacht zu sich in seinen Palast einladen. Wo aber findet es 
sich? Der Zufall bringt uns vom Lützowplatz in die Lützower Lampe (beide haben erstaun-
licherweise nichts mit einander zu tun). 

Die Lützower Lampe ist ein kleines, unauffälliges Lokal mit 5 Tischen und einer Bar. 
Dort wird das alte, vergessene, untergründig, anrüchige und frechmäulige Kabarett ge-
pflegt. Meist von Frauendarstellern in opulenter Farbigkeit und allen Schattierungen. 

Und dann: diese Präsenz, ein Blick, der kein Entkommen mehr zulässt. Hier ist 
sie, die Diseuse. Sie zaubert eine Vergangenheit, von der wir so viele Fantasien haben, 
kompromisslos in die Gegenwart. Es ist Ada Hecht. 

Ada war damals 74 Jahre alt. Ich konnte sie dazu überreden zwei 
Jahre mit uns zu touren. Sie lebte im Wohnwagen wie alle anderen auch. 
Ihre Midnight Special Konzerte wurden zu Legenden. Das verborgene 
Berliner Flair lebte und war bei uns zu Gast.

Der Varieté Zirkus Aladin wurde 1979 auf Initiative von Ueli Hirzel 
gegründet. Bis 1989 war die Gruppe in der Schweiz, Frankreich und 
Deutschland auf Tournee. Im Jahr 1982 gastierte der Zirkus in Berlin. 
Durch den Erfolg des Gastspiels auf dem Lützowplatz konnte das finan-
zielle Scheitern der Zirkusunternehmung verhindert werden. Vier Jahre 
später war der Zirkus erneut in Berlin zu Gast, diesmal mit einem Spiegel-
zelt am Olivaer Platz. In späteren Jahren kam Ueli Hirzel als Produzent 
mit den Zirkusproduktionen Que-Cir-Que, Popol Vhu (Gran Circo Teatro 
de Chile), Un Horizonte Cuadrado nach Berlin, teils mit Zirkuszelt beim 
Tacheles oder im Pratergarten. Das Spiegelzelt des Varieté Zirkus Aladin 
lebt in Berlin als Bar jeder Vernunft weiter.

Ueli Hirzel, *1949, ist Zirkus-
künstler und war viele Jahre 
als Zirkusdirektor und -pro-
duzent tätig. In Frankreich 
hat er den interdisziplinären 
Residenzort Château de 
Monthelon aufgebaut.

Ueli Hirzel

Berliner Erinnerungen
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Nele Hertling, *1934, brachte 
über lange Jahre, vor allem 
während ihrer Zeit in der 
Akademie der Künste und 
im Hebbel-Theater wichtige 
Produktionen des zeitge-
nössischen internationalen 
Theatergeschehens nach 
Berlin.

In der Zeit des sogenannten „Postdramatischen Theaters“ etwa von den 1970er bis zu den 
1990er Jahren, verlor der dramatische Text an Wichtigkeit im Theater. Andere Elemen-
te wie der Körper, Bewegung, Musik, bestimmten weitgehend die Aufführungen. Damit 
rückten auch andere Spieler:innen, Gruppierungen, Ensembles wieder in den Blickpunkt. 
Die Zirkuskunst um 1900 hatten wir nicht erlebt, wussten nur sehr wenig darüber. Aber 
wir, das heißt neue Festivals, alternative Spielstätten, junge Theater suchten nach neuen 
Ausdrucksformen, einer Erweiterung des klassischen deutschen Repertoire Theaters. Wir 
interessierten uns für Formen der internationalen, oft außerhalb der traditionellen Struk-
turen arbeitenden freien Gruppen und Spieler:innen.

Dazu gehörten auch Aufführungen, die der Welt des Zirkus nahestanden. Aller-
dings nicht so sehr dem klassischen Zirkus mit der Abfolge von Nummern, sondern Auf-
führungen, die, oft in einem theatralischen Gesamtkonzept, auch Geschichten erzählten. 
Sie nutzten Mittel der Bildenden Kunst, des Tanzes, der Musik und der Literatur, wurden zu 

„Theater“. Diese Entwicklung hatte in den 70er Jahren in Frankreich begonnen, der „Cirque 
Nouveau“ wurde dort als neue Kunstform begriffen.

Jean Baptiste Thierrée gründete seinen ersten „Zirkus“ im Mai 1968, angetrieben so-
wohl von politischen Überzeugungen wie auch von großem künstlerischem Engagement. 
Mit seinem späteren „Cirque Imaginaire“ in gemeinsamen Auftritten mit Victoria Chaplin 
und ihren beiden kleinen Kindern luden wir ihn nach Berlin ein in die Akademie der Küns-
te zu umjubelten Vorstellungen im eigenen kleinen Zelt vor dem Haus.

1970 hatte in Prag Ctibor Turba, gemeinsam mit Boris Hybner mit dem panto-
mimischen Programm Harakiri für Aufsehen gesorgt. Nach internationalen Auftritten 
wurde es vom Staat verboten. Nach verschiedenen Projekten gründete er seinen „Zirkus 
Alfred“ mit dem wir ihn ebenfalls in die Akademie der Künste einluden. Turba kombinier-
te die Figur des Zirkusclowns mit den Elementen des absurden Theaters, es entstand ein 
eigenes Genre.

So auch mit dem 1993 gegründeten Que-Cir-Que, hervorgegangen aus der 1986 er-
öffneten französischen Hochschule für Zirkuskunst „Centre National des Arts du Cirque“, 
zur Aktualisierung der Gattung vom damaligen Kulturminister Jaques Lang ins Leben ge-
rufen. Auch hier verbanden sich Techniken des Zirkus, des Tanzes, des Theaters zu einer 
neuen poetischen Kunstform. In Berlin begeisterten sie 1993 in einem Zelt hinter dem Ta-
cheles ein großes Publikum.

Ein letztes Beispiel für das Verschwinden der Grenzen zwischen Theater und ver-
schiedenen Formen des Zirkus, erlebt in Berlin 1992, kam aus der Musik. Mauricio Kagel 
schrieb 1977 Varieté – Concert – Spectacle für Artisten und Musiker. In gemeinsamer Pla-
nung mit Mauricio Kagel konnten wir den Regisseur und Filmemacher Werner Herzog 
dafür gewinnen, eine eigene theatralische Fassung des Stücks für das Hebbel-Theater 
(heute Hebbel am Ufer, Berlin) zu erarbeiten, mit den Musikern des Ensemble Modern und 
Mauricio Kagel als Dirigent. Es war ein überwältigender Erfolg und führte zu Gastspielen 
in Genf, Essen, Straßburg und Paris. Auch hier verschmolzen Elemente des Zirkus, des 
Varietés mit theatralen Erzählweisen, es entstand ein „theatre trouvé“, ein neues Musik-
theater.

Diese grenzüberschreitenden Kunstformen sind bis heute in Spielplänen von Thea-
tern und Festivals zu finden, das Theater hat den „Zirkus“ verändert, aber auch der Zirkus 
die Darstellungsformen des Theaters.

Nele Hertling

Zirkus und Theater in Berlin
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Vorworte

Benjamin Richter

Circus Training Spaces in 1990s Berlin

Berlin in the 90’s was a melting pot for early German new circus, which was, through the 
lack of funding, necessarily a commercial form that relied largely on acting techniques to 
transport a theme while using circus content as a supporting feature. The atmosphere in 
the city was provoked by a mix of those looking to develop this form, like the then incar-
nation of the Chamäleon Variety, and those who wished to maintain the status quo of clas-
sical variety and gala aesthetics. At the same time there was a waning, yet still existing 
thread of alternative circus culture, left over from anarchist performance collectives such 
as Mutoid Waste Company and DNTT (Do Not Tell Them), in performances at Wagenburgen 
(Wagon villages) like the legendary Schwarzer Kanal, and in old factory buildings such 
as the then dilapidated Arena in Treptow. I came to Berlin looking to further develop my 
vision of applying post-modern art making principles to circus and found myself quickly 
more involved with the dance world, where I found like-minded thinkers and makers.

Spaces for circus artists to train and encounter each other were few and far between. 
The Artistenverein Einigkeit was in a sports hall in Kopfstraße in Neukölln, where you had 
to show your membership card before beginning every training session. It was a place to 
encounter a range of approaches from the very classical to the contemporary commercial. 
The classical circus artists would train with a radio running loudly in the background and 
in a certain troupe, mistakes made by a member were not tolerated and even punished 
loudly. This obviously influenced the working environment. I worked in the corner on my 
sensitive juggling and body-object dialogue and was asked on several occasions whether I 
also juggled “normally”. Other spaces to train included the Ufa Fabrik which had a juggling 
training room used by artists working in variety and gala, where I was told that I could be a 
good juggler if I just did everything faster. Aerialists were training at the Weiße Rose youth 
centre in Schöneberg and The Ballhaus Rixdorf in Neukölln. The Chamäleon Theatre was 
generous in allowing those not currently involved in shows there, to use the theatre space 
to train and another great supporter was Cabuwazi am Spreewaldplatz, run by Christine 
Kölbel and Joachim Schaffler who went on to found and run Circus Schatzinsel. Christine 
and Achim were consistently kind and generous in sharing their resources with young 
circus artists looking for training spaces and the chance to show their own work. In 1996 I 
was given a key to use a youth centre called the Stadthaus Böcklerpark, where I could train 
and create peacefully on a nearly daily basis. Here I continued my work at the intersection 
of juggling and contemporary dance practices.

In circa 2004, Alan Blim opened Die Jonglierkatakomben in a 7-meter-high old brew-
ery cellar at the border of Kreuzberg and Schöneberg. This was a dedicated circus train-
ing space which gave the Berlin circus world the central meeting point that it needed for 
artists from all disciplines to train and exchange with each other. Workshops with inter-
national teachers were organized and there was a sense of things moving forward in a 
new way. Many circus artists, mostly jugglers, came to Berlin specifically to train at Die 
Jonglierkatakomben. During a long break due to fire damage, Katapult was established in 
Schöneweide by ex-Die Jonglierkatakomben regulars Declan Mee and Oli Pinchbeck and 
focused on running workshops with international teachers while providing open train-
ing possibilities. Both Katapult and the now re-named Katakomben still thrive at the time 
of writing and continue to be important hubs for the Berlin circus scene. Around 2014 a 
new dedicated circus training space called Artistraum, was opened by a small collective 
in Weißensee. A significant step forwards was taken in 2023 with the establishment of a 
municipally supported, collectively run, multi-disciplinary training space called Studio 
0/1 Interdisciplinary Art Space, in Tempelhof.

In retrospect I can see that, over the years, there has a been a steady growth of inter-
est in Berlin circus artists in further educating themselves in workshops and classes. This 
has certainly helped Berlin and German circus grow in depth since the 90’s, when the cre-
ation process was very much product driven and less research oriented than it sometimes 
is today.

Benjamin Richter, *1971, ist 
ein britischer Jongleur und 
Choreograph, der seit 1995 
in Berlin lebt. Er ist weltweit 
aufgetreten und unterrichtet 
an den Zirkus-Hochschulen 
in Europa.
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Joanna Bassi, *1955, ist 
Clownin, Violinistin, Zirkus- 
und Theaterregisseurin 
und unterwegs seit sie in 
London geboren wurde. Sie 
hat bei zahlreichen Straßen-
kunst-Stücken Regie gemacht 
und auch in der Pariser 
Theaterwelt gearbeitet. Heute 
lebt sie in Berlin.

For a very long while I would struggle to give an answer when people asked me where I 
came from. The members of my family, a traveling circus family since the middle of the 
19th century, were from all over Europe and sometimes well beyond. Cousins, aunts and un-
cles and their spouses were rarely born in the same country. Our place of birth was where 
our parents and ancestors performed and their goal was to perform in as many countries 
as possible, since at least five generations. The common identity of all traditional circus 
families was to travel and do shows. So, it always seemed useless to adopt a nationality, oth-
er than to have a passport – a key to cross borders – more than to identify with one nation. 
Circus, with its world, customs and even rituals was and still is home. It includes speaking 
many languages, quickly adapting to new environments and fitting in a time schedule for 
rehearsals, which are as fixed as meals, shows and bedtimes. What we all have in common, 
is to practice skills, we all know what it means to spend hours repeating the same things in 
view of showing them. It’s our landmark. A life where any public can become ours, wherev-
er we are, whoever they are.

Joanna Bassi

Circus Identities
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Vorworte

Jenny Patschovsky

Kommt zusammen! 
Über die Impulse zur Gründung einer 
deutschlandweiten Zirkus-Initiative

In den 2010er Jahren war Köln ein günstiger Ort für neue Zirkus-Strömungen. Es gab das 
ZAK Zirkus- und Artistikzentrum als Treffpunkt, Trainings- und Aufführungsort, es gab 
Akrobatik- und Jonglier-Conventions und Musikfestivals, die Artistik-Acts präsentierten. 
Mit meinem Verein Atemzug gab es einen Rahmen für die Produktion experimenteller Zir-
kus-Stücke und ein daran interessiertes Publikum. Einen weiteren Schub bekam das alles, 
als 2009 vier frisch an ausländischen Zirkushochschulen ausgebildete Artist:innen nach 
Köln zogen, darunter auch Tim Behren und Florian Patschovsky, die dann das Duo Over-
head Project gründeten, sowie Clara Groeger, die später Vorsitzende der Initiative Neuer 
Zirkus (INZ) werden sollte. 

Da herrschte so etwas wie Aufbruchstimmung, als plötzlich so viele junge Artist:in-
nen mit Lust auf Neuen Zirkus in Köln zusammenkamen. Uns verband der Wunsch, über 
Zirkusästhetiken zu diskutieren, uns zu informieren und weiterzubilden. Tim Behren und 
ich organisierten deshalb ab 2010 Zirkus-Stammtische, die eigentlich schon die Vorstufe 
eines Netzwerks waren – obgleich die Ziele zunächst andere waren. Es ging uns in ers-
ter Linie um einen künstlerischen Austausch. Wir haben dort beispielsweise gemeinsam 
Videos bedeutender französischer Stücke wie Metal Clown von Archaos oder Le Cri du 
Caméléon angeschaut und anschließend darüber diskutiert. 

Als einziger offener Treffpunkt für Zirkusschaffende ging es bald auch um struk-
turelle Fragen und Förderpolitik. Die Idee, einen Verein dafür zu gründen, kam dann 
von Tim Behren. Ursprünglich wollte er einen Aufklärungsflyer über Neuen Zirkus zu-
sammenstellen, um das Kölner Kulturamt davon zu überzeugen, Zirkus als Kunstform an-
zuerkennen. Aus dieser Mission ist dann ein ganzer Verein entstanden, die INZ, gegründet 
2011 in Tim Behrens WG-Wohnzimmer. Unsere Ziele damals: Öffentlichkeitsarbeit, Ver-
netzung und Informationsaustausch. Die INZ wurde zum Mitausrichter des Labor Cir-
que und unterstützte das ZAK beim Aufbau der CircBib, einer Bibliothek für Zirkuskunst. 
Das Stammtischformat haben wir zuerst nach Berlin und dann auch in andere Städte 
exportiert. Wir hatten bald eine große Facebook-Gruppe und eine Webseite mit Termin-
kalender. So wurde die Initiative schnell über Köln hinaus bekannt und als Ansprech-
partner für Neuen Zirkus wahrgenommen. 

Bei unserem Tun haben wir uns an den Strukturen des Nouveau Cirque im franzö-
sischen Sprachraum orientiert, denn das war das, was die meisten von uns aus der eige-
nen Zirkushochschulzeit kannten. Die früheren deutschen Artistik-Verbände kannten wir 
gar nicht. Die deutsche Zirkus-Geschichte hat uns dabei wenig interessiert, wir haben vor 
allem nach Frankreich geschaut. Wir hatten ein starkes Bedürfnis, uns von traditionellen 
Zirkusformen abzugrenzen, um unsere eigene Vision von Zirkus entwickeln zu können. 
Anfangs haben wir vor allem in die Vernetzung investiert und Zirkusaktive aus ande-
ren Städten in unsere INZ-Arbeit eingebunden. Das lief alles über Videokonferenzen. Da 
haben wir uns gegenseitig darin bestärkt, sich in der eigenen Stadt zu vernetzen und für 
die Förderung von Neuem Zirkus zu kämpfen. Daraus ist unsere Arbeitsstruktur der so 
genannten „Städtepole“ entstanden.

2019 folgte dann die Umstrukturierung in den Bundesverband Zeitgenössischer 
Zirkus (BUZZ), der seitdem als Dachverband für das Genre auftritt. Die freundschaftliche 
Verbundenheit, die die INZ von Anfang an ausmachte, ist bis heute geblieben. Außerdem 
gibt es mittlerweile eine Verbindung zum traditionellen Zirkus: gemeinsamen mit den 
Dachverbänden der anderen Zirkusformen engagieren wir uns für eine allgemeine Wert-
schätzung des vielfältigen Kulturguts Zirkus.

Jenny Patschovsky, *1980, 
ist Zirkus-Dramaturgin, 
Kunstwissenschaftlerin und 
Luftartistin. Sie setzt sich seit 
20 Jahren in verschiedenen 
Funktionen für den zeitge-
nössischen Zirkus in Deutsch-
land ein, etwa als Mitgrün-
derin und Vorsitzende des 
Bundesverbands Zeitgenössi-
scher Zirkus e.V. (BUZZ). 



17

Andreas Kotte, Prof. Dr., 
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Bühnentechnik ist nicht notwendig, um Theater zu konstituieren. Aber sie verhilft be-
stimmten Theaterformen, darunter dem Zirkus, zu mehr Attraktivität. Sie kann die Raum- 
und Zeitwahrnehmung eines Geschehens steigern, Handlungen beschleunigen oder 
bremsen. Außerdem bewegt sie Dekorationen oder Menschen und macht Handlungen 
für ein großes Publikum sicht- und hörbar. Der Zirkus, möchte man meinen, brauche nur 
eine Manege, Artisten, Pferde, Clowns und Zauberer, vielleicht ein Zelt. Erst der Blick auf 
die fulminanten Zirkuspantomimen um 1900, kaum erforscht, aufgeführt in riesigen fes-
ten Gebäuden vor tausenden Zuschauenden, etabliert die Frage nach Bühnentechnik und 
möglicher Konkurrenz zum dramatischen Theater. 

Säle für bis zu 5000 Menschen müssen erleuchtet werden und die teils großen Ab-
stände zur Bühne verlangen nach einer Hervorhebung von einzelnen Personen durch 
Licht, ob am Trapez oder bei der Jonglage. Wenn also Circus Renz mit Kohlenbogenschein-
werfern experimentierte und Circus Salamonsky sie 1879 bereits einsetzte, so waren dies 
bahnbrechende Insellösungen, die der Beleuchtung wichtiger Plätze oder Straßen in den 
1880er Jahren vorauseilten.

In der Nachfolge antiker Naumachien und barocker Teichtheateraufführungen 
in Buen Retiro, Versailles und Wien, boten Zirkusse auch Wasserpantomimen an. Circus 
Renz realisierte 1891 im Berliner Markthallenzirkus Dampfschiff- und Segelboot- Fahrten, 
Wasserfälle und Riesen-Fontänen. Im Folgejahr kam es zu Wasserkaskaden, Booten und 
Fontänen im Circus Ciniselli in St. Petersburg. In dieser Wasserpantomime, wohl den vier 
Elementen gewidmet, schwammen Hirsche, Elefanten und Pferde mit Reitern im See der 
Arena. Zirkusse boten also um 1900 das Sein in der Ganzheit der Vier-Elemente-Lehre dar, 
mischten Abend für Abend die sogenannten Wurzelkräfte neu: Erde (Bühne), Wasser (Bas-
sin, Kaskade), Luft (Trapez) und Feuer (Feuerreifen), eingelagert in Pantomimen.

Seit jeher war es meist ein Kreis, der sich um Tanzende, Erzählende, Rhapsoden oder 
Schamanen bildete. Als sich das dramatische Theater im 18. Jahrhundert ohne Not auf das 
Viereck der Guckkastenbühne beschränkte, eroberte der Zirkus den Kreis, der Agierenden 
Plastizität verlieh. Am Ende des 19. Jahrhunderts wollte das Bildungstheater den Kreis 
zurück, weil es in der Überfülle historistischer Ausstattungen versank. Die Dekorationen 
von Landschaften, Palästen und grossbürgerlichen Wohnzimmern erstickten durch end-
lose Umbaupausen den Gang der Handlung, während der Zirkus in schneller Folge Clowns, 
Tänzerinnen und Artisten in die Manege warf – und sogar schon an eine Drehbühne dach-
te (vgl. Abb. 53, S. 96). Carl Lautenschläger schuf am 29. Mai 1896 im Residenztheater Mün-
chen eine solche zunächst in der preiswerteren Version einer Drehscheibe. Sie gestattete 
schnelle Dekorationswechsel, konnte während des Spiels hinten neu befüllt werden. Ihre 
dramaturgischen Möglichkeiten nutzte 1905 Regisseur Max Reinhardt im Neuen Theater 
am Schiffbauerdamm, wo er den Wald in Shakespeares Sommernachtstraum spektaku-
lär auf einer Drehscheibe rotieren liess. Nun wurde sie gemeinsam mit Hubpodien für die 
Pantomimen im Circus Schumann 1909 eingebaut und nicht nur dort. 

Wenn 1909 als Massstab für die maximale Umfangsgeschwindigkeit ein galoppie-
rendes Pferd angegeben wurde, dann kann genau dieses optische Anhalten eines in rasen-
der Bewegung befindlichen Tieres eine der Attraktionen gebildet haben. Denn der tech-
nische Furor jener Jahre, der dramatisches Theater und Zirkus gleichermassen erfasste, 
speiste sich wesentlich aus der Konkurrenz zum Film, der galoppierende Pferde noncha-
lant auf Zelluloid zu bannen vermochte.

Andreas Kotte 

Im Rausch der Technik
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Franziska Trapp

Zirkusbauboom 2.0 – 
Zwischen Gestern und Morgen?

Ich biege von der schmalen Landstraße, die sich über mehrere Kilometer an Höfen, dann an 
einem kleinen Dorfplatz vorbeigeschlängelt hat, nach links ab. Die Straße, umrahmt von 
Feldern, führt steil einen Hügel hinauf. An seiner Kuppe wird hinter der Ecole de Cirque de 
Marchin das hölzerne Halbrund des Cirque von Latitude 50 sichtbar. Die Entstehung dieses 
Gebäudes, das vom Architekturbüro Meunier-Westrade und von Stabilam gebaut wurde, 
durfte ich im Rahmen meiner Forschung in den letzten vier Jahren begleiten. Mein Inte-
resse an Zirkusbauten stieß bei Freund:innen auf Verwunderung: „Zirkusarchitektur? – 
Du meinst die Gestaltung von Zelten?!“ Der Reaktion von Kolleg:innen, vor allem aus dem 
deutschsprachigen Raum, war ebenfalls Irritation abzulesen: „Zirkusneubauten?“ – diese 
scheinen im Kontext aktueller, teilweise kontroverser Diskussionen rund um anstehende 
Restaurierungen deutscher Theaterbauten sehr überraschend.

Denken wir heute an Zirkus, ist das Zelt gemeinhin Teil der gängigen Assoziatio-
nen. Entgegen dieser Vorstellung, die den Zirkus als nomadische Kunstform beschreibt, 
ist die Entwicklung des modernen Zirkus aber „vor allem mit einem Prozess der Sesshaft-
werdung verbunden“ (vgl. Hildbrand 2023, S. xxviii). Zwischen 1820 und 1950 wurden in 
ganz Europa und darüber hinaus eine Vielzahl von statischen Zirkusgebäuden errichtet 
(vgl. Dupavillion 1982, Jacob 2002, Ward 2023). Es entstanden feste Spielstätten, die den 
reisenden Künstler:innen der Jahrmärkte einen Ort für ihre Auftritte und ihre Arbeit 
boten. International bekannt sind bis heute beispielsweise Astley‘s Amphitheatre und der 
Royal Circus in London oder der Cirque d‘Hiver in Paris. Auch in Berlin spielten Zirkusse 
vornehmlich in hölzernen oder steinernen Gebäuden. Zwischen 1821 und 1935 gab es hier 
ca. 10 feste Zirkusspielstätten, wie der vorliegende Band eindrücklich dokumentiert. Ihre 
Existenz ist heute in Vergessenheit geraten. 

Man könnte aktuell geneigt sein, erneut von einem internationalen Zirkusbauboom 
zu sprechen. Die Etablierung des zeitgenössischen Zirkus als Kunstform, die sich „mittler-
weile als eine der populärsten Formen von Live-Performances etabliert hat“ (Lavers et al. 
2020, 1), führte zu einer zunehmenden Zahl von permanenten Gebäuden, die als Zirkus-
schulen, Residenzräume, Zentren für Freizeitaktivitäten und Aufführungsorte dienen. In 
den letzten drei Jahren wurden beispielsweise historische Zirkusgebäude, wie der Rīgas 
Cirks in Lettland renoviert und umgestaltet; Gebäude wie eine Kirche im Falle der Compag-
nie des Autres in Quebec oder ein Supermarkt im Falle von UP – Circus and Performing Arts 
in Belgien umgenutzt; und Zirkusneubauten errichtet – wie der eingangs beschriebene 
Cirque von Latitude 50. Die Gestaltung dieser Gebäude des zeitgenössischen Zirkus ist so 
heterogen wie die Kunstform selbst, und dennoch ist eine zentrale Gemeinsamkeit erkenn-
bar. Sie alle verweisen auf ihr traditionelles Erbe und präsentieren gleichzeitig eine indivi-
duelle, lokale Vision für die Zukunft der Kunstform.

Beim Cirque von Latitude 50 1 scheint eben jene Oszillation zwischen gestern und 
morgen auf mehreren Ebenen omnipräsent: Auch wenn die Verwendung von lokalem Holz 
vor allem einer Vision von nachhaltiger und ökologischer Zirkuspraxis zuzuschreiben ist, 
so ist der hölzerne Bau gleichzeitig eine Anspielung auf die Relevanz von Holzgebäuden 
in der Geschichte des modernen Zirkus. Auch die Multifunktionalität des Cirque, der Zu-
schauer:innen von den Publikumsrängen aus den Blick auf eine rechteckige, schwarze 
Bühne ermöglicht, oder alternativ von seiner Rückseite mit großem Tor und Vorplatz aus 
bespielbar ist, vereint Rückblick und Vision. Die historische Nähe von Straßentheater, 
Jahrmärkten und Zirkus wird räumlich manifestiert. Gleichzeitig wird die Hybridität des 
(zeitgenössischen) Zirkus und die aktuelle Tendenz der Auflösung der Grenzen zwischen 
den diversen performativen Künsten suggeriert. Der Gesamtkomplex Latitude 50, der 
neben der Ecole de Cirque de Marchin und dem Cirque auch einen Kiosk, einen Zeltplatz, Franziska Trapp, Dr., *1988, 
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1  Für weitere Informationen zum Cirque von Latitude 50 siehe Geens, Vincent: Cirque et architecture en cam-
pagne. Les éditions du Caid. Liege 2023. 
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einen Residenzraum, ein Bistro, Artist:innenwohnungen, eine Werkstatt, und zukünftig 
Unterkünfte für die Familienmitglieder der residierenden Künstler:innen beherbergt, er-
innert an die Gemeinschaftsstrukturen traditioneller Zirkusse und entwirft gleichzeitig 
eine Vision für den zeitgenössischen Zirkus, die als kollaborativ, inklusiv und vernetzt be-
schrieben werden kann.

Diese Oszillationen zwischen gestern und morgen, die sich in der Architektur aktu-
eller Zirkusgebäude manifestiert, birgt aber auch die Gefahr der starken Vereinfachung 
und Ideologisierung. Unser kollektives Kulturgedächtnis neigt beim Thema Zirkus zur 
Nostalgie. Problematische Praktiken in der Geschichte (und Gegenwart) bleiben im Hinter-
grund. Dies liegt vor allem auch daran, dass der Zirkus in Deutschland und international 
bis heute nur wenig dokumentiert und erforscht wurde. Zudem verleitet das Kredo von 
Innovation und Neuheit dazu, verschwundene Spielstätten, Praktiken und Dramaturgien 
kollektiv aus den Augen zu verlieren. 

Was für ein Geschenk, dass es uns das vorliegende Buch ermöglicht, heute nicht nur 
die Konstruktion von aktuellen Zirkusbauten begleiten zu können, sondern auch die ver-
gessener Spielstätten. 
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Abb. 1
Blick von der Kaiser-Wilhelm-
Brücke (heute Liebknecht-
brücke) spreeabwärts auf das 
Gebäude von Circus Busch hinter 
der Friedrichsbrücke (1931).
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Dieses Buch beginnt mit einem Stadtspaziergang im April 2018. Wir begeben uns mit einer 
Stadtführerin auf eine Tour zu den nicht mehr bestehenden Zirkusgebäuden im Berliner 
Stadtzentrum. Startpunkt: Brandenburger Tor und dann spreeaufwärts bis zum Hack-
eschen Markt. Vom ersten, 1821 erbauten festen Zirkusgebäude bis zum letzten und jüngs-
ten, das 1895 eröffnet wurde und ähnlich wie der sogenannte Markthallenzirkus auf der 
Höhe des Bahnhofs Friedrichstraße über rund 4500 Plätze verfügte. An die pompösen 
Spielstätten erinnert heute nur noch der Name der kurzen Straße „Am Zirkus“ zwischen 
Friedrichstraße und Berliner Ensemble – ansonsten ist in Berlin keine Spur mehr von 
ihnen im Stadtraum zu entdecken. Wer durch Hamburg spaziert hat etwas mehr Glück: Im 
Stadtteil St. Pauli steht noch das stählerne Skelett der Schilleroper, um 1890 erbaut für die 
Berliner Zirkusgesellschaft Circus Busch.

Die von der Stadtführerin mitgebrachten Zeichnungen, Sitzpläne und Fotografien 
der Berliner Zirkusgebäude – ausgedruckt auf DIN-A4-Papier – halten wir gegen den Hori-
zont, um uns die Spielstätten an ihren jeweiligen Standorten auszumalen. Manchmal hilft 
dabei noch ein kurzes Zitat aus einem Bericht einer damaligen Zeitung. Doch wie sahen die 
Gebäude in ihrem Inneren aus, wie wurden die Gebäude beleuchtet und beheizt, was wurde 
dem Publikum auf ihren Spielflächen präsentiert und wer waren die Künstler:innen, die 
dort auftraten? 

Aus diesem ersten Stadtspaziergang im April 2018 resultieren nicht nur viele Fra-
gen, sondern auch die Erkenntnis, dass noch irgendwo Informationen über diese Spiel-
stätten zu finden sein müssen. Und auf diesen ersten Stadtspaziergang folgt eine bis heute 
andauernde Begeisterung sowie eine mehrjährige Recherche, die uns in diverse Archive, 
Bibliotheken und zu verschiedenen Menschen führte. Auch sollte dieser Zirkus-Stadt-
spaziergang nur einer von vielen weiteren, forschenden Spaziergängen sein. Neben dem 

Berliner Stadtzentrum folgen Spaziergänge und Recherchen in der pol-
nischen Stadt Wrocław (das einstige Breslau), wo die großen Berliner 
Zirkusgesellschaften um 1900 ebenfalls eine feste Spielstätte besaßen 
oder in Berlin-Neukölln, dem Heimathafen vieler Artist:innen um 1900.

Denken wir heute an Zirkus, so tauchen in unseren Köpfen gemein-
hin Bilder von Akrobatik-, Zauber-, Clownerie- oder Tierdressurnummern 
in der Manege eines Zirkuszelts auf. Wir können beim Gedanken an Zir-
kus vielleicht fast schon den Duft nach Popcorn und Sägemehl riechen 
und im Ohr haben wir möglicherweise einen Marsch von der Zirkus-
kapelle. Historische Quellen zeichnen jedoch ein überraschend anderes 
Bild der Zirkuskunst um 1900. In der theatergeschichtlichen Literatur 
der akademischen Forschung stellt der Zirkus mit seinen Spielstätten, 
Aufführungspraktiken und seinen Künstler:innen jedoch einen blinden 
Fleck dar – obwohl er für das damalige Bühnengeschehen, aber auch für 
das kulturelle Leben insgesamt von großer Bedeutung war. Aufschluss-
reicher sind heimatkundliche und zirkushistoriografische Publikationen 
von Vereinen, Chronist:innen und Expert:innen oder Kataloge längst ver-
gangener Ausstellungen, die in städtischen Bibliotheken und Museen, in 
privaten Archiven oder in Antiquariaten zu finden sind. Und unerlässlich 
sind natürlich die historischen Quellen selbst, die – und das mag über-
raschen – zahlreich vorhanden sind. Jedoch haben sie bislang nur in 
Einzelfällen Eingang in systematisch geführte Sammlungen gefunden. 
So sind bei der Recherche eigentlich dienliche Findbücher oder Kataloge 
oftmals nicht vorhanden und die Möglichkeit einer genauen Stichwort- 
oder gar Volltextsuche bleibt meist Wunschvorstellung der Forscher:in-
nen, sodass relevante Materialen häufig über Umwege ermittelt werden 
müssen. Der Forschungsgegenstand erfordert also detektivisches Ge-
spür und manche Lücken und Ungereimtheiten bleiben auch nach mehr-

Abb. 2
Fotografie von der gleichen 
Stelle aus heute (2024). 
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jähriger Recherche und verschiedensten Suchvorgängen bestehen. So verweist das für 
den Buchdeckel gewählte Bild – ein Plan der preußischen Katasterverwaltung vom Ge-
lände des Circus Busch aus dem Jahr 1928 – nicht nur auf die Einblicke ins Innere der run-
den Zirkusgebäude, die wir mit diesem Buch gewähren möchten. Sondern für uns steht 
diese Leerfläche auch sinnbildlich für die weiterhin bestehenden Leerstellen, etwa die 
(bisherige) Unauffindbarkeit der ursprünglichen Baupläne des jüngsten Berliner Zirkus-
gebäudes, das 1895 an der Stelle des heutigen James-Simon-Parks beim Hackeschen Markt 
errichtet wurde. Sind die Baupläne vielleicht im Ersten oder Zweiten Weltkrieg versehrt 
worden oder möglicherweise einem Schimmelpilz-Befall des Bauakten-Archivs Berlin-Mit-
te zum Opfer gefallen? Warum sind sie nicht im Landesarchiv Berlin oder zumindest als 
Kopie in der bedeutsamen Sammlung von Martin Schaaff über Circus Busch zu finden, die 
heute im Berlin-Brandenburgischen Wirtschaftsarchiv verwahrt wird? Die Fragen bleiben 
unbeantwortet – zumindest unsererseits und zum Zeitpunkt des Drucks dieses Buchs.

Wir denken dieses Buch als Einladung. Als Einladung auf eine Spurensuche in der Zirkus-
welt Berlins um 1900 anhand von Materialien aus Berliner Archiven und Bibliotheken 
zu den Orten des Geschehens, mitten im Stadtzentrum wie auch im heutigen Neukölln. 
Es ist eine Einladung mittels unterschiedlicher historischer Quellenmaterialien eine ver-
gangene und vergessene sowie mit Vorurteilen und Klischees behaftete künstlerische 
Praxis zu entdecken. Es ist auch eine Einladung zum Verweilen mit diesen Materialien. 
Manche wollen genau studiert oder gelesen werden, um heute noch zu uns zu sprechen.

Wir versammeln in diesem Buch Fotografien, Auszüge aus Briefwechseln oder 
Memoiren, Patentschriften, Presseberichte, Bauzeichnungen, Textausschnitte und vieles 
mehr. Nach und nach bieten diese Quellen Einblicke in die Berliner Zirkusspielstätten, in 
die sich im Laufe der Zeit immer wieder verändernden räumlichen und technologischen 
Vorbedingungen der Aufführungen, in Aufführungspraktiken und Inszenierungen, in 
das Schaffen von Künstler:innen sowie beteiligter Gewerke, Ausstattungsfirmen und 
Tüftler:innen, in ihre Arbeitsprozesse und Erfindungen. Und vielleicht gelingt es diesem 
Buch, hier und da, unsere eigene Überraschung zu vermitteln und Unerwartetes und Un-
bekanntes zutage treten zu lassen – im Widerspruch sowie in Ergänzung zu den großen 
(theater)historischen Narrativen.

Im Fokus dieses Buchs stehen also unsere Fundstücke. Raum erhalten hier die his-
torischen Materialien und Zitate, wir möchten sie für sich sprechen lassen. Gegenseitig 
kommentieren sie sich, eröffnen aber auch den Blick auf Leerstellen und auf Widersprüch-
lichkeiten. Hervorgeholt aus verschiedenen Gedächtnisinstitutionen, Kisten und Mappen, 
Akten der Berliner Theaterpolizei, diversen Speichergeräten, Büchern und Zeitungen und 
in diesem Buch versammelt, treten die Materialien miteinander in einen Dialog. Anhand 
dieser Quellen laden wir Sie, liebe Leser:innen, ein, den Dialog weiterzuspinnen und im 
längst Vergangenen hier und da auch ganz Zeitgenössisches oder Zukunftsweisendes zu 
entdecken. 
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Ein Stadtspaziergang

Jedes Auge, das über Oberflächen hingleitet und sie abtastet, vergleicht. 
Vergleichen schärft den Blick. [...] Grundlegender als Vergleichen ist das Auf-
spüren von Kontexten und das Aufhellen von Zusammenhängen. Historiker, 
die die Augen schließen, sind wie die Architekten, die selber in Altbau-
wohnungen wohnen, ansonsten das Leben in Plattenbauten propagieren. [...] 
Das Sehen hat sich von der historischen Wahrnehmung abgespalten, ist zu 
einer Sache der Freizeit geworden [...]. Eine Nebenerscheinung ist die Ver-
kümmerung der historischen Vorstellungskraft, der historischen Imagination. 
[...] Vielleicht muß man für einen Augenblick die Bücher zur Seite legen und 
sich anderen Hieroglyphen zuwenden: der Pyramide von Gizeh, den Domen 
des Mittelalters, der Skyline von Manhattan. [...] Formen, die fest geworden sind, 
müssen vergeschichtlicht, in den Zustand ihres Entstehens zurückgedacht 
werden, als alles noch offen war. Man muß, wie es so schön heißt, die Gegen-
stände «zum Sprechen bringen». [...] Das gilt nicht nur für Gegenstände, Objekti-
vationen der Kunst und Kultur. Es gilt für das Subtilste, das sich denken läßt: 
für Stimmungen, für Atmosphäre, für das am wenigsten Greifbare. [...] Sehen 
kann man lernen. [...] Man muß sich zurücklehnen können, um zu sehen. 
Man muß im Fluß stehenbleiben können, um schärfer zu sehen.

Karl Schlögel, Im Raume lesen wir die Zeit. Über Zivilisationsgeschichte und Geopolitik, 2011 [2006], 
S. 272–274.



26

Einleitung

„Das Auftreten der Miß Leona Dare erfüllte so ziemlich all die extravaganten Erwartungen, 
die man der berühmten Amerikanischen Gymnastikerin, der ‚Tochter der Luft‘ entgegen 
gebracht hatte […]“, so schrieb die Berliner Börsen-Zeitung am 30. November 1879. Bei der 
gezeichneten Künstlerin dürfte es sich um die US-amerikanische Luftakrobatin gehandelt 
haben, die im Jahr 1879 bei der Berliner Zirkusgesellschaft Circus Renz engagiert war und 
oft als „Königin der Luft“ angekündigt wurde, beispielsweise anlässlich eines Gastspiels 
der Zirkusgesellschaft in Hamburg (vgl. Altonaer Nachrichten, 16. Juni 1879). Die Zeich-
nung mit der Aufschrift „Die ‚Königin der Luft‘ auf der Erde“ diente in diesem Kontext ver-
mutlich zur Bewerbung eines alkoholhaltigen Getränks, vielleicht ein Berliner Kümmel 
Schnäpschen. Ein Getränk, das sicher auch in den Programmpausen in der Zirkusspiel-
stätte ausgeschenkt wurde.

Uns hat bei diesem Fundstück mehr noch als diese Zeichnung die Rückseite interes-
siert: Verschiedene handschriftliche Vermerke überlagern sich, beispielsweise wurde mit 
Bleistift festgehalten, dass etwas „wegretuschiert“ werden sollte. Außerdem überlappen 
sich drei Stempelabdrucke von zwei verschiedenen Institutionen: Zum einen vom Berliner 
Friedrichstadt-Palast zu DDR-Zeiten und zum anderen vom Märkischen Museum Berlin, 
das Berliner Stadtmuseum, wobei sich das Märkische Museum ebenfalls auf dem Territo-
rium der DDR befand. 

Diese Rückseite erzählt also einige Geschichten: Sie liefert uns einen Hinweis dar-
auf, dass zwischen Circus Renz und dem Friedrichstadt-Palast eine Verbindung besteht 
und sie deutet daraufhin, dass die Zeichnung irgendwann ihren Standort vom Märkischen 
Museum in das Archiv des Friedrichstadt-Palasts verlagert hat, wo sie heute noch aufzu-
finden ist. 

Ja, es besteht eine Verbindung zwischen Circus Renz und dem Friedrichstadt-Palast: 
Drei große Zirkusgesellschaften, Salamonsky, Renz und Schumann, bespielten zwischen 
1873 und 1918, also während 45 Jahren, eine umgenutzte Markthalle zwischen Schiff-
bauerdamm und Karlstraße (heute Reinhardtstraße), flankiert von der Straße Am Zirkus. 
Dieses Gebäude, der sogenannte Markthallenzirkus, wurde nach dem Ende der Zirkusära 
während rund 15 Jahren von Max Reinhardt als Großes Schauspielhaus (1919–1933) be-
trieben und nach dem Zweiten Weltkrieg als Kulturbetrieb der DDR unter dem Namen 
Friedrichstadt-Palast weitergeführt – bis zum Abriss des Gebäudes im Jahr 1985.

Die Rückseite der Zeichnung lädt auch zu einem Rückblick auf den Stellenwert des 
Zirkus in der DDR ein: Bis zur Wiedervereinigung existierte ein Staatszirkus, der nach der 
Wende wie viele andere Betriebe in die Obhut der Treuhandanstalt gegeben und letztlich zu 
Beginn der 1990er Jahre liquidiert wurde (vgl. D. Winkler 2009, 2015). Nach sowjetischem 
Vorbild war 1956 in Berlin-Ost außerdem die Staatliche Fachschule für Artistik gegründet 
worden, die bis heute unter dem Namen Staatliche Artistenschule als einzige öffentliche 
Zirkusausbildungsstätte in Deutschland besteht. Kurzum: In der DDR galt der Zirkus als 
Kultur und wurde entsprechend gefördert.

Auf einen Mitbegründer der Staatlichen Artistenschule, Julius Markschiess van 
Trix, geht wiederum ein Großteil der Sammlung Varieté Zirkus Kabarett des Berliner 
Stadtmuseums zurück, zu DDR-Zeiten genannt documenta artistica des Märkischen Mu-
seums. Ein anderer, vermutlich der wesentliche Teil dieser Sammlung, besteht aus dem 
Nachlass des Westberliner Sammlers Fritz Dillenberg, Gründungsmitglied der Gesell-
schaft für Circusfreunde (1955). Überraschend wohl hat er 1971 seine Sammlung der Ost-
berliner Institution statt der Gesellschaft für Circusfreunde vermacht. Die Gründe dafür 
liegen wahrscheinlich auch in seiner Frustration über die fehlende Unterstützung für sein 
Vorhaben, ein Zirkusmuseum zu etablieren aufseiten Berlin-West. Aber auch in der DDR 
gelang es nicht, trotz bestehender Initiativen, öffentliche Mittel für ein Zirkusmuseum zu 
erhalten. Der Ostberliner Sammler Roland Weise eröffnete dann 1997 mit eigenen Ressour-
cen das Internationale Artistenmuseum in Klosterfelde bei Berlin. Doch musste das Mu-
seum, nachdem es bereits 2008 in finanzielle Schwierigkeiten geraten war, nach dem Tod 
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Abb. 3
Vorderseite: Abzug einer 
Zeichnung von einer Artistin im 
Zirkus mit Aufschrift Die ‚Königin 
der Luft‘ auf der Erde.

Rückseite: Die Stempel deuten 
darauf hin, dass der Abzug 
der Zeichnung vom Archiv 
des Märkischen Museums 
(Stadtmuseum Berlin) in das 
Archiv des Friedrichstadt-Palasts 
gewandert ist. 
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seines Gründers im Jahr 2013 von dessen Nachkommen aufgelöst und die Inhalte verkauft 
werden. 2009 wurde auf Initiative des Zirkusliebhabers Gerhard Mette in Magdeburg ein 
Zirkusmuseum aufgebaut, das von einem Verein betrieben wird und 2010 die Sammlung 
des aufgelösten Zirkusmuseums in Preetz übernahm.

Bestens vertraut mit all diesen Geschichten und der Zirkuskultur Berlins sind Gise-
la und Dietmar Winkler. Sie besitzen ein umfassendes Zirkusarchiv inklusive einer Fach-
bibliothek in ihrem Haus in Berlin-Pankow und haben selber in verschiedenen Funktio-
nen unermüdlich zu Zirkusthemen geforscht und publiziert. Gespräche mit Menschen wie 
Dietmar und Gisela Winkler, aber auch Dieter Frank, ein ehemaliger Beleuchtungsmeister, 
Julie Speck, Leiterin der Bühnenplastik am Berliner Friedrichstadt-Palast oder den Neu-
köllner Artist:innen Ralph Allison und Sylvia Eccarius Wünsch, wie auch mit zuständigen 
Archivar:innen bereicherten unsere Recherchen.

Neben dem Archiv des Friedrichstadt-Palasts und der Sammlung „Varieté Zirkus 
Kabarett“ des Stadtmuseums Berlin stammen die im Buch versammelten Quellen aus dem 
Archiv des Museums Neukölln sowie des Jüdischen Museums, wie auch aus dem histori-
schen Archiv des Deutschen Technikmuseums. Auf wichtige Hinweise stießen wir in Pu-
blikationen in den Berlin Sammlungen der Berliner Stadtbibliothek beziehungsweise der 
Zentral- und Landesbibliothek Berlin und der Lipperheideschen Kostümbibliothek. Viele 
Quellen stammen auch aus dem Nachlass des Berliner Zirkuspfarrers und -sammlers Mar-
tin Schaaff, der heute im Berlin-Brandenburgischen Wirtschaftsarchiv beherbergt ist. Von 
besonderer Bedeutung waren die Zensurakten der sogenannten Berliner Theaterpolizei 
im Landesarchiv Berlin. Die Theaterpolizei war eine Unterabteilung des Berliner Polizei-
präsidiums, deren Aufgabe darin bestand, die Theatergeschehnisse in der Reichshaupt-
stadt zwischen 1851 und 1918 stetig zu überwachen – und zwar nicht nur in den Literatur-
theater-Spielstätten, sondern auch in den Zirkusbetrieben (vgl. Leonhardt 2006, S. 34f.).
In den polizeilichen Akten lassen sich nicht nur Angaben zu Aufführungen und deren 
(un)zulässigen Inhalten finden, sondern eben auch – und das war für uns besonders wert-
voll – zahlreiche thematisch relevante Zeitungsausschnitte, Schreiben diverser Verbände, 
Anweisungen von höheren Behörden, Steuerverordnungen, Baupläne, feuerpolizeiliche 
Bescheinigungen und vieles mehr. In den theaterwissenschaftlichen Fachsammlungen, 
beispielsweise derjenigen der Freien Universität Berlin und den großen Berliner Uni-
versitätsbibliotheken lassen sich hingegen kaum relevante Quellen finden. Dies liegt am 
langjährigen Desinteresse an der Thematik seitens der deutschsprachigen Forschung 
innerhalb des akademischen Kontexts. Im Kontrast zur Forschungs- und Gedächtnislücke 
gibt es jedoch eine beeindruckende Fülle an historischen Zirkusquellen. So haben wir nicht 
den Anspruch die Thematik dieses Buchs abschließend zu verhandeln, sondern möchten 
vielmehr eine gute Grundlage bieten für weiterführende Forschungsarbeiten.

Abb. 4
Deckblatt einer Akte der Berliner 
Theaterpolizei betreffend Circus 
Renz zwischen 1854 und 1879.
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Abb. 5
Circus Busch mit dem Turm der 
Sophienkirche im Hintergrund.

Die großen Zirkusgesellschaften spielten in Europa wie auch in Russland um 1900 nicht in 
Zelten, sondern in mächtigen Holzkonstruktionen oder in pompösen steinernen Gebäuden 
in den Stadtzentren, so auch in Berlin. Die Zeit der Berliner Zirkusgebäude begann 1821 
mit dem Bau des Circus vor dem Brandenburger Tor und endete 1985 mit dem Abriss des 
damaligen Friedrichstadt-Palasts – einem ehemaligen Markthallengebäude, das ab 1873 
zum Zirkus umgenutzt wurde und bis 1919 als Spielstätte der berühmten Gesellschaften 
Circus Salamonsky, Circus Renz sowie Circus Schumann bekannt war. In diesem Zeitraum 
von rund 160 Jahren existierten in Berlin circa zehn feste Zirkusspielstätten, wobei die ab 
1850 bestehenden, steinernen Gebäude zwischen 3000 und 5000 Zuschauer:innen fassen 
konnten und damit drei- bis viermal so viel wie die Berliner Schauspiel- und Opernhäuser. 
Ab dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts erlangten die Zirkusgesellschaften mit ihren 
prunkvollen Gebäuden im Stadtzentrum einen wortwörtlich zentralen Platz inmitten der 
Berliner Theaterlandschaft. Um 1900 herum waren drei Zirkusgebäude in Berlin prägend: 

1873–1985, der sogenannte Markthallenzirkus und spätere Friedrichstadt-Palast, 
zwischen Karlstraße (heute Reinhardtstraße) und Schiffbauerdamm an der Spree gegen-
über vom Bahnhof Friedrichstraße

1886–1896, Circus Krembser, bei der Kronprinzenbrücke an der Ecke Unterbaum 
Straße und Friedrich-Carl-Ufer (heute Kapelle-Ufer in der Nähe des Bundestags)

1895–1937, Circus Busch, am Spreeufer gegenüber der Alten Nationalgalerie in der 
Nähe des Bahnhofs Börse (heute James-Simon-Park am Hackeschen Markt)

Einführung



33

Abb. 6
Luftaufnahme von Circus Busch 
Berlin. Im Vordergrund die Alte 
Nationalgalerie, im Hintergrund 
der Bahnhof Börse, heute 
Hackescher Markt (1919).
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Die Tour ist kurz, in wenigen Minuten zurückgelegt. Hier 
sind wir schon am Cirkus Renz in der Karlstraße, dem impo-
santen Eisengebäude mit seinem gewaltigen hochgeschwun-
genen Portal, den beiden hohen Freitreppen zu den Seiten, 
die Manege ein Stock hoch über der Erde, darunter der weite, 
einen ganzen Straßendurchgang bildende Wagentunnel, 
der den Gepäckwagen-Train des Instituts birgt; der Bogen 
des stolzen, prächtigen Portals mit bunten Glasmalereien 
geschmückt, zu denen kühn die schlanken, säulenartigen 
gußeisernen Träger emporragen. Man hört bei dem Anblick 
dieser circensischen Propyläen in Gedanken die Trompeten 
schmett ern, die Rosse stampfen, das verwegene Hussa! der 
Reiter und Reiterinnen; man sieht es schimmern von Seide, 
Sammet, Silber, Gold und elektrischem Licht… 

Signor Domino, Der Cirkus und die Cirkuswelt, 1888, S. 144.

…aber schon sind wir ein paar hundert Schritt e weiter, am 
Unterbaum: ein neues Bild für das Spiel unserer Phantasie. 
Dort rechts der anmuthig freundliche Cirkus Krembser, aus 
hellgestrichenem Eisen-Wellblech errichtet, leicht, luft ig, 
zierlich wie ein Nippestisch-Stückchen und doch umfang-
reich – ein neues, junges, aufstrebendes Institut von tüch-
tigen Leistungen, in der Entwicklung begriff en … es ließen 
sich Parallelen zwischen ihm und Cirkus Renz ziehen. 

Signor Domino, Der Cirkus und die Cirkuswelt, 1888, S. 144.
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Und durch noch etwas hat sich das Straßenbild verändert. 
[…] Da wo die National-Galerie, die Börse und andere Kunst-
institute liegen […]. Dort ist ein neuer Circus erbaut worden, 
von dem ich (oh welche Lust, Chronist zu sein) auch mel-
den muß. Er heißt Circus Busch, und der satt sam freund-
liche Leser möge mir glauben, daß ich noch nicht darinnen 
war. […] Ein grüner Zaun, ein grüner Rasenplatz und eine 
kleine graue Mauer trennten die abendlichen Zecher von 
der geräuschvollen Burgstraße. Jetzt ist alles wegrasiert. 
Verschwunden. Aber ein rundes Ungetüm in bunten Far-
ben erhebt sich dort; ein massives bemaltes Ziegelgebäude, 
so exponiert und hart am Wasser vorgelagert, daß man 
fürchtet, der Circus mit allen Rossen, Ballett mädchen und 
Athleten könnte in die Spree fallen. 

Alfred Kerr, Wo liegt Berlin? Briefe aus der Reichshauptstadt 
1895–1900, hg. von Günther Rühle, 1997, S. 91f.

Abb. 7: Straßenkarte vom Berliner Stadtzentrum mit den Zirkusgebäuden von Circus Krembser, 
dem Markthallenzirkus unter Circus Renz und von Circus Busch (1910).
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Der Markthallenzirkus basierte auf der Architektur der ersten Berliner 
Markthalle, die zwischen 1865 und 1867 nach den Plänen Friedrich Hitzigs 
von der Berliner Immobilien-Gesellschaft zwischen Schiffbauerdamm und 
Karlstraße (heute Reinhardtstraße) an der Spree erbaut worden war. Die 
Konstruktion bestand zu einem großen Teil aus Eisen und Glas sowie aus 
Mauerwerk im unteren Bereich. Durch die Mitte des Gebäudes führte ein 
breiter Gang, der die Karlstraße mit dem Schiffbauerdamm verband. Die 
Marktstände waren in den Seitenschiffen untergebracht und lagen höher als 
die Durchgangsstraße (vgl. Zeitschrift für Bauwesen 1867, S. 229ff.). 

Zu einer Zirkusspielstätte wurde die Markthalle, nachdem deutlich 
geworden war, dass sie als Einkaufsort von der Bevölkerung nicht an-
genommen wurde, was zu ihrer Schließung nach weniger als einem Jahr 
geführt hatte. Im Rahmen der Umnutzung wurde auf der Ebene der Seiten-
schiffe ein Boden eingezogen, sodass die vormalige Durchgangsstraße nun 
als Tunnel durch das Untergeschoss verlief. Im Zentrum des Raumes wurde 
eine Arena mit dem üblichen Durchmesser von 13 Metern eingerichtet, im 
Untergeschoss entstanden Stallungen, eine Unterbühne sowie eine auch 
als ‚Zirkustunnel‘ bekannte Verpflegungsstätte. Ab 1873 wurde die Spiel-
stätte von Circus Salamonsky und ab 1879 von Circus Renz gepachtet, bis 
Ernst Renz das Gebäude im Jahr 1886 der Berliner Immobilien-Gesellschaft 
abkaufen konnte und in der ehemaligen Markthalle sein Berliner Haupt-
quartier einrichtete. Nach der Auflösung des Betriebs von Circus Renz 
übernahm Circus Schumann 1899 das Gebäude und bespielte es bis 1918 
(vgl. Klünner o. D., S. 49). Zuletzt wurde das Gebäude bis 1985 als (erster) 
Friedrichstadt-Palast betrieben.

Abb. 8
„Kostspielig und technisch 
aufwändig fängt die Geschichte 
an […].“ Auszug aus einem Gut-
achten der VEB Baugrund (DDR) 
über den baulichen Zustand 
des Friedrichstadt-Palasts mit 
einer Auflistung der Bauhistorie 
(1976).

Von der Markthalle zur 
Zirkusspielstätte
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Abb. 9
Handzeichnung der ersten 
Berliner Markthalle, 
Schnitt mit Zentralperspektive, 
Architekt: Friedrich Hitzig (1865).

Markthallenzirkus
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Abb. 10
Der Kuppelbau des Markt-
hallenzirkus unter Circus Renz, 
im Vordergrund die Holzbrücke 
nahe der Pankemündung in die 
Spree (ca. 1890).

Abb. 11
Zeichnung der Zugangssituation 
zum Markthallenzirkus unter 
Circus Renz (ca. 1890).

Zirkusarchitekturen
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Abb. 12
Sitzplan des Markthallenzirkus 
unter Circus Renz (1890).

Markthallenzirkus
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Abb. 13
Zeichnung des Treibens in der 
ersten Berliner Markthalle (ca. 
1870). Die Markthalle wurde von 
der Berliner Bevölkerung als 
Einkaufsort nicht ausreichend 
genutzt und deshalb 1873 in eine 
Zirkusspielstätte umgewandelt.

Zirkusarchitekturen
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Abb. 14
Eingangsportal des Markthallen-
zirkus mit den Schriftzügen 
der Betreibergesellschaften 
Circus Renz (1879–1897) und 
Circus Schumann (1899–1918) 
(ca. 1900).

Markthallenzirkus

Abb. 15
Passant:innen blicken vom 
gegenüberliegenden Spreeufer 
auf den einstigen Markthallen-
zirkus, inzwischen als 
Friedrichstadt-Palast (1957). 
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Im Jahr 1886 ließ Zirkusdirektor August Krembser bei der Kronprinzen-
brücke an der Ecke Unterbaum Straße/Friedrich-Carl-Ufer (heute Kapel-
le-Ufer) eine semi-mobile Zirkusspielstätte errichten, die vornehmlich aus 
Gusseisen bestand. Das Gebäude war bewusst so konstruiert, dass es sich 
wieder abbauen ließ und wurde bereits am Standort in Berlin laut einer 
im Landesarchiv befindlichen Bauakte einmal ab- und etwas weiter fluss-
aufwärts wieder aufgebaut (vgl. Landesarchiv Berlin, Magistrat der Stadt 
Berlin, A Rep. 010-02, 2535). Architekt des Spielstätte war der Ingenieur und 
spätere Regierungsbaumeister Mathias Koenen, die Eisenteile wurden von 
der Berliner Maschinenfabrik Cyclop hergestellt. Mathias Koenen gilt als 
wichtiger Wegbereiter der Moniertechnik beziehungsweise des Baus mit 
Eisenbeton im Deutschen Kaiserreich in den 1880er Jahren. Er arbeitete 
auch mit Gustav Adolf Wayss zusammen, einem Berliner Ingenieur und 
Bauunternehmer, der das Patent für Monierkonstruktionen erworben hatte. 
Die Firma G. A. Wayss & Co. war auch in den Umbau des Markthallenzirkus 
im Jahr 1889 unter Circus Renz involviert (vgl. König u. Weber 1997, S. 291; 
Deutsche Bauzeitung, 24. August 1889, S. 413). 

Bespielt wurde der Berliner Circus Krembser – im Volksmund auch 
‚Wellblechzirkus‘ oder ‚Sardinenbüchse‘ genannt – von verschiedenen 
Zirkusgesellschaften, darunter Gotthold Schumann, Paul Busch und Corty-
Althoff. Im Jahr 1889 erwarb Gotthold Schumann die Spielstätte und ließ 
sie so umbauen und ausstatten, dass er ab 1890 als Erster in Berlin für seine 
Vorstellungen die Manege mit Wasser fluten konnte. Als sich 1895 die Er-
richtung eines weiteren Zirkusgebäudes in Berlin abzeichnete, verkaufte 
Gotthold Schumann das Gebäude wieder. Bereits ein Jahr später wurde die 
Konstruktion nach nur zehn Jahren Nutzung in Berlin abgebaut – allerdings 
per Schiff nach Magdeburg transportiert, dort wieder aufgebaut und später 
von Circus Blumenfeld erworben (vgl. D. u. G. Winkler 2012, 260ff.).

Circus Krembser oder: 
Die kurze Ära des Wellblechzirkus 
in Berlin

Zirkusarchitekturen
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Abb. 16 
Das Dach von Circus Krembser 
hinter der Kronprinzen-
brücke; rechts daneben das 
Lessingtheater (ca. 1895).
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Abb. 17
Bericht über die Konstruktion 
des Gebäudes von Circus 
Krembser in der Deutschen 
Bauzeitung (1887).

Heizung des eisernen Zirkus Krembser.
In Nr. 83 der Deutschen Bauzeitung d. J. befindet sich ein Artikel, der sich vorzugsweise 
mit der im Zirkus Krembser angewandten Eisenkonstruktion beschäftigt und in dem ne-
benbei auch erwähnt wird, der Zirkus werde mittels Dampfheizung erwärmt. Es sei mir, 
als dem Konstrukteur und Hersteller der betreffenden Heizungs-Anlage, gestattet, diesen 
Irrthum dahin zu berichtigen, dass nicht eine Dampf-, sondern eine Mitteldruck-Wasser-
heizung ausgeführt worden ist, da es nicht möglich gewesen wäre in der Kürze der gege-
benen Zeit (12 Tage) die behördliche Genehmigung zum Dampf-Kesselbetrieb und Kessel 
selbst zu beschaffen.
Vielleicht sind einige Details von Interesse, die sich auf diese originelle Heizungs-Anlage 
beziehen. Originell sage ich deshalb, weil schwerlich eine zweite Heizung existirt, welche
bei gleicher Ausdehnung – der Zirkus hat ohne die ebenfalls geheizten Anbauten 
38 m Durchmesser in der unglaublich klingenden kurzen Zeit von 12 […] Tagen, entwor-
fen und betriebsfähig ausgeführt worden ist […]. 
Da der Unterzeichnete gleichzeitig die umfangreichen Wasserleitungs-, Kanalisations- 
und Gasbeleuchtungs-Anlagen auszuführen übernommen hatte, so war diese Arbeit nur 
in der Weise zu bewältigen, dass 60 Monteure mit Gehilfen Tag und Nacht umschichtig 
unter der wechselnden Aufsicht zweier Ingenieure arbeiteten.
Der Heizofen wurde außerhalb des Zirkus in einer, jede Gefahr ausschließenden Entfer-
nung erbaut und […] in eine mit Wellblech abgedeckte Grube verlegt. Die Vertheilung der 
Wärme wurde auf gleichmäßigste Weise dadurch bewirkt, dass unter sämmtlichen Sit-
zen ein Rohr herum geführt wurde, wodurch jedem einzelnen Besucher die Empfindung 
einer milden, angenehmen Wärme zu gute kommt und die Füße von der ausstrahlenden 
Wärme direkt umspült werden. Die Manège, Fürstenloge, Restauration, Konditorei, Sattel-
halle und Schneiderei sind durch besonders regulir- und absperrbar größere Heizkörper 
erwärmt, während die Ställe und Künstler-Garderoben vom Hauptsystem aus mit er-
wärmt werden. Die Heizung ist seit der Eröffnung (27. November 1886) bis heute Tag und 
Nacht ununterbrochen in Betrieb gewesen und hat sich in jeder Richtung als außeror-
dentlich gelungen erwiesen; auf Ausbesserungen usw. ist noch nicht eine einzige Stunde 
verwendet worden. Die Betriebskosten stellen sich durchschnittlich auf 3,30 M für je 
24 Stunden, entsprechend dem Verbrauch von 3 hl Koke. 
Berlin, 1. Mai 1987.
Ernst Fischer, Ingenieur und Fabrikant für Zentralheiz.-Anlagen usw. 

Deutsche Bauzeitung, 18. Mai 1887, S. 239f. 
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Abb. 18 
Technische Zeichnung des 
Grundriss von Circus Krembser 
am Friedrich-Carl-Ufer (heute 
Kapelle-Ufer) mit Verweisen auf 
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eine Dampfheizungsanlage, auf 
gasbetriebene Beleuchtung der 
Ränge, auf zwei 60-flammige, 
gasbetriebene Kronleuchter 
oberhalb der Manege sowie auf 

einen elektrischen Lichtapparat 
mit zwei Bogenlampen, die laut 
Vermerk bei der Aufführung von 
Pantomimen verwendet wurden 
(1886).

Circus Krembser
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Zirkusdirektor Paul Busch, der mit seiner Gesellschaft  zuvor bereits im Circus 
Krembser gastiert hatt e, konnte 1895 auf der von der Stadt gepachteten 
Freifl äche einen Entwurf der Architekten Blumberg und Schreiber um-
setzen lassen. An das runde Eisenfachwerk-Hauptgebäude waren weitere 
feste Bauten angegliedert, welche die Vorhalle und Stallungen beherbergten. 
Als besonders „[b]emerkenswerth“ an dem Bau galt damals auch „die in 
einem Zwischengeschoß angelegte Wandelhalle, die sich um den ganzen 
Zuschauerraum zieht“, wie einer Beschreibung des Gebäudes zu entnehmen 
ist (Architekten-Verein zu Berlin/Vereinigung Berliner Architekten (Hg.) 
1896, S. 515). Die Spielstätt e verfügte über 4300 Plätze und es ist davon 
auszugehen, dass die damals neusten Technologien sowohl hinsichtlich 
der Beleuchtung als auch der Bühnentechnik installiert waren. Um 1910 
standen mehrfach bauliche Veränderungen des Gebäudes zur Debatt e, 
die jedoch nicht durchgeführt wurden – möglicherweise aufgrund von 
Planungsunsicherheit bezüglich der Verlängerung des Pachtvertrags oder 
wegen Auseinandersetzungen mit den Behörden im Zusammenhang mit 
theater- beziehungsweise gewerberechtlichen Bestimmungen. Die Baupläne 
dieses jüngsten Berliner Zirkusgebäudes ließen sich wie einleitend auf S. 23f. 
beschrieben bisher nicht auffi  nden.

Circus Busch und das Rätsel 
der Baupläne

Abb. 19 
Postkarte mit Blick auf 
das Gebäude von Circus Busch 
und die Alte Nationalgalerie 
(ca. 1900).

Zirkusarchitekturen
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Circus Busch

Abb. 20
Zeichnung des von Circus Busch 
gepachteten Geländes aus 
einem Plan der preußischen 
Katasterverwaltung (1928).



54

Zirkusarchitekturen



55

Gutachten
über den jetzigen Zustand des Circusgebäudes an der kleinen Präsidentenstrasse 7 in 
Bezug auf Feuergefährlichkeit der Einrichtung und Anlage der Feuerlöscheinrichtungen.–

[…]

2.) Aufführungspodien.
Der über den Podien befindliche Schnürboden ist frei von Hängedekorationen. Der vor-
handene Rundhorizont besteht aus Asbestgewebe, er hängt an Eisenrohren und Stahl-
drahtseilen. […]

6.) Ausgänge.
Infolge der durch die Baupolizei angeordneten Sperrung von etwa 800 Zuschauerplätzen 
ist die Besucherzahl auf etwa 3100 herabgesetzt worden. Infolgedessen ist auch die 
frühere ungünstige Entleerung des Gebäudes bedeutend verbessert. Die jetzt voran vor-
handenen Ausgänge reichen für etwa 3500 Besucher des Hauses aus. […]

7.) Bestuhlung.
Die Bestuhlung des 1. Ranges und der oberen Hälfte des 2. Ranges besteht aus Klappsitzen. 
Die Sitzreihen messen von Rückenlehne bis Rückenlehne 80 cm. Die untere Hälfte des 
2. Ranges weist Logenplätze in drei hintereinander liegenden Reihen auf. Die Bestuhlung 
jeder Loge besteht aus 6 Logenstühlen. Nur 4 Logen weisen je 12 Stühle auf. […] 

II) Sonstige Räume innerhalb des Gebäudes

1.) Auftritt.
Der Auftritt liegt hinter den Podien und ist gegen den Circusraum feuerhemmend ab-
geschlossen. […] Vom Auftritt führen 2 Tore direkt ins Freie. Nach hinten anschliessend 
befindet sich ein besonders errichtetes Stallgebäude […]. Ueber dem Auftritt befindet sich 
in Höhe des zweiten Podiums der Glockenraum, der durch einen Uebergang mit einem 
freigelagerten Gebäude verbunden ist. In diesem Gebäude befindet sich […] zur ebenen 
Erde der Grosstierstall mit einem direkten Zugang zum eigentlichen Stallgebäude, dar-
über die Uebungsmanege. Im oberen Geschoss sind die Werkstätten der Schuhmacherei 
und der Schneiderei untergebracht.

2.) Garderoben des Personals und der Artisten.
Anschließend an den unteren Umgang befinden sich an den Seiten nach der Spree in zwei 
Etagen die Garderobenräume, welche für Statisten und Ballettpersonal Verwendung fin-
den. Sie sind vom für die Zuschauer bestimmten Raum allseitlich abgeschlossen, ebenso 
die auf der Seite nach der Reichsbahn gelegenen Artistengarderoben.

3.) Restaurationräume.
An der Eingangsseite rechts und links vom Vestibül befinden sich die Restaurationräume, 
[…] die jetzt in den Pausen für das Publikum zur Verfügung stehen […].

4.) Maschinenhaus. 
Das Maschinenhaus, in dem der Heizkessel für die Beheizung des Hauses und für die 
Erwärmung des Manegenwassers aufgestellt ist, befindet sich ausserhalb des Circus-
gebäudes und ist durch keinerlei Oeffnung mit dem Theaterraum verbunden.

[…]

Berlin, den 20. Dezember 1934 
Der gerichtliche Sachverständige:
[Unterschrift Franz Ringel]
Architect B.D.A.

Berlin-Brandenburgisches Wirtschaftsarchiv e.V., Nachlass Martin Schaaff (1910–2015) 
(Zirkus-Busch-Archiv), N7/02/0168/1.

Abb. 21
Statt der Baupläne des 
Gebäudes vermittelt heute 
zumindest noch ein feuer-
polizeiliches Gutachten einen 
detaillierteren Einblick in das 
Innere der Spielstätte von 
Circus Busch (1934).

Circus Busch
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Abb. 22
Ausschnitt aus einer Fotografie 
mit Blick von der Kurfürsten-
brücke (heute Rathausbrücke) 
auf die Spree und das Gebäude 
von Circus Busch im Hintergrund 
(ca. 1930).
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Abb. 24
Fotografie von Vorplatz und 
Eingangsportal von Circus Busch 
und der Anlegestelle 
an der Spree links unten 
(ca. 1900).

Abb. 23
Fotografie der Jahresver-
sammlung vom Bund der 
Landwirte im Gebäude von 
Circus Busch (1910). 

Circus Busch
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Inszenierungen der Technik 

Die Berliner Zirkusgesellschaften verfügten um 1900 dank ihres großen Publikums-
erfolgs über die finanziellen Mittel, rasch die jeweiligen (theater-)technischen Neuerungen 
in ihre Spielstätten, aber auch in ihre Inszenierungen zu integrieren. Letztere bestanden 
damals nicht nur aus Nummernprogrammen, sondern von großer Bedeutung und beim 
Publikum besonders beliebt waren die Zirkuspantomimen. Dabei handelte es sich um 
aufwendig ausgestattete Inszenierungen, in denen Akrobatik, Reitkunst, Clownerie mit 
Ballett, Musik, szenischem Spiel und spektakulären Bühneneffekten rund um ein Thema 
ineinander verflochten wurden. Obwohl sie Pantomimen genannt wurden, waren diese 
Inszenierungen nicht stumm, sondern beinhalteten auch Dialoge (vgl. Hildbrand 2023, 
S. 56ff.). Man könnte auch sagen: Es waren theaterähnliche, manchmal gar abendfüllende 
Aufführungen, in denen Zirkusartist:innen Figuren einer größeren Handlung spielten. 
Die Pantomimen dienten den Zirkusgesellschaften auch als Publikumsmagnete und kön-
nen zugleich als Zeichen ihres Erfolgs gelesen werden. Denn der Anklang beim Publikum 
und, in der Konsequenz, das Vorhandensein finanzieller Ressourcen waren für den Perso-
nal- und Ausstattungsaufwand derartig aufwendiger Inszenierungen unerlässlich.

Nicht nur für den Bau der Gebäude, sondern auch für die Nutzung und Weiter-
entwicklung der Bühnentechnik standen die Berliner Zirkusgesellschaften im Austausch 
mit Erfinder:innen, Ingenieur:innen und Berliner Firmen, die um 1900 ein umfangreiches 
Know-how für die Ausstattung der Spielstätten entwickelt hatten. In den überlieferten bau-
polizeilichen Akten der Zirkusgebäude tauchen alle Namen der großen elektrotechnischen 
Firmen auf wie Siemens & Halske, AEG, Schuckert & Co., Schwabe & Co., sowie die von 
Metallbau- und Konstruktionsbetrieben. Für diese Unternehmen stellte der Zirkus auch 
ein Experimentierfeld dar, um Technologien und Konstruktionen zu testen, die in anderen 
Geschäftsfeldern potenziell von Nutzen und gewinnbringend sein konnten. In aller Regel 
waren die großen Berliner Industriefirmen global in einem imperialen Kontext tätig. In 
einem Katalog der Metallbaufirma E. de la Sauce und Kloss sind neben Konstruktionen für 
Circus Schumann (vgl. Abb. 57 u. 58, S. 98f., 100f.) auch Bauprojekte in südafrikanischen 
Goldminen dokumentiert. Siemens & Halske wiederum besaß, wie auf der Website der bis 
heute bestehenden Firma zu lesen ist, eine Konzession zur Elektrifizierung der Bergbau-
region Witwatersrand in Südafrika. Die im globalen Süden erwirtschafteten Profite flossen 
zurück in den Industriestandort Berlin.

Einführung

Wenn die großen Zirkusse von der Sommerreise in die 
Reichshauptstadt zurückkehren, pflegen sie die ersten 
Wochen ein rein zirzensisch-artistisches Programm 
darzubieten. […] Fragt man […] Leute aus dem weitaus 
größeren Teile des Publikums, ob sie schon im Zirkus 
gewesen seien, so bekommt man fast regelmäßig die 
Antwort: ‚Nein, ich warte noch, bis die neue Pantomime […] 
gegeben wird.‘ Das ist es: ein Schaustück größeren 
Umfangs muß der Großstadtzirkus bieten, sonst lockt er 
die Menge nicht an. 
Karl Döring, „Zirkus-Pantomimen“, in: Das Programm, 24. Juli 1910, o. S.
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Der mächtige Raum des neuen Zirkus fasst über 4000 Zuschauer. 
Durch den in lichter Tönung gehaltenen Anstrich, der überall sicht-
bar gebliebenen Eisen-Bautheile und durch passende Wahl der zum 
Ueberziehen der Logen-Brüstungen und Sitze benutzten Stoffe ist dem 
Raume zu einer recht ansprechenden Erscheinung verholfen. Als 
Hauptstück der Ausstattung ist die im Barockstil erbaute prunkvolle 
Königsloge zu erwähnen.
Deutsche Bauzeitung, 24. August 1889, S. 413.

Abb. 25 
Innenansicht des Markthallen-
zirkus unter Circus Renz 
(ca. 1890).

Einführung
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Inszenierungen der Technik 

Die Zeit der großen Berliner Zirkusbauten war auch geprägt durch die zu-
nehmende Erforschung von Elektrizität und ihrer Nutzung zur Erzeugung 
von Licht. Ende 1879 beantragte Thomas Edison für die Entwicklung 
seiner elektrischen Glühlampe ein erstes Patent und ab den frühen 1880er 
Jahren begann sein Unternehmen mit der industriellen Produktion der 
Edison-Glühlampen. Eine zentrale Stromversorgung wie wir sie heute ken-
nen, gab es damals jedoch noch nicht. Circus Renz besaß eigene, teils mobile 
Kraftwerkanlagen zur Stromerzeugung, mit denen durchaus eine kleinere 
Anzahl Glühbirnen zum Leuchten gebracht werden konnte. Ständige elektri-
sche Beleuchtungsanlagen wurden in Theaterhäusern erst ab den 1880er 
Jahren nach und nach installiert. Im Berliner Opernhaus Unter den Linden 
bestand beispielsweise ab 1882 eine derartige Anlage, die aber erst 1887 fer-
tig gestellt wurde. Im Jahr 1882 wurde der Theaterneubau in Brünn (heute 
Brno in Tschechien) als erstes Theaterhaus im deutschsprachigen Raum mit 
einer kompletten elektrischen Beleuchtungsanlage eröffnet (vgl. Baumann 
1988, S. 152ff.). Ob ein Zirkusgebäude bereits davor über eine derartige An-
lage verfügte, ist bislang nicht bekannt. 

Im Falle der Zirkuspantomime Harlekin à la Edison oder: Alles elek-
trisch, die am 23. Oktober 1884 bei Circus Renz im Markthallenzirkus 
Premiere hatte, wurde die Elektrizität und die Erfindung der Edison-Glüh-
lampe zum zentralen Inhalt der Inszenierung gemacht. In einer bild-
reichen Publikation von Wolfgang Carlé und Heinrich Martens über den 
Friedrichstadt-Palast aus dem Jahr 1987 ist darüber zu lesen: „Die Prima-
ballerina tanzt als ‚elektrische Dame‘, die Clowns knipsen bei ihren Szenen 
wechselweise rote, grüne und blaue Lämpchen an, und im turbulenten 
Finale fechten Akrobaten und Mimiker Duelle mit Schwertern aus, die bei 
jeder Berührung aufblitzen.“ (Carlé u. Martens 1987, S. 23) Diesem Bericht 
zufolge erstrahlten anlässlich von Harlekin à la Edison außerdem 2000 
verschiedenfarbige Glühbirnen in der Manege des Markthallenzirkus – zu 
Beginn der 1880er Jahre eine echte Sensation. Die beiden Autoren nennen 
zu dieser Beschreibung jedoch keine Quelle und wir konnten trotz ausführ-
licher Recherchen auch keinen Beleg dafür finden. Somit bleibt unklar, ob 
die Beschreibung einem Zeitungsbericht über die Inszenierung entstammt, 
einem Anschlagzettel entnommen wurde oder vielleicht doch der Vor-
stellungskraft der Autoren entsprungen ist. Aber mit Sicherheit sorgten 
elektrische Beleuchtungseffekte für Faszination, denn bis die Wohnungen 
einer breiten Bevölkerung mit elektrischem Licht erhellt wurden, sollte es 
noch bis in das 20. Jahrhundert hinein dauern. Der Tanz einer „elektrischen 
Dame“ sowie ein „Schwertkampf mit elektrischen Waffen“ dürften laut dem 
Chronisten von Circus Renz namens Alwil Raeder wirklich auf dem Pro-
gramm gestanden haben. Und möglicherweise kamen dabei Erfindungen 
des französischen Elektroingenieurs Gustave Trouvé zum Einsatz (vgl. Abb. 
28,  29 u. 30, S. 65).

Mobile Kraftwerke und Beleuchtung 
oder: Alles elektrisch?
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Elektrizität

Abb. 26 
Plakat für ein Programm 
im Markthallenzirkus unter 
Circus Renz (1884).

1884 bis 1885. 
11. October 1884 bis 25. Februar 1885. 
[…]
23. October.
Zum ersten Male: „Harlekin à la Edison“ oder „Alles elektrisch“. 
Komisch-phantastische Aussstattungs-Pantomime, arrangirt von 
Director Renz. 
Ballets: 1. Spiegel-Scene und Tanz. 2. Großes Ballett-Divertissement. 
a) Die Harlekin-Garde; b) Walzer; c) Variationen der Colombine; 
d) Die lustige Grisette; e) Les Coquettes; f) Die elektrische Dame 
(Frl. Simony); g) Finale (Schwertkampf mit elektrischen Waffen).
Alwil Raeder, Der Circus Renz in Berlin, 1897, S. 188f.
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Abb. 27 
Bericht über Revision und 
Prüfung der elektrischen 
Anlagen im Circus Renz aus 
den Unterlagen der Berliner 
Theaterpolizei (1900).
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Abb. 28, Abb. 29 und Abb. 30
Figurinen mit batterie-
betriebenen elektrischen 
Accessoires vom französischen 
Erfinder Gustave Trouvé in 
einem historischen Buch (1891).

Elektrizität
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Inszenierungen der Technik 

Die Edison-Glühlampe kam erst nach 1880 auf den Markt. Somit dürfte 
Circus Salamonsky für die beschriebene Beleuchtung strombetriebene 
Kohlebogenlampen verwendet haben. In Kohlebogenscheinwerfern wurden 
mithilfe von Strom zwei Kohlestäbe aneinander abgebrannt und erzeugten 
so ein helles Licht. Mit einem entsprechenden Gerät ließ sich ein Beleuchter 
von Circus Renz 1881 in einem Fotografie-Atelier ablichten. Die Bau-
zeichnung vom Berliner Circus Krembser (vgl. Abb. 18, S. 50f.) belegt außer-
dem: Zwei elektrische Kohlenbogenlampen dienten für die Beleuchtung der 
Pantomimen. Mithilfe von Blenden, Filtern und anderen Aufsätzen konnten 
mit den Kohlebogenscheinwerfern unterschiedliche Lichteffekte erzeugt 
werden. Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts wurde diese Technologie für sze-
nische Inszenierungen auf großen Opern- und Theaterbühnen verwendet. 
Die Anlagen waren kostspielig und selbst ein großes Haus wie das Dresdner 
Hoftheater konnte längst nicht alle Inszenierungen mit entsprechenden 
Lichteffekten versehen (vgl. Baumann 1988, Abb. 18, S. 137ff.). Dies sagt im 
Umkehrschluss etwas über die finanziellen und technischen Möglichkeiten 
großer Zirkusgesellschaften um 1900 aus. 
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Auch der Circus Salamonsky [Betreiber des Markthallenzirkus 1873–
1879] war am Abend […] in seinem Innern wie Aeußern auf das Bril-
lanteste erleuchtet. Die beiden nach dem Schiffbauerdamm und nach 
der Karlstraße zu belegenen Fronten des Gebäudes strahlten in einem 
Feuermeer, das im ganzen Umkreise Tageshelle verbreitete. Das von 
einem hocheleganten Publicum dicht gefüllte Innere war während 
der ganzen Dauer der Vorstellung durch dreifaches elektrisches Licht 
erleuchtet. Die Königliche Loge, in welcher auf einem rothen Sammet-
kissen die bekranzte Marmorbüste des Kaisers ausgestellt war, war 
ebenfalls brillant erleuchtet. […]
Berliner Börsen-Zeitung, 8. Dezember 1878, S. 6.

Elektrizität

Abb. 31
Zeichnung der elektrischen 
Bogenlampe vom französischen 
Physiker Léon Foucault, 
mit deren Hilfe in der Oper 
Le prophète von Giacomo 
Meyerbeer am Pariser 
Opernhaus (UA 1849) ein 
spektakulärer Sonnenaufgang 
inszeniert wurde (ca. 1850).

Abb. 32
Fotografie im Kabinettformat 
von einem Beleuchter bei Circus 
Renz namens Karl Hempel mit 
einem Kohlenbogenschein-
werfer (1881).
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In einer polizeilichen Zensurakte fanden wir ein Szenarium für die Pantomi-
me Babel, die 1903 im Markthallenzirkus unter Circus Schumann Premiere 
hatte (vgl. Hildbrand 2023, S. 52ff.). Die Szenarien dienten als Inszenierungs-
konzepte und mussten von der Theaterpolizei geprüft und freigegeben wer-
den. Und ähnlich wie es bei Opernaufführungen gebräuchlich war, wurden 
sie dem Publikum zum Verkauf und zum Lesen vor, während oder nach der 
Aufführung angeboten. Im Szenarium von Babel steht geschrieben, dass der 
Untergang von Babylon, der im fünften Akt dargestellt wurde, mit „Blitz und 
Donner“ beginnt, während sich der „Cirkus verfinstert“. Daraufhin sollte ein 
orgienhaftes Fest mit „Projektionsbildern“ „kinematographisch“ wiederholt 
und der Untergang von Babylon „kinematographisch“ gezeigt werden, wobei 
ein weißer Vorhang vor der Tiefenbühne des Markthallenzirkus als Projek-
tionsfläche vorgesehen war. Während der Proben im November 1903 reichte 
der Zirkusdirektor Albert Schumann ein Schreiben mit der folgenden Ergän-
zung nach: „Die im Scenarium angegebenen Projektionsbilder fallen fort!“ Die 
kinematografische Einlage wurde in Babel also nicht realisiert, vielleicht aus 
technischen Gründen (vgl. Landesarchiv Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 
030-05, 1530).

Die Idee, in einer Zirkusinszenierung mit Bewegtbildprojektionen zu 
arbeiten, war 1903 in Berlin jedoch längst nicht mehr neu. Denn wenn man 
einer Anekdote in der Autobiografie von Paula Busch, Tochter des Gründer-
paars von Circus Busch, Glauben schenken darf, hatte ihre Mutter, Constanze 
Busch, bereits 1895 versucht, eine Filmprojektion in die Zirkuspantomime 
Zscheus, das Waldmädchen zu integrieren. Premiere dieser Pantomime war 
am 21. November 1895. In ihren Erinnerungen beschreibt Paula Busch, dass 
sich ihre Mutter dafür in Paris von den französischen Filmpionieren Louis und 
Auguste Lumière den im Februar 1895 patentierten Projektor hatte vorführen 
lassen. Doch war es technisch offenbar noch nicht möglich, mit diesem neu 
entwickelten Kinematographen auf eine, den Dimensionen des Zirkusgebäu-
des angemessen große Fläche zu projizieren (vgl. Busch 1992 [1957], S. 70f.). 
Möglicherweise verfügte auch der Berliner Filmvorreiter Max Skladanowsky 
zum damaligen Zeitpunkt noch nicht über die entsprechende Projektionstech-
nik, oder aber Constanze Busch konnte ihn nicht engagieren beziehungsweise 
den neu entwickelten Projektor nicht einsetzen, da Skladanowsky im Novem-
ber 1895 im Berliner Varieté Wintergarten unter Vertrag stand. Dort führten 
die Brüder Skladanowsky am 1. November 1895 nämlich mit ihrem Bioscop 
zum ersten Mal die Projektion ihrer neun Kurzfilme vor. Darin auch zu sehen: 
Der Artist Mr. Delaware, der für die Filmaufnahmen mit seinem boxenden 
Känguru kämpfte. Er war damals mit dem Tier bei Circus Busch engagiert. 
Zwischen den Filmpionieren und Zirkuskünstler:innen bestanden in Berlin 
also enge Verbindungen. Ein weiterer Bruder der Skladanowskys war Akrobat 
und Clown, unter anderem bei Circus Renz im Engagement. Auch er stand vor 
der Kamera seines Bruders und arbeitete als Filmdarsteller (vgl. Habel 1995, 
S. 17ff.). 

Wundervolles: 
Film und Projektionen

Abb. 33
Papierabzug zweier Film-
sequenzen mit den Clowns 
Eugen Skladanowsky und 
Lavater Lee (1896).

Inszenierungen der Technik 
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Film

Abb. 34
Ankündigung der Pantomime 
Babel für den 14. Dezember 
1903 im Markthallenzirkus unter 
Circus Schumann (1903).
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Direction Circus Busch

An das Königliche Polizei-Präsidium Berlin

Berlin, den 21. März 1913.

Betreff: Verbot des Films aus der Pantomime „Sevilla“.

Bei der Generalprobe und den ersten Aufführungen der Pantomime 
konnte der Film nicht eingefügt werden, weil der Kino-Apparat ver-
schiedentlich nach den neuesten behördlichen Vorschriften geändert 
werden musste. Nachdem diese Aenderungen geschehen waren, 
wurde der Film eingefügt. Bei der Generalprobe wurde bereits den 
anwesenden Herren der verschiedenen Abteilungen gegenüber be-
merkt, dass ein spanischer Film im Stierkampfakt eingeführt würde, 
der nur wegen Aenderung des Apparates und des Vorführungshauses 
bei der Generalprobe selbst nicht durchlaufen konnte. Da später eine 
Beanstandung von Seiten des Königlichen Polizei-Präsidiums nicht 
stattfand, wurde der Film an jedem Abend anstandslos gezeigt, bis er 
gestern inhibiert wurde. Wir stellen demnach das sehr ergebene Er-
suchen, den Film doch umgehend prüfen und uns mitteilen zu wollen, 
ob wir nicht solchen in den Osterfeiertagen schon wieder gebrauchen 
können, wo er natürlich für uns von grosser Wichtigkeit ist. Wir stel-
len nicht in Abrede, dass das Sujet des Films Stellen enthält, welche 
für sehr empfindliche Gemüter nicht gerade besonders geeignet sind. 
Diese Eigenschaft dürfte der Film aber mit sehr vielen anderen teilen, 
welche von der Zensur anstandslos erlaubt werden […]. Wir sind weit 
davon entfernt für spanische Stiergefechte Propaganda zu machen; 
immerhin handelt es sich aber nur um die Illustration eines Vor-
ganges, den kennen zu lernen für das Publikum immerhin von Inter-
esse ist […]. 
Für eine gütige umgehende Entscheidung schon im Voraus verbind-
lichst dankend, empfehlen wir uns 
mit aller Hochachtung
Direction Circus Busch.
Landesarchiv Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559.

Abb. 35
Einer Programmankündigung 
für den Markthallenzirkus 
unter Circus Schumann ist zu 
entnehmen, dass nach der Auf-
führung der Pantomime China
im Jahr 1900 die „neuesten 
Ereignisse in China durch den 
Kinematographen“ vorgeführt 
werden sollten. 
Ausschnitt aus einem 
Programmheft von Circus 
Schumann (1900).
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Abb. 36
Aufnahme aus den Proben für 
die Pantomime Sevilla bei Circus 
Busch (1913). 

Im Zirkus Busch ging gestern Abend die neue 
große Ausstattungspantomime „Sevilla“ erst-
malig in Szene und hatte einen glänzenden Er-
folg. […] In der Ausstattung der Pantomime hat 
der Zirkus Busch Verwunderungswürdiges ge-
leistet. Die Szenen in der Arena, der Stierkampf, 
sind prächtig durchgeführt, die gehörnte Bes-
tie, die nicht getötet, sondern nur überwunden 
wird, zeigt eine meisterliche Dressur. Die große 
Kampfesepisode mit den Räubern, bei der die 
Felsen und Wasser über die Kämpfenden her-
niederstürzen, tritt mit allen Manegekünsten in 
die Erscheinung, und die Schlußapotheose mit 
ihren rauschenden Fontänen und aus den Was-
sern hervorsteigenden Nymphen im blendenden 
Lichte bunter Farbenspiele, bringt wundervolle 
Effekte.
Ausschnitt aus Berliner Börsen-Courier, 24. November 1912, in: 
Landesarchiv Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1559.

Inszenierungen der Technik 
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Die großen Berliner Zirkusspielstätten waren Schauplätze aufwendiger 
Inszenierungen und Experimentierfelder für die neusten technischen 
Errungenschaften der Zeit. Mittels Elektrizität und elektrischem Licht 
beziehungsweisen Projektionstechniken konnten ungeahnte, spektaku-
läre Spezialeffekte erzeugt werden, beispielsweise sogenannte Nebel- und 
Wolkenbilder. Dabei spielte die Berliner Firma Willy Hagedorn eine wichtige 
Rolle: Sie entwickelte bühnentechnische Apparaturen für Licht-, Projekt-
ions- und Wassereffekte. Und der Filmpionier Max Skladanowsky arbeitete 
zu Beginn seiner beruflichen Karriere für den Theaterapparate-Hersteller. 
Obwohl sich Spuren von Hagedorn in einer Vielzahl von historischen Fach-
zeitschriften und Zirkusprogrammen finden, ist heute nicht mehr viel über 
dieses, für den gesamten Theaterbereich damals bedeutsame Unternehmen 
bekannt.

Auch Künstler:innen oder Zirkusdirektor:innen ließen diverse 
bühnentechnische Konstruktionen patentieren. Albert Schumann beispiels-
weise eine künstliche Skibahn für artistische Darbietungen oder die Tänze-
rin Letitia Dando eine Konstruktion für einen fliegenden beziehungsweise 
fliegend erscheinenden Tanz (vgl. Deutsches Marken- und Patentamt). 

Looping the Loop: Spezialeffekte und 
spektakuläre Konstruktionen

Abb. 37 
Anzeige der Firma Willy 
Hagedorn im Artistik-Fachblatt 
Das Programm (1906).
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Abb. 39
Fotografi e der Proben für die 
Pantomime Pompeji bei Circus 
Busch (1913): Der Ausbruch 
des Vesuvs mit Feuerregen und 
Asche schien mit Sägespan-
regen inszeniert worden zu sein. 

Abb. 38 
Technische Zeichnung aus 
einer Patentanmeldung der 
Firma Willy Hagedorn für eine 
Vorrichtung genannt „Immersed 
Trap for Spectacular and like 
Performances” mitt els derer 
Künstler:innen trocken aus dem 
Wasser auft auchen konnten 
(1906).

Inszenierungen der Technik 
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Abb. 40 
Plakat von Circus Busch 
zur Bewerbung einer Looping 
Darbietung (1906). 
Farblithografie von 
Adolph Friedländer. 

Inszenierungen der Technik 
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Abb. 41
Telegramm an die Berliner 
Theaterpolizei betreffend 
Sicherheitsfragen rund um den 
Auftritt eines „Schleifenfahrers“ 
bei Circus Albert Schumann in 
Frankfurt am Main (1912).

Inszenierungen der Technik 
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Abb. 42
Bericht über die Nummer 
Looping the Loop in der 
Fachzeitschrift Sport im Bild
(ca. 1910).

Spezialeffekte
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Beleuchtungseffekte, Filmprojektionen und: Wasserspektakel! Ab 1890 
sind in den Spielplänen der Berliner Zirkusspielstätten Ankündigungen für 
Wasserpantomimen zu finden. Die erste Inszenierung mit und im Wasser Auf 
Helgoland zeigte Circus Gotthold Schumann bei einem Gastspiel im Circus 
Krembser. 1891 feierte dann eine Wasserpantomime im Markthallenzirkus 
unter Circus Renz, inzwischen Besitzer der Spielstätte, Premiere. In den 
folgenden Jahren wurden die Wasserpantomimen zum Markenzeichen von 
Circus Busch am Bahnhof Börse. Über die entsprechende Technologie ist in 
den Memoiren von Marion Spadoni, zwischen 1945 und 1947 Intendantin des 
Friedrichstadt-Palasts, folgendes zu lesen: „Die Apparatur für das Wasser hatte 
Gotthold Schumann aus Paris mitgebracht. Die Sägespäne verschwanden aus 
der Arena. Ein dicker Kokosteppich bedeckte den Holzboden. Entfernte man 
den Teppich und senkte den durchlöcherten Boden, gab er das Wasser frei.“ 
(Spadoni ca. 1994, S. 21) 

Diese Beschreibung entspricht jener des Nouveau Cirque, einer 1885 
in Paris errichteten Zirkusspielstätte, die ursprünglich so konzipiert war, dass 
sie im Sommer komplett in ein Schwimmbad umgewandelt werden konnte. 
Die wasserdurchlässige Manegeplatte dieses Zirkusgebäudes, die während 
des trockenen Teils der Aufführung mit einem Kokosteppich bedeckt war, ließ 
sich binnen weniger Minuten mittels eines hydraulischen Getriebes in das 
darunterliegende Wasserbecken absenken. Nach der Transformation wurden 
dem Publikum Schwimmchoreografien und diverse technische Effekte prä-
sentiert. Für das Wasserbecken wurde außerdem ein spezielles Beleuchtungs-
system entwickelt und es ist überliefert, das Publikum habe während der Um-
wandlung der Manege zum Schwimmbecken stets enthusiastisch applaudiert 
(vgl. Dupavillon 1982, S. 99ff).

Für die Wasserpantomimen wurden eine ganze Reihe von Maschine-
rien und Geräte entwickelt und patentiert wie zum Beispiel Pumpensysteme, 
mit deren Hilfe aus den oberen Rängen beziehungsweise der Zirkuskuppel 
Kaskaden in das Manegebecken gegossen werden konnten oder auch Appara-
turen, die emporschießende Wasserfontänen mittels elektrischer Lichttechnik 
farbig beleuchteten – auch „Fontaines Lumineuses“ genannt. 

Die „Wasserminna“, mit bürgerlichem Namen Minna Schulze, war eine 
berühmte Schwimmkünstlerin – heute würde man sie wohl als Stuntwoman 
bezeichnen –, die zwischen 1900 und 1920 in zahlreichen aufsehenerregen-
den, gefährlichen Wasserszenen der Zirkuspantomimen von Circus Busch auf-
trat. Nach dem Ende ihrer Zirkuskarriere lebte und arbeitete Minna Schulze 
bis zu ihrem Tod im Haushalt von Paula Busch (vgl. Busch 1992 [1957], S. 112ff.; 
Haerdle 2010, S. 137ff.).

Herz in den Fluten oder: 
Zirkus unter Wasser

Abb. 43
Bauzeichnung in einem Bericht 
vom 6. März 1886 in der Fach-
zeitschrift Le Génie Civil über 
den neu gebauten Nouveau 
Cirque in Paris (1886).
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Abb. 44
Die nordamerikanische 
Künstlerin Miss Lurline trat 
in den 1879 bei Circus Renz 
auf und wurde bekannt mit 
ihren Tauchdarbietungen in 
einem „kolossale[n], aus Glas 
gefertigte[n] Wasserbehälter 
und [den] ihn erfüllenden 
24000 Liter Wasser“ 
(Berliner Börsenzeitung, 
24. August 1882, S. 8) (1883).

Abb. 45
Fotografie von Wasserminna, 
bürgerlich Minna Schulze, war 
eine berühmte Schwimm-
künstlerin und Stuntwoman, 
die zwischen 1900 und 1920 in 
zahlreichen Wasserszenen der 
Zirkuspantomimen von Circus 
Busch auftrat (ca. 1920).
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Abb. 46
Programmzettel von Circus 
Renz für den 31. Dezember 
1891 mit der Pantomime Auf 
Helgoland oder: Ebbe und Fluth. 
Angekündigt werden unter 
anderem Dampfschiff- und 
Segelbootfahrten, Wasserfälle 
und Riesen-Fontänen (1891).
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Abb. 47
Deckblatt vom Textbuch der 
Ausstattungspantomime 
Seebad Helgoland bei Circus 
Renz. Illustriert ist unter anderem 
die mit Wasser gefüllte Manege 
sowie eine große Wasserfontäne 
(1891).
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Abb. 48 
Patentanmeldung für eine 
Bühnenvorrichtung zur „schein-
baren Geh- und Tanzbewegung 
von Personen […] in ruhigem und 
bewegtem Wasser“. Erste Seite 
einer Patentschrift von Carl G. 
Rodeck (1895).

Cirkus Busch. Am Dienstag öffnete der neue Cirkus Busch am Bahn-
hof Börse zum ersten Male seine Pforten und ließ sich von einem 
geladenen Publikum bis in die entlegensten Winkel hinein sorgfältig 
und kritisch betrachten. Mit dem Ergebnis dieser Betrachtung können 
und werden beide Parteien sicherlich zufrieden sein, denn nicht nur 
neu und glitzernd sauber präsentirte sich alles, sondern auch elegant 
und praktisch. Das zeigt sich zunächst an der Manège, dem wichtigs-
ten Theile des Cirkus, die sich von sämmtlichen Manègen Deutsch-
lands dadurch unterscheidet, daß sie mit einer Kokosdecke belegt ist. 
[…] Da Direktor Busch als Hauptschlager eine nautische Pantomime 
herauszubringen beabsichtigt, sind Vorkehrungen getroffen worden, 
durch welche die Manège in einen See verwandelt werden kann, der 
eine Tiefe von zehn Metern erhält. In diesen werden dann allabend-
lich ein paar hundert Personen, ein paar Dutzend Pferde, Elephanten 
und andere Thiere stürzen, ohne daß das Publikum sie aus dem nas-
sen Element zurückkehren sieht, denn der „Abgang“ erfolgt dreißig 
Fuß unter dem Meeresspiegel. […]
Berliner Tageblatt und Handels-Zeitung, 24. Oktober 1895, o. S.
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Abb. 49
Technische Zeichnung der 
Patentanmeldung für eine 
Bühnenvorrichtung zur „schein-
baren Geh- und Tanzbewegung 
von Personen […] in ruhigem 
und bewegtem Wasser“. Durch 
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die Anwendung von Refl ektor-
lampen und Glasprismen sollten 
„Regenbogenerscheinungen auf 
dem Wassersprühregen” erzeugt 
werden können. 
Vierte Seite einer Patentschrift  
von Carl G. Rodeck (1895).

Das Maschinenhaus, in dem der Heizkessel 
für die Beheizung des Hauses und für die 
Erwärmung des Manegenwassers aufgestellt ist, 
befi ndet sich ausserhalb des Circusgebäudes und 
ist durch keinerlei Oeff nung mit dem Theater-
raum verbunden.
Berlin-Brandenburgisches Wirtschaft sarchiv e.V., 
Nachlass Martin Schaaff  (1910–2015) (Zirkus-Busch-Archiv), 
N7/02/168/2

Wassertechnik

Alle Kavaliere der Jagdgesellschaft  mußten auf 
ihren Pferden von einer als Felsplatt e kaschier-
ten Anhöhe in die mit Wasser gefüllte Arena 
springen. Da das Bassin 4 m tief war, konnten 
sich die Pferde keinen Schaden tun und schwim-
mend die gegenüberliegende Rampe erreichen. 
Als einzige Dame wagte auch die berühmte 
Wasserminna, als fesche Marquise kostümiert, 
diesen Sprung im Damensitz. 
Paula Busch, Die Pantomime im Verlauf der Jahrhunderte 
bis zu Marcel Marceau, Manuskript [ohne Datum], S. 245.
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Das Programm verkündete: ‚In einem Sturzwasserfall versinkt die 
Stadt Vineta mit allen Menschen. Die Wassernixe Elna wirft ihr Herz 
in die Flut und bewirkt dadurch das Wiederauftauchen der Stadt. Alle 
Bewohner und alles Getier entsteigen trockenen Fußes der Tiefe des 
Wassers.‘ Und so geschah es tatsächlich Abend für Abend: 30’000 Liter 
Spreewasser stürzten aus der Zirkuskuppel auf das sündige Vineta, 
und 50 Menschen mit 27 Tieren gurgelten dreieinhalb Meter hinab in 
die Wassermanege. Sechs Minuten dauerte das Unwetter. Als dann die 
Scheinwerfersonnen wieder durchbrachen und die Sünder von Vineta 
mit frischgewaschenen Seelen und sogar im Sonntagsstaat aus ihren 
triefenden Häusern traten, waren auch die mißmutigsten Urlaubs-
lander baff. […] Unser ‚Wunder‘ bestand in komplizierten Taucher-
glocken, die wir in jedes Fischerhaus eingebaut hatten und während 
des Untergangs mit Atemluft versorgten. […]
Paula Busch, Das Spiel meines Lebens. Erinnerungen, 1992 [1957], S. 89ff.

Quer durch die Bahn ist ein 3 m 
breiter und 2,20 m tiefer Graben 
angelegt, der bei überschwemmter 
Manege zum Durchschwimmen für 
Pferde und Elephanten benutzt wird. 
Architekten-Verein zu Berlin/Vereinigung 
Berliner Architekten (Hg.), Berlin und seine 
Bauten, Bd. 2.3: Der Hochbau, 1896, S. 515.
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Abb. 50
Die Manege wird geflutet. 
Technische Probe für 
eine Wasserpantomime 
im Circus Busch (1922).

Wassertechnik
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Abb. 51 und Rückseite
Vorder- und Rückseite einer 
Werbeanzeige von Circus 
Busch für die Wasserpanto-
mime Auf der Hallig (1907). 
Farblithografie von Adolph 
Friedländer.

Wassertechnik

Bei meinem gestrigen Besuche des 
Circus Busch wurde Wasser in die 
Manege eingelassen. Dieses verbrei-
tete einen derartigen pestilenzarti-
gen Geruch, daß die Besucher in den 
vorderen Reihen erheblich belästigt 
wurden. 
Aus einem Brief an das Polizeipräsidium 
vom 28. Dezember 1913; Landesarchiv Berlin, 
Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1560. 
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Um 1900 ermöglichten die multimedialen Zirkusaufführungen mit ihren 
komplexen Beleuchtungs- und Aufzugsapparaturen, verschiedenen Projek-
tionsflächen und aufwändigen bühnentechnischen Einbauten den Zuschau-
er:innen bis dahin wohl ungekannte, überwältigende Sinneserfahrungen. Im 
Markthallenzirkus wie auch im Circus Busch bestanden, ganz dem Standard 
der großen Zirkusgesellschaften entsprechend, neben der Manege auch 
Tiefenbühnen. In den Zirkuspantomimen wurden diese verschiedenen Spiel-
flächen mit ihren unterschiedlichen räumlichen Möglichkeiten nacheinander 
oder zeitgleich bespielt, je nachdem wie es die Handlung verlangte. Bereits 
1893 war in Berlin ein Patent für eine dreh- und versenkbare Zirkusmanege 
angemeldet worden (vgl. Abb. 53, S. 96; Deutsches Marken- und Patentamt, 
10.05.1893, Dokument DE000000075158A).

„Die Welt ist rund und muss sich 
drehen“: Versenkbare Manegen, 
Drehbühnen und Hubpodien

Inszenierungen der Technik 
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Abb. 52
Programmzett el von Circus Renz 
für den 25. Dezember 1896 mit 
der Pantomime Lustige Blätt er 
und der Ankündigung einer 
„Original-Manège-Construktion 
des Circus Renz“ (1896). 
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Abb. 53
Technische Zeichnung aus einer 
Patentanmeldung von Franz 
Schultz für eine Zirkusmanege, 
deren innerer Teil dreh- und ver-
senkbar ist (1893).

Abb. 54, 55 und 56
Sitzpläne des Markthallenzirkus 
unter Circus Renz und Circus 
Schumann zwischen ca. 1890 
und 1910 belegen, dass zusätz-
lich zur Manege eine Frontal-
bühne bestanden hat und diese 
bei Umbauten im Laufe der Zeit 
vergrößert wurde. Um die Ver-
änderungen im Bühnenraum zu 
veranschaulichen, ist der älteste 
Sitzplan kopfüber abgedruckt 
(ca. 1890, ca. 1900, ca. 1910). 
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Abb. 57
Fotografie von Hubpodien 
zwischen Manege und Bühne 
konstruiert durch die Eisenbau-
firma E. de la Sauce & Kloss für 
den Markthallenzirkus unter 

Inszenierungen der Technik 
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Circus Schumann (nicht wie 
auf dem Bild angegeben für 
das Große Schauspielhaus). 
Seite aus einem Katalog der 
Metallbaufirma E. de la Sauce 
& Kloss (ca. 1913).

Circus-Nachrichten. 
Zirkus Schumann in Berlin hatte in vergangener Woche 
während des Vormittags die Ehre des Besuchs des Gouver-
neurs von Berlin, General von Kessel, der in Begleitung des 
Grafen von Westphalen vom Kaiserlichen Marstall und 
mehreren hohen Militärs erschien, um den Proben des 
Direktors beizuwohnen und die neue Bühne zu besichtigen. 
Herr Direktor Kommissionsrat Alb. Schumann übernahm 
die Führung der Herren und zeigte ihnen den interessanten 
Mechanismus der Bühne, welche mit der Geschwindigkeit 
eines galoppierenden Pferdes zu rotieren vermag. Inter-
essant ist der Hebemechanismus des ca. 20 Meter langen 
Bühnenpodiums; das Hebewerk ist mit 14 elektrischen 
Motoren und 72 PS ausgerüstet und kann von einer Stelle 
aus von einer Person dirigiert werden. Im Zirkus Schumann 
ist dadurch die Aufführung der grössten Arenaschauspiele 
ermöglicht.
Das Programm, 20. Februar 1910, o. S.

Circus-Nachrichten.
Im Zirkus Albert Schumann, Berlin, fand am 28. d. Mts. die 
Gala-Premiere der diesjährigen Ausstattungspantomime 
statt. Dieselbe heisst „Die drei Rivalen“ oder „Das mysteriöse 
Schloss in der Normandie“. Zum ersten Male wird bei der 
Aufführung das 19 m lange und 13 m breite, in seiner Höhe 
verstellbare Podium in Aktion treten, sowie die demselben 
vorgelagerten 8 Podien, welche eine Darstellung der Szene-
rie ermöglichen. Der Szenenwechsel erfolgt durch die riesige 
Drehbühne.
Das Programm, 31. Oktober 1909, o. S.
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Der ganze Innenraum strahlt in neuen hellen 
Farben und gewährt in seiner wundervollen 
Beleuchtung allein schon ein fesselndes Bild. 
Der Mittelpunkt aller Umwandlungen aber ist 
die Bühne, die mit einem wahren Raffinement 
technischer Neuerungen ausgestattet ist [...]. 
[D]ie eigentliche Bühne ist um das Doppelte ver-
größert worden, während sechs andere verstell-
bare Podien den Platz zwischen der Manege und 
dem Bühnenraum ausfüllen. Die Bühnenflächen 
haben eine Länge von 40 und eine Breite von 
20 m. [...] Die Bühne ist sowohl in ihrer Höhe 
verstellbar als auch drehbar, und rotiert mit 
der Geschwindigkeit eines galoppierenden Pfer-
des. Sämtliche Podien können auf elektrischem 
Wege bis auf den Boden herabgelassen werden, 
sodaß sie mit der Manege eine Ebene in der 
Größe von mehr als 800 qm bilden. Der Antrieb 
geschieht durch Elektromotoren. Die Gesamt-
kosten dieses Umbaues belaufen sich auf über 
1⁄4 Million Mark.
Berliner Börsen-Zeitung, 17. September 1909, S. 7.

Abb. 58
Bearbeitete Fotografie einer 
Drehbühne, die von der Eisen-
baufirma E. de la Sauce & Kloss 
für den Markthallenzirkus unter 

Inszenierungen der Technik 
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Circus Schumann konstruiert 
und vermutlich im Jahr 1909 ein-
gebaut wurde. Seite aus einem 
Katalog der Metallbaufirma 
E. de la Sauce & Kloss (ca. 1913).
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Abb. 59
Von der Polizei genehmigter 
Sitzplan vom Markthallenzirkus 
unter Circus Schumann mit 
Vermerk der Platzkapazitäten 
pro Rang und der Gesamtkapazi-
tät von 4547 Zuschauer:innen 
(1909).

Inszenierungen der Technik 
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II. Akt. I. Aufzug.
(Zuerst Manege dann Bühne).
[…]

II. Akt. II. Aufzug.
(Bühne).
[…]

III. Akt.
(Manege.)
Vor unseren Augen breitet sich der Meeresgrund aus und wir er-
kennen deutlich das verunglückte Unterseeboot auf einem Felsen 
aufgefahren. […] Auf der ruhigen Meeresfläche gleitet jetzt ein Damp-
fer dahin. […] Bei näherer Betrachtung erkennen wir in dem Dampfer 
das Hebeschiff „Vulkan“. Von Bord aus werden einige Taucher herab-
gelassen. Aber den Rettern soll ihre schwere Arbeit noch erschwert 
werden. Ein Riesenhai fällt einen der Taucher an, der sich, mit Auf-
wendung seiner ganzen Kraft, nur mit Hilfe einer Axt und eines 
Messers wehren kann. Dem Bedrohten kommen die anderen zu Hilfe 
und nach heißem Kampfe erst weicht der gefährliche Feind zu Tode 
getroffen. Sie tasten jetzt auf dem Grunde herum bis sie das Unter-
seeboot gefunden. Eisenketten, die ihnen (auf ein Klingelzeichen) 
heruntergelassen werden, legen sie um das Boot, und nun beginnen 
die Winden auf dem Dampfer zu arbeiten. […] Wird die Mannschaft 
noch lebend gerettet werden können? – Nach langer, mühevoller 
Arbeit gelingt es, das Boot so weit zu heben, daß der vordere, un-
verletzte Teil des Bootes […] außer Wasser ragt. – Eine bange Pause 
entsteht. – Und siehe da, einer nach dem anderen wird herausbe-
fördert! […] Langsam setzt sich der große Dampfer in Bewegung und 
entschwindet in Nebel und Ferne unseren Blicken. Der Meeresgrund 
scheint sich jetzt allmählich zu beleben: Seesterne, Krebse, Polypen, 
Meeresungeheuer drängen sich zwischen Riffen und Tangwäldern 
hindurch in munterem Spiel. […] Was unsere Phantasie sich nur er-
sinnen könnte von märchenhaftem, mystischem Zauber tief unten 
auf dem Grunde des Meeres, seinen tausendartigen, merkwürdigen 
Bewohnern und seiner eigentümlichen Fauna, das alles sehen wir 
hier in strahlendem Bilde. […] Meeresleuchten nennen es die Men-
schen, das wir nicht selten in schönen stillen Sommernächten an 
der Nordsee beobachten können.

IV. Akt.
(Bühne.)
Aus dem Textbuch der Pantomime U20 [Circus Busch], S. 13–14, ca. 1911; Landesarchiv 
Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030–05, 1924.
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Im Frühjahr 1918 übernahm Max Reinhardt beziehungsweise seine Aktien-
gesellschaft den Markthallenzirkus von Albert Schumann, nachdem dieser 
seinen Betrieb niedergelegt hatte. Während der Umbauarbeiten stürzte das 
Bühnenhaus ein – zum Glück wurde dabei, so heißt es in den Unterlagen, nie-
mand verletzt. Dieser Umbau bedeutete für das Zirkusgebäude eine damals 
vielleicht noch ungeahnte Zäsur: Mit der Übernahme durch Max Reinhardt – 
ein zwar umstrittener, aber bekannter Theatermann, der der Sphäre der 
Kunst angehörte – erfuhr die Spielstätte eine Transformation. Sie wurde Teil 
der ‚ernsten Kunst‘ oder, anders formuliert: kam in der Hochkultur an. Unter 
Max Reinhardt hieß die Spielstätte während 15 Jahren Großes Schauspiel-
haus. Das Stichwort ‚Großes Schauspielhaus‘ ruft heute noch, zumindest in 
Fachkreisen, Bilder der tropfsteinartigen, innenarchitektonischen Gestaltung 
des Hauses durch den Architekten Hans Poelzig hervor. Dahingegen ist die 
45-jährige Zirkusära der einstigen Markthalle heute mehrheitlich in Verges-
senheit geraten. Nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten – Max 
Reinhardt war jüdisch und wurde in die Flucht getrieben – erhielt die Spiel-
stätte den Namen Theater des Volkes und die expressionistische Innenarchi-
tektur wurde abgerissen.

Das Zentralblatt der Deutschen Bauverwaltung publizierte anläßlich 
der Wiedereröffnung der einstigen Berliner Zirkusspielstätte als Großes 
Schauspielhaus am 28. November 1919 einen Bericht des Baurats Karl 
Michaelis über den Umbau (vgl. Abb. 62 u. 63, S. 108f.). In der Wortmeldung 
des Baurats kommt eine für die damalige Zeit typische, abwertende Haltung 
gegenüber dem Zirkus zum Ausdruck sowie ein gewisses Unverständnis 
gegenüber der Entscheidung des berühmten Theatermachers, genau dieses 
Gebäude zu übernehmen. Dem Bericht zufolge sah Max Reinhardt in der 
Spielstätte jedoch verschiedene Vorteile und Chancen: etwa das Spiel im Rund 
und eine damit verbundene, spezifische Körperlichkeit der Akteur:innen 
sowie eine (erhoffte) unmittelbare Kommunikation mit dem Publikum. Auch 
die Arbeit mit neuen Beleuchtungstechniken und die hohen Platzkapazitäten, 
die niedrige Eintrittspreise ermöglichen sollten, befand der Theaterreformer 
dem Baurat zufolge als attraktiv. Wer die Zirkusgeschichte der Spielstätte be-
ziehungsweise die zirzensische Aufführungspraxis etwas besser kennt, weiß 
jedoch, dass die hier beschriebenen Attribute bereits auf die Inszenierung von 
Zirkuspantomimen zutrafen.

Umbauten: Vom Markthallenzirkus 
zum Großen Schauspielhaus

Inszenierungen der Technik 
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Abschiedsvorstellung des Zirkus Schumann. Am ersten 
Osterfeiertag, den 31. März, schloß Zirkus Schumann, Berlin, 
seine Pforten. Am 1. April bereits wurde das Gebäude von 
Prof. Max Reinhardt, der es zum ‚Theater der Fünftausend‘ 
umgestalten will, übernommen. Obwohl die Abschiedsvor-
stellung nicht besonders angekündigt war, war der Riesen-
zirkus doch bereits vor 7 Uhr bis auf den letzten Platz 
ausverkauft. Von einer Festvorstellung hatte die Direktion 
abgesehen; es wurde nur das reguläre Programm geboten. 
Und doch ruhte eine einzigartige Stimmung über dem 
großen Hause. […] Den Schluß des Programms bildete die 
Pantomime ‚Mexiko‘. Manchem wurde das Herz schwer 
und das Auge feucht, als dann das Orchester unter der 
Leitung des Kapellmeisters […] den alten Zirkus-Kehraus-
Marsch ‚Muß i denn zum Städtchen hinaus‘ und ‚So leb‘ 
denn wohl, du stilles Haus’ anstimmte. Langsam verließ 
das Publikum das Gebäude, aber so mancher drehte sich 
noch einmal um, um einen letzten Blick auf diese beliebte 
Pflegestätte edler Zirkuskunst, die den Berlinern schon 
seit den Zeiten des Altmeisters Renz lieb und teuer ist, zu 
werfen. Eine halbe Stunde später lag das Haus im tiefsten 
Dunkel. Zirkus Schumann war einmal!
Das Programm, 7. April 1918, o. S.

Abb. 60
Eingangsportal des 
Markthallenzirkus.
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Abb. 61
Während des Umbaus des 
Markthallenzirkus zum Großen 
Schauspielhaus stürzte das 
Bühnenhaus ein (1918).

Der letzte Abend des Zirkus Schumann am Sonn-
tag gestaltete sich zu einem Ehrenabend für 
Direktor Schumann, gleichzeitig auch zu einem 
etwas wehmütigen Abschied für den bekannten 
langjährigen Leiter des volkstümlichen Unter-
nehmens. Direktor Schumann hatte jedoch die 
freudige Genugtuung, einer nach Tausende zäh-
lenden Menge Lebewohl sagen zu können, und er 
sah an den unendlich vielen Blumen und Krän-
zen, die ihm dargebracht wurden, wie hoch er 
in der Gunst der Berliner gestanden hat. […] Der 
Zirkus Schumann gehört nun der Vergangenheit 
an, aus ihm soll das Theater der Fünftausend 
erstehen.
Zeitungsausschnitt aus dem Berliner Lokal-Anzeiger, 
Nr. 166, 2. April 1918; Archiv Friedrichstadt-Palast.

Inszenierungen der Technik 
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folgende Seite
Abb. 62 und 63
Bericht über den Umbau des 
Markthallenzirkus zum Großen 
Schauspielhaus vom Baurat 
Karl Michaelis im Zentralblatt 
der Bauverwaltung (1919). 
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Ausstattungsfirmen wie diejenige von Willy Hagedorn oder Hugo Baruch 
waren von großer Bedeutung. Hugo Baruch & Cie. war um 1900 der Ausstatter 
im Bereich der Berliner Theaterwelt und weit darüber hinaus. Was auch im-
mer Artist:innen und Zirkusgesellschaften an Kostümen, über Requisiten bis 
hin zu Bühnenbauten für ihre Inszenierungen benötigten: Bei Hugo Baruch 
konnten sie es bekommen. Neben Baruch waren auch die Firmen Theater-
kunst von Hermann Kaufmann sowie die Kostüm- und Requisitenfirma Verch 
& Flothow wichtige Ausstatter für die Berliner Zirkusgesellschaften.

Hugo Baruch (1848–1905), ursprünglich ein Schneider aus Köln, 
konnte mit seiner 1887 gegründeten Ausstattungsfirma im Jahr 1890 in 
der Reichshauptstadt Berlin Fuß fassen. An der Alten Jakobstraße in Berlin 
verfügte Baruch über weitläufige Werkstätten, darunter ein riesiges Dekora-
tionsatelier „ohne jede Säulenunterbrechung“, in dem großflächige Mal- und 
Imprägnierungsarbeiten vorgenommen werden konnten. Das Unternehmen 
war so erfolgreich, dass Baruch bereits vor der Jahrhundertwende weitere 
Niederlassungen in London und New York etablierte. Um 1900 stand der 
Name der Firma synonym für Ausstattungsluxus und taucht in einer Vielzahl 
von Programmankündigungen und Anzeigen in Fachzeitschriften auf. Leider 
sind von dem Ausstattungsunternehmen, das für den gesamten Bereich der 
darstellenden Künste in Berlin um 1900 von Bedeutung war, kaum Spuren zu 
finden. Nur noch wenige Firmenkataloge des Unternehmens sind in einigen 
Bibliotheken erhalten, Forschungsliteratur existiert so gut wie keine (vgl. auch 
Ibscher 1972; Schmitt 1993, S. 33). 

Kostüme, Requisiten und 
Bühnenbauten

Abb. 64
Ankündigung der Pantomime 
Die drei Rivalen oder das 
mysteriöse Schloss in der 
Normandie im Markthallen-
zirkus unter Circus Schumann 
für den 17. Januar 1910. Mit der 
Ausstattung der Inszenierung 
waren die Firma Hugo Baruch 
& Cie. sowie das Atelier Georg 
Handrich beauftragt, für Licht-
effekte war die Firma Schwabe 
& Co. zuständig, die Perücken 
stammen von Georg W. Anton 
und die beweglichen Podien mit 
Drehplattformen von der Firma 
Muth-Schmidt GmbH und E. de 
la Sauce & Kloss. Ausschnitt aus 
einem Programmheft von Circus 
Schumann (1910).
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Abb. 65
Deckblatt eines Katalogs der 
Ausstattungsfirma Hugo Baruch 
& Cie. (ca. 1900).

Abb. 66
Programmzettel für die Panto-
mime U20 bei Circus Busch. 
Mit der Ausstattung war die 
Firma Hugo Baruch beauftragt, 
die elektrischen Installationen 
stammen von Schwabe & Cie., 
die Projektionen von Willy 
Hagedorn und Lichtbilder von 
Johannes Oschatz (1911). 

Abb. 67
Lageplan der Räumlichkeiten der 
Ausstattungsfirma Hugo Baruch 
& Cie. an der Alten Jakobstraße 
in Berlin (1907).
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vorherige Seite
Abb. 68
Grundriss und Schnitt von Räum-
lichkeiten der Ausstattungsfirma 
Hugo Baruch & Cie. 
Die Größe des Unternehmens 
sowie die Nutzung der Räume 
wird durch ihre Bezeichnung 
deutlich: Kulissen-Mal-Räume 
I-IV, Cachirräume I und II, Raum 
zur Aussteifung der Coulissen, 
Farbenlager, Modelllagerraum, 
Zeichenraum, Ausstellungsraum 
und weitere (1905).
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Ein Rundgang durch 
das Etablissement Hugo Baruch
Oscar Geller

Hier werden unzählige Tausende 
Skizzen für Costüme, von ersten, 
hervorragenden Künstlern entworfen 
und in Farben ausgeführt, aufbe-
wahrt. Daneben befinden sich gleich 
die Anprobirräume, die vollkommen 
abgedunkelt werden können, dass 
man das Costüm in betreff seiner 
Farbe bei verschiedenfarbigem electri-
schen Glüh- und Bogenlicht beurtheile.
Der Artist, 18. Jg., Nr. 799, 1900, o. S., zit. n. 
Schmitt 1993, S. 34.
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Abb. 69
Bühnenbildzeichnung der 
Ausstattungsfirma Hugo Baruch 
& Cie. für den dritten Akt der 
Pantomime U20 bei Circus 
Busch (1911). 
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Beschreibung der Pantomime Circus Busch.
[…] 
Act. III. Meeresgrund (spielt in der Manege vor dem Stalleingang)
Vor der Bühne ein Prospect mit grosser Durchgangsöffnung nach den 
hinteren Stallräumlichkeiten. Der Prospect ist aus Asbest, 10 m breit, 
14 m hoch. Hinter dem Prospect unter der Bühne ein Hinterhänger 
ebenfalls aus Asbest, 8 m breit, 4,50 m hoch. Der Manègenboden 
sowie die Tiefe sind mit einem Asbestteppich bekleidet, ca. 15 plasti-
sche Meeresgrundversatzstücke, Korallen, Muscheln, Algen etc. dar-
stellende, aus dünner Holz-Unterconstruction, mit Draht und Asbest 
übercachiert. In diesen Versatzstücken befinden sich Beleuchtungs-
körper, welche mit Blech umkleidet sind, die von der Firma Schwaabe 
& Co. hergestellt werden und dort im Muster zu sehen sind. [...] Ein 
Schiffswrack quer in der Manège und teilweise in dieser Felsgruppe 
aufliegend, das Holzuntergestell ist mit Draht und Asbest vollständig 
überspannt. Grösse des Wracks ca. 8 m lang, ca. 2,50 m breit, 3,50 m 
durchschnittlich hoch […]; ein Hebeschiff, welches in der Kuppel der 
Manège hängt, Obergestell aus Eisen mit Holzboden; derselbe ist mit 
Asbest überspannt. […]
Landesarchiv Berlin, Theaterpolizei, A Pr. Br. Rep. 030–05, 1924.

Abb. 70
Schreiben der Ausstattungsfirma 
Hugo Baruch an die Berliner 
Theaterpolizei im Zusammen-
hang mit der Planung für die 
Pantomime U20 von Circus 
Busch. Die Theaterpolizei 
wollte sicherstellen, dass aus 
Brandschutzgründen alle 
szenografischen Elemente 
mit Asbest überzogen oder 
imprägniert werden (1911).
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Abb. 72
Schreiben aus einer 
Korrespondenz zwischen dem 
Polizeipräsidium Berlin und der 
Ausstattungsfirma Hugo Baruch 
& Cie. die Räumlichkeiten der 
Firma betreffend (1905).

Inszenierungen der Technik 

In unserem Berufsfeld läuft vieles über das Ausprobieren, im Laufe der Zeit 
sammelt man Erfahrungen. Diese Kenntnisse und Expertisen werden mündlich 
weitergegeben. Wenn eine Firma wie diejenige von Hugo Baruch über 30 Jahre 
mit derart vielen Aufträgen tätig war, muss sie über einen riesigen Erfahrungs-
schatz verfügt haben. Jedes Projekt ist anders; und jedes Mal entwickelt man 
sich neu zur Spezialistin. So musste ich beispielsweise für die „Grand Show 
Arise“ am Friedrichstadt-Palast Berlin große, drei Meter lange Fische bauen, die 
an einem fünf Meter langen Stab geführt werden. Die Fische sollten wie Later-
nen leuchten und ihre Flossen mussten beweglich sein. Zuerst dachte ich, dies 
sei eine physikalisch vielleicht unmögliche Aufgabe, doch nach einem halben 
Jahr Kopfzerbrechen und Prototypen-Bau hat es schließlich funktioniert.
Es ist ein Tüftel-Beruf mit endlosen Möglichkeiten. Um unsere Arbeitsprozesse 
für die Nachwelt zu dokumentieren ist dabei kaum Zeit. Sie zu verschriftlichen 
wahrscheinlich kaum möglich. Nichtsdestotrotz habe ich versucht die klassi-
schen Arbeitstechniken in meinem Buch über die praktischen Grundlagen der 
Bühnenplastik und Bühnenmalerei zu versammeln. Darin finden sich nun 
immerhin die Grundlagen – tüfteln und kombinieren müssen aber dann doch 
alle noch selbst.
För Künkel im Gespräch mit Julie Speck, Bühnenplastikerin, Autorin und Leiterin der Bühnenplastik 
am Friedrichstadt-Palast Berlin, 5. Juni 2024, Berlin.

Abb. 71
Requisiten und Ausstattungs-
elemente in einem Katalog der 
Ausstattungsfirma Hugo Baruch 
& Cie. (ca. 1900).
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Ohne die jüdischen Künstler:innen ist die Theater- und Zirkuskultur um 1900 
in Deutschland nicht zu denken. Aus dem jüdisch geprägten Konfektionswe-
sen entwickelte sich neben Kostüm- und Ausstattungsateliers im letzten Drit-
tel des 19. Jahrhunderts auch eine florierende Modeindustrie. Sowohl auf der 
Ebene der Designer:innen wie beim Inszenieren von Modeschauen bestanden 
enge Schnittstellen zur Theaterwelt (vgl. Westphal 2019).

Große deutsche Zirkusgesellschaften von jüdischen Familien hießen 
Circus Lorch, Circus Straßburger oder Circus Blumenfeld (vgl. D. u. G. Winkler 
2012). Adolph Friedländer, ebenfalls jüdisch, gründete 1872 eine Druckerei 
in Hamburg, die – ab 1883 mit einer Steindruck-Schnellpresse – über 9000 
Plakat-Lithografien für Artist:innen, Zauberkünstler:innen, Zirkusgesellschaf-
ten, Varieté-Theater und Tier-Darbietungen druckte, darunter auch für die 
Berliner Zirkusunternehmungen Renz, Busch und Schumann (vgl. auch Abb. 
40, S. 78f., Abb. 51, S. 92f.). Mit ihrer grafischen Handschrift prägte die Firma 
die visuelle Kultur Deutschlands um 1900, auch durch die stetige Präsenz an 
zahlreichen Litfaßsäulen im öffentlichen Raum. Friedländers Plakate waren 
ab 1890 mit einem herzförmigen Drucksignet gekennzeichnet. Nach der 
Machtergreifung der Nationalsozialisten im Jahr 1933 ließ Friedländer das 
Signet weg, entsprechend tragen die letzten Lithografien der Druckerei nur 
noch eine Nummer. 1935 wurde die Lithografische Anstalt durch das Nazire-
gime zwangsliquidiert (vgl. Kirschnick 2016, S. 60; Malhotra 1978, 1979). 

Manche Unternehmungen von jüdischen Familien oder Gründer:innen 
wurden bereits vor 1933 aus anderen Gründen aufgelöst, etwa Circus Lorch 
1918 (vgl. D. u. G. Winkler 2012, S. 22). Nichtsdestotrotz arbeiteten die ehema-
ligen Inhaber:innen im gleichen Arbeitsumfeld weiter als Künstler:innen oder 
Ausstatter:innen und wurden unter dem Naziregime zur Emigration genö-
tigt, mussten untertauchen oder wurden in Konzentrationslager deportiert 
und ermordet. Die riesige und international tätige Ausstattungsfirma Hugo 
Baruch & Cie. musste bereits 1927 Konkurs anmelden. Die Wirtschaftskrise 
und die damit verbundene, immer dünner werdende Auftragslage trug nicht 
nur bei Baruch, sondern auch bei anderen Firmen zu existenzbedrohenden 
Situationen bei, etwa im Falle der Kostüm- und Modefirma von William Bud-
zinski, vormals als Kostümbildner bei Baruch angestellt. Im Falle der ehemals 
riesigen Ausstattungsfirma tätigte einer der drei Söhne von Hugo Baruch als 
Nachfolger weiterhin Geschäfte im Ausstattungsbereich – bis zur Zwangsli-
quidierung durch die Nazis und der definitiven Löschung des Unternehmens 
aus dem Handelsregister im Jahr 1937 (vgl. auch Schmitt 1993, S. 34). Mit 
einem Schreiben an die Berliner Industrie- und Handelskammer hatte Erwin 
Baruch dies noch zu verhindern versucht (vgl. Abb. 75, S. 126f.).

Bei der Metallbaufirma E. de la Sauce & Kloß, die 1909 Bühnenkons-
truktionen für Circus Schumann entwickelt hatte, kam es 1936 zur Besitz-
übernahme, 1938 wurde das Unternehmen der jüdischen Inhaber:innen 
ebenfalls aus dem Handelsregister gelöscht. Seine Ausstattungsfirma Thea-
terkunst – die bis heute besteht – musste Inhaber Hermann Kaufmann 1936 
unter großem Druck verkaufen. Dies ist einer Datenbank jüdischer Gewer-
bebetriebe in Berlin zwischen 1930 und 1945 zu entnehmen, die aus einem 
Forschungsprojekt der Humboldt-Universität zu Berlin resultierte. Bei Circus 
Straßburger war der nicht-jüdische Geschäftsführer Emil Wacker 1933 der 
NSDAP beigetreten, um das Unternehmen zu erhalten. Die Angriffe auf die 
Zirkusgesellschaft ließen jedoch nicht nach, sodass sich die Familie Straßbur-
ger 1935 gezwungen sah ihren Betrieb zu verkaufen, um einer Enteignung 
zuvor zu kommen. Paula Busch, Direktorin des Berliner Circus Busch, kaufte 

1933: Zäsuren in der Berliner 
Kulturmetropole
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Abb. 73
Farblitografie der Firma von 
Adolph Friedländer für Circus 
Busch mit dem herzförmigen 
Drucksignet unten links (1921).
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For too long the marginalization of Jewish life in postwar 
Germany has allowed us to forget the important role 
German Jews played in establishing Berlin as one of the 
most vibrant entertainment centers in turn-of-the-century 
Europe. […] While Jews experienced glass ceilings and open 
hostility in the military and in politics, they enjoyed free-
dom and open doors in other endeavors, most notably in 
popular culture. The evolution of German popular culture 
between 1890 and the late 1920s was initiated and facili-
tated by Jewish entertainers and entrepreneurs, so much 
so that it makes sense to argue that the history of popular 
culture in Germany prior to 1933 cannot be separated from 
the history of Jewish entertainers. 
Marline Otte, Jewish Identities in German Popular Entertainment, 
1890–1933, 2006, S. 4f.

Abb. 74
Aktendeckel der Firma Hugo 
Baruch Cie. der Berliner 
Behörden. Die Akte wurde mit 
der Liquidierung der Firma 1937 
geschlossen.
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Abb. 75 und Rückseite
„Ich bitte die Eintragung 
der Firma Hugo Baruch Cie. 
bestehen zu lassen“ schrieb 
Erwin Baruch im April 1937 
an die Berliner Industrie- und 
Handelskammer aufgrund der 
sich abzeichnenden Zwangs-
liquidierung (1937).
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den Zirkus weit unter Wert. Die ehemaligen Inhaber:innen emigrierten nach 
Belgien und gründeten dort einen neuen, aber vergleichsweise kleinen Zirkus. 
Paula Busch, so besagt die bestehende Literatur, soll am Wohlergehen der 
jüdischen Künstler:innen interessiert gewesen sein. Die Zirkusdirektorin habe 
sie weiterhin engagiert und unterstützt, beispielsweise 1936 in Form einer 
Lieferung von wertvollen Dressurpferden an die Straßburgers in Belgien (vgl. 
G. Winkler 1998, S. 76–85; D. u. G. Winkler 2012, S. 25). Doch profitierte Paula 
Busch beziehungsweise ihr Betrieb von der Übernahme des Unternehmens 
der jüdischen Familie. In ihren Memoiren hält sie diese Episode aus ihrem Le-
ben nicht fest oder anders formuliert: verschweigt sie galant (vgl. Busch 1992 
[1957]; G. Winkler 1998, S. 81).

Bei Firmen wie derjenigen von Hugo Baruch überlagern sich explizite 
Auslöschungen mit Leerstellen in der historischen Forschung und dem 
gängigen Desinteresse an Zirkus, Varieté und verwandten Theaterformen. 
Akteur:innen mit jüdischen Identitäten, die im Bereich der sogenannten 
Hochkultur tätig waren oder die einen Avantgarde-Status erlangten sind uns 
heute – auch dank der kulturhistorischen Überlieferung – eher noch bekannt.
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Abb. 76
Die Berliner Industrie- und 
Handelskammer Berlin bestätigt 
die Löschung der Ausstattungs-
firma Hugo Baruch & Co. aus 
dem Handelsregister (1937).

An den Herrn Präsidenten der Reichskammer 
der bildenden Künste

Berlin, 29. Juli 1936
[…]

Der Kostümzeichner [William] Budzinski hat zur Zeit keine 
Einkünfte. Er wird lediglich von meiner Schwester unter-
stützt und befindet sich in grosser wirtschaftlicher Notlage. 
Er bittet um Löschung seiner Mitgliedschaft, da er keine 
Aussicht hat in absehbarer Zeit als Kostümzeichner berufs-
ausübend tätig zu sein. Ich befürworte Erlass der rück-
ständigen Beiträge.

Im Auftrag
gez. Schmidt
Landesarchiv Berlin, Reichskammer der bildenden Künste, 
Personenakte William Budzinski, A Rep. 243-04, 1181.
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At the turn of the twentieth century, 
Jewish families could claim an im-
pressive history in circus entertain-
ment. Their trajectory was virtually 
unpredictable and their social trans-
formation considerable: they had 
moved from the margins of society to 
become local patrons; the penniless 
migrants had been transformed into 
owners of large estates. Jewish fami-
lies were pathbreakers in an industry 
that they stamped with their own 
distinct vision.
Marline Otte, Jewish Identities in German Popular 
Entertainment, 1890–1933, 2006, S. 45
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Vom Verschwinden 
der Berliner Zirkusgebäude  
nach 1900
Politische Verschiebungen
Faschismus in der Stadtplanung
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Der einstige Markthallenzirkus war nach dem Zweiten Weltkrieg dem Sow-
jetischen Sektor zugehörig und wurde ab 1949 zu einem staatlich geführten 
Kulturbetrieb der DDR, dem Friedrichstadt-Palast. 1985 musste das Gebäude 
jedoch aus baulichen Gründen abgerissen werden. Zu dieser Entscheidung 
kam es nicht nur wegen der verschiedenen, teilweise schlecht dokumentier-
ten Umbauten, sondern vor allen Dingen aufgrund des mangelhaften Gebäu-
defundaments: Das Gebäude war auf rund 850 Eichenpfählen in morastigem 
Untergrund entlang des kleinen Flusses Panke errichtet worden. Bereits über 
den Umbau unter Renz im Jahr 1889 wurde in diesem Zusammenhang be-
richtet, der schlechte Untergrund gebe Anlass „zu ausgedehnter Verwendung 
eiserner Träger schwerster Art“ wie auch zur „Durchführung des Umbaues 
hauptsächlich mittels Eisenkonstruktionen und Zementarbeiten nach Mo-
nierscher Art“ (Deutsche Bauzeitung, 24. August 1889, S. 413). Spätestens mit 
der Trockenlegung der Panke infolge des Mauerbaus in den 1960er Jahren 
begann die Stabilität des Bauwerks aufgrund des Feuchtigkeitsverlusts der 
Eichenpfähle im Untergrund nachzulassen. Dies wird im Vorgutachten über 
die aufgetretenen Setzungserscheinungen 1976 von der VEB Baugrund be-
schrieben und gab 1980 den Anlass zur Schließung, fünf Jahre später dann 
zum Abriss der Spielstätte.

Ein neuer und zweiter Friedrichstadt-Palast wurde ganz in der Nähe, 
an seinem heutigen Standort an der Friedrichstraße erbaut. Die Institution 
feierte 2019 – unter anderem mit einer extra dafür eingerichteten Website – 
ihr 100-jähriges Jubiläum. Damit schrieb sie ihren Anfang im Jahr 1919, also 
dem Zeitpunkt der Wiederöffnung der Spielstätte als Großes Schauspielhaus 
durch Max Reinhardt fest. Nicht weiter erstaunlich, wenn man bedenkt, dass 
die Spielstätte damit die Sphäre der Hochkultur erlangte. Im Hinblick auf die 
künstlerische Praxis ist es jedoch verwunderlich: Abendfüllende, spektakulä-
re Inszenierungen mit Tanz, Musik, Akrobatik und Spezialeffekten, flutbare 
Spielflächen, Drehbühnen, Hubpodien, eine aufwändige Ausstattung sowie 
eine internationale Durchmischung der beteiligten Künstler:innen gehörten 
zum Markenzeichen der Zirkusgesellschaften im Markthallenzirkus. Ganz 
ähnliche Attribute treffen heute auf das Programm des Friedrichstadt-Palasts 
zu, das – wie im Falle der Berliner Zirkusgesellschaften – großen Anklang bei 
einem breiten Publikum findet.

Politische Verschiebungen und 
bauliche Instabilität: Abriss 
des einstigen Markthallenzirkus 1985

Verschwinden der Zirkusgebäude 

Abb. 77
Deckblatt eines Gutachtens der 
VEB Baugrund (DDR) über den 
baulichen Zustand des Friedrich-
stadt-Palasts mit einer Auflistung 
der Bauhistorie (1976).



133

Politische Verschiebungen



134

Verschwinden der Zirkusgebäude 



135

Politische Verschiebungen



136

Abb. 79
Abriss des ersten Friedrich-
stadt-Palasts beziehungsweise 
Markthallenzirkus. Am oberen 
Teil des Portals erkennt man das 
alte Gerüst der Markthalle und 
die Überbauung durch Poelzig 
(vgl. Abb. 80 u. 81) (1985).

vorherige Seite:
Abb. 78
Abriss des ersten Friedrich-
stadt-Palasts vormals Markt-
hallenzirkus. Sowohl die 
Eisenträgerkonstruktion der 
Markthalle als auch das Rund 
des Zirkus werden nochmals 
sichtbar (1985).
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Abb. 81
Eingangsbereich des einstigen 
Markthallenzirkus als Großes 
Schauspielhaus (ca. 1920).

Abb. 80
Eingangsportal des Markthallen-
zirkus mit den Schriftzügen 
der Betreibergesellschaften 
Circus Renz (1879–1897) und 
Circus Schumann (1899 –1918) 
(ca. 1900).
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Abb. 82 
Beim Abriss des ersten Friedrich-
stadt-Palasts taucht die Kuppel 
des Markthallenzirkus noch 
einmal kurz auf (1985). 
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Im Jahr 1915 war Paula Busch, Tochter des Gründerpaars Paul und Constanze 
Busch, der Leitung des Zirkus beigetreten, den sie nach dem Tod ihres Vaters 
1927 allein weiterführte. Die Beendigung des Pachtvertrags für das Gelände 
gegenüber der Alten Nationalgalerie an der Spree war auf 1939 datiert, doch 
die NS-Behörden drängten bereits ab 1934 auf eine Auflösung des Vertrags 
sowie auf den Abriss der Spielstätte. Dies ließ sich auch durch Paula Buschs 
Bemühungen sowie ihren Beitritt zur NSDAP nicht verhindern. Der Vertrag 
wurde 1935 vorzeitig beendet. Noch vor den Olympischen Sommerspielen 
1936 sollte das Gebäude abgerissen werden. Der Abbruch erfolgte jedoch erst 
im Juli 1937 kurz vor der 700-Jahr-Feier Berlins im August (vgl. Busch 1992 
[1957], S. 9; Klünner o. D., S. 77). Für die Zeit der Olympischen Spiele im August 
1936 war die Zirkusdirektorin noch zu kosmetischen Arbeiten am Bau ver-
pflichtet worden.

Parallel zum Abriss ihres Zirkusgebäudes oder bereits davor, begann 
Paula Busch einen Neubau in Berlin zu planen. Sie konnte Albert Speer, 
bevorzugter Architekt und Vertrauter Adolf Hitlers, Berliner Generalbau-
inspektor sowie von 1942 bis 1945 Rüstungsminister des Deutschen Reichs, 
von ihrem Vorhaben überzeugen. Eine feste Zirkusspielstätte sollte in der 
Nähe des Lehrter Bahnhofs für Circus Busch errichtet werden. 1939 wurden 
die Architekten Roth und Lipp in Berlin mit der Anfertigung der Pläne be-
auftragt. Die Beseitigung des Busch-Gebäudes am Bahnhof Börse lässt sich 
also nicht auf eine generelle Abneigung des NS-Regimes gegenüber dem Zir-
kus zurückführen, sondern stand laut überlieferten Gesprächsprotokollen 
und Briefen im Zusammenhang mit Hitlers Vorstellungen von Architektur 
und Stadtplanung (Verbreiterung von Verkehrsadern, Neubauten usw.) (vgl. 
G. Winkler 1998, S. 64ff.). Das geplante neue Zirkusgebäude – im faschisti-
schen Architekturstil – wurde jedoch nicht mehr verwirklicht.

Faschismus in der Stadtplanung:
Abriss des Circus Busch 1937 oder  
der Traum vom Neubau

Abb. 83 
Postkarte von Circus Busch mit 
Passant:innen im Eingangs-
bereich der Spielstätte (ca. 1920).

Abb. 84 und 85 (folgende Seite)
Erste und fünfte Seite des 
Korrektur-Exemplars eines 
Gutachtens für Circus Busch 
von Rudolf Völz, Buch- und 
Steuer-Sachverständiger vom 
Landesfinanzamt Berlin vom 
5. Juli 1935. Das finale Gut-
achten fiel im Ton nüchterner 
aus. Beispielsweise wurde bei 
„geschäftstüchtigen jüdischen 
Theaterdirektoren“ das Adjektiv 
„jüdisch“ weggelassen. Im 
damaligen gesellschaftlichen 
Diskurs bestand jedoch bereits 
ein Zusammenhang zwischen 
„Geschäftstheater“ und „jüdisch“, 
der negativ konnotiert war.

Verschwinden der Zirkusgebäude 
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Verschwinden der Zirkusgebäude 
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Der Cirkus Busch wurde 1894/95 von dem Kommissionsrat 
Paul Busch in Berlin, Kl. Präsidentenstrasse 7, gegründet. 
[…] Mit dem Grundstückseigentümer, dem preussischen 
Fiskus, auf dessen Gelände das monumentale Cirkusgebäude 
errichtet wurde, besteht von altersher ein Pachtvertrag, der 
noch bis zum Jahre 1940 läuft.
[…]
Seine Programme zeigten von Anfang an eine beachtliche 
Höhe. In ihrem Mittelpunkt stand sehr bald regelmässig 
ein Schaustück von erzieherischem Wert, das seinen Gegen-
stand der vaterländischen Geschichte entnahm und hero-
ische Gestalten Deutschen Gemeinschafts-Schicksals, wie 
zB. die Helden der Befreiungskriege als Vorbilder für die 
Gegenwart mit allen Mitteln moderner Darstellungskunst 
und Bühnentechnik wieder erstehen liess.
[…]
Die Jahre 1931 bis hinein in das Jahr 1933 zeigen als Aus-
wirkung der allgemeinen Krise ein schwankendes Ergeb-
nis. In diesen Jahren, die wie erinnerlich sein dürfte, im 
Berliner Theaterleben eine gewisse Verwilderung hervor-
treten liessen, gelang es den sensationslüsternen Dar-
bietungen geschäftstüchtiger jüdischer Theaterdirektoren 
ein grosses Publikum zu gewinnen, zu Lasten des Cirkus 
Busch, der das vaterländisch gestimmte Hauptstück als 
Mittelpunkt des Programms traditionsgetreu beibehielt. 
Korrektur-Exemplar eines Gutachtens für Circus Busch von Rudolf Völz 
vom 5. Juli 1935, Berlin-Brandenburgisches Wirtschaftsarchiv e.V., 
Nachlass Martin Schaaff (1910–2015) (Zirkus-Busch-Archiv), N7/02/168/3.

Faschismus in der Stadtplanung
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Memorandum.
Nachdem meine persönlichen Einwände und Bitten weder 
bei dem Preussischen Finanzministerium […] noch bei dem 
Herrn Vizepräsidenten Steg irgendwie Gehör gefunden 
haben, sehe ich mich veranlasst, auf diesem Wege gegen 
die Verfügung des Herrn Oberbürgermeister Sahm, die eine 
sofortige Schliessung des Circus Busch-Gebäudes aus bau-
polizeilichen Gründen veranlasst, auf’s Eindringlichste zu 
protestieren. […]
Seit dem Frühjahr 1934 sind meine Mitarbeiter und ich 
bemüht gewesen, die Beziehungen zu den Behörden her-
zustellen und wenn es uns erst am Schluss gelungen sein 
sollte, an die richtigen Stellen zu gelangen, kann uns doch 
daraus kaum ein Vorwurf gemacht werden, wenn, wie 
von behördlicher Seite zugegeben wurde, die Akten durch 
Ressorwechsel und andere verwaltungstechnische Ver-
änderungen zeitweise unauffindbar waren. […] Im Anfang 
des Sommers 1934 fand, wie alljährlich, eine baubehörd-
liche und feuerpolizeiliche Besichtigung des Gebäudes statt 
[…]. Erst am 20. August gelangte die vom 19. datierte neue 
Bauauflage in meine Hände, die alle Forderungen von 1918 
wieder aufrollt, ohne Berücksichtigung der inzwischen 
geleisteten Umbauten und Verbesserungen. […] Am Schluss 
der Verfügung steht die Aufforderung, alle diese gerügten 
Mängel bis zum 1. November zu beheben, anderenfalls 
Schliessung des Gebäudes erfolgt [sic!].
Diese Forderung musste im Augenblicke ebenso unerfüll-
bar und als grotesk erscheinen, mein Einspruch daher 
vielleicht nicht genügend sachlich ausfiel. […]
Am 23. Oktober lief überraschend ein Schreiben der 
Baubehörde ein, das die Schliessung für den 1. November 
verfügt.
Erinnerungsnotiz von Paula Busch, ca. 1934, Berlin-Brandenburgisches 
Wirtschaftsarchiv e.V., Nachlass Martin Schaaff (1910–2015) (Zirkus-Busch-
Archiv), N7/02/168/1.

Abb. 86 
Niederschrift der Verein-
barungen zwischen Zirkus-
direktorin Paula Busch und 
städtischen Behörden vom 
5. Mai 1936 bezüglich der 
„Herrichtung des Zirkus-Busch-
Geländes“ für die Olympischen 
Sommerspiele im August (1936).

Verschwinden der Zirkusgebäude 
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Abb. 87 und Rückseite
Fotografische Dokumentation 
des Abriss von Circus Busch 
(1937).

Verschwinden der Zirkusgebäude 
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Zirkus Busch unter der Spitzhacke
Abbruch in 6 Wochen beendet – Die Verwendung des Freiplatzes
Nun ist es so weit: der letzte feste Zirkusbau, […] das im Jahre 1895 
von dem Kommissionsrat Paul Busch am Bahnhof Börse errichtete 
Gebäude, fällt der Spitzhacke zum Opfer. Der Abbruch hat bereits 
begonnen und soll schon in sechs Wochen beendet sein. Ende Juni 
wird also das etwa 9000 Quadratmeter große Gelände, das sich 
zwischen Spree und Monbijoupark erstreckt, freiliegen und für seine 
Verwendung im Rahmen des großen Sanierungswerks der Berliner 
Innenstadt vorbereitet sein. […] Die Niederreißung des Kuppelbaus 
ist nicht gerade einfach, da ein Gewirr von Eisenkonstruktionen zu 
beseitigen ist. Über die endgültige Ausgestaltung des nunmehr 
entstehenden Freiplatzes sind die Verhandlungen, an denen vor allem 
der Generalbauinspektor Professor Speer maßgeblich beteiligt ist, 
noch nicht abgeschlossen. […]
„Unbezeichneter Bericht, Juni 1937“
Zeitungsausschnitt abgedruckt in einer Publikation der Gesellschaft 
der Zirkusfreunde e. V., 2015, o. S.

Noch hatte die mächtige Glocke von St. Marien die siebte Stunde des 15. Juli 1937 
nicht ausgeschlagen, da krachten die Spitzhacken in die Dachverschalung 
des wuchtigen Baus. […] Bumm, bumm, bumm! Und dazwischen das Ächzen, 
das Stöhnen von Eichenbalken, die ihr enges Fugenbett verlassen müssen. 
Dazwischen das Kreischen von Schraubengewinden, die sich im Roststaub der 
Jahrzehnte drehen. Immer gräßlichere Geräusche stehen in diesem barbari-
schen Konzert der Zerstörung auf. Bohrer heulen, Blechsägen schreien, Last-
autos werden mit viel Geschrei rangiert. […] Es wird drei Uhr. Ich habe nach den 
Abendzeitungen geschickt. Sie schweigen über den begonnenen Abbruch des 
Circus Busch. Nur das Naziblatt vom 15. Juli bringt ein Foto: Arbeiter stehen vor 
dem Zirkusrestaurant. Die Leute haben sich mit aufgefundenen Überbleibseln 
aus dem Kostümfundus geschmückt. „Sie spielen Zirkus“ die läppische Unter-
schrift. Man hätte besser die Berliner fotografieren sollen, wie sie jetzt in immer 
größer werdenden Ansammlungen von der Friedrichbrücke her zu ihrem 
sterbenden Zirkus blicken. Schweigend sehen sie zu. Kopfschüttelnd gehen sie 
nach einer Weile weiter. 
Paula Busch, Das Spiel meines Lebens. Erinnerungen, 1992 [1957], S. 9ff.

Faschismus in der Stadtplanung
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Abb. 88
Entwurf für einen Neubau von 
Circus Busch mit der Signatur 
des Oberregierungsrats und 
Baurats Keibel (1939).

Faschismus in der Stadtplanung
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Auft ritt sorte gab es überall – 
aber das Leben spielte sich in Neukölln ab.
Aufgewachsen bin ich zuerst im Karlsgarten – das war 
im Krieg. Da haben wir im Zirkuswagen gewohnt 
zusammen mit vielen anderen Artisten. Der Karls-
garten war ein Biergarten neben der Neuen Welt und 
der Bergschloßbrauerei und der hatt e Auft ritt smöglich-
keiten für Artisten, aber auch eine Probierhalle. 
Den Vereinsraum des Artisten-Verein Einigkeit in der 
Kirchhofstraße, den kenne ich nur aus Erzählungen 
von meinen Eltern. Die haben dort trainiert bevor es die 
Möglichkeit im Karlsgarten gab. Vor dem Krieg gab es 
in Neukölln sehr viele Auft ritt sorte, in denen teilweise 
auch probiert werden konnte: Kindl Festsäle, Berliner 
Kindl Brauerei, Kliems Festsäle, Saalbau, Schultheiss 
Festsäle – die fallen mir jetzt so spontan ein. Und gegen-
über vom Karlsgarten gab es auch eine Artistenklause 
der Familie Zerndt, von ihnen waren auch einige 
Artisten. Die ganzen Vereine und die Auft ritt sorte in 
Neukölln waren sehr wichtig für Artisten – und eben 
auch für meine Eltern.

Sylvia Wünsch-Eccarius, 31. Juli 2024, Berlin. 
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Abb. 91
Blick von der Hermannstraße 
aus auf die Kindl-Festsäle, ein 
Gebäude mit Saal, Biergarten 
und Sommerbühne der ehe-
maligen Vereinsbrauerei Rixdorf, 
später Berliner Kindl (2024).

Abb. 89
Postkarte mit den Kindl-Festsälen 
(ca. 1910).

Abb. 90
Plan von Berlin, südliche Hälfte 
(1925).
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Zirkuspraxis

Wir treffen uns in einer Bäckerei. Der Raum mit großen Fensterfronten ist 
gefliest. Für Audioaufnahmen also eher nicht so gut. In unseren Aufnahmen 
hört man Kunden Tee, Kaffee oder Gebäck bestellen. Und draußen donnern 
Lastwagen, Busse und Autos vorbei. Am Tisch sitzt Ralph Allison, er ist Artist, 
und wurde in eine Neuköllner Artist:innenfamilie hineingeboren. Zeitweise 
war er Vorsitzender des Artisten-Verein Einigkeit, A. V. E. abgekürzt.

Herr Allison erzählt von seiner Kindheit in Neukölln. Geboren wurde er 
1957. Als Jugendlicher lernt er von seinen Eltern und probiert mit ihnen. Bald 
schon ist er professioneller Artist und tourt mit seiner Familie, den Original 
Allisons, durch Europa und die ganze Welt.

„Als mein Urgroßonkel Otto Eimer die Allisons 1887 mit zwei Kollegen 
gründete, gab es in Neukölln erst wenige Probeorte für Artisten und noch kei-
ne Probierhallen. Daher wurde anfangs in Fabrikgebäuden in der Frankfurter 
Allee geprobt, inmitten der Fabrikeinrichtung. Da hat man sich die eine oder 
andere blaue Stelle geholt, wenn man sich irgendwo gestoßen hat. Aber von 
der Statik her war das ein guter Raum, da konnte man sich sicher sein, dass 
die Decke auch was aushält.“

Ein Jahr später, 1888, wird dann der Artisten-Verein Einigkeit in Neu-
kölln gegründet, 1898 die Vereine Union und Victoria, ebenfalls in Neukölln, 
ab 1918 zusammengeschlossen zur Union Victoria. Fünf weitere lokale Vereine 
soll es dereinst gegeben haben.

Das Leben der Artist:innen fand um 1900 offensichtlich in Neukölln 
statt, damals noch Rixdorf und Tempelhof. Wir treffen das Akrobaktik Duo 
Eccarius, Sylvia und Heinz Wünsch, die bis heute im Neuköllner Reuterkiez 
leben. An den Wänden ihrer Wohnung hängen Fotografien ihrer Darbietun-
gen und Erinnerungsstücke aus aller Welt. Beide stammen aus Artist:innen-
familien. Die Großmutter von Sylvia Wünsch, Serafina Eccarius – selber 
Artistin – wird zur Namensgeberin. Zunächst für die Kompanie der Eltern, 
Drei Eccarius, später für das Duo Eccarius. Sylvia Wünsch wurde in Neukölln 
geboren und ist dort im Karlsgarten neben der Hasenheide aufgewachsen. 
Ihre Eltern nutzten während der Tourneepausen die Probierhalle vor Ort, 
die sogenannte Karlskiste, und lebten in ihrem Zirkuswagen gemeinsam mit 
anderen Artist:innen auf einem Platz direkt daneben. Ihre Eltern und später 
auch Sylvia und ihr Mann Heinz Wünsch waren Mitglieder im Artisten-
Verein Einigkeit sowie bei Union Victoria.

Ab 1850, insbesondere nach dem Bau einer vom Halleschen Tor ausge-
henden Straße, etablierten sich in und um die Neuköllner Hasenheide diverse 
Freizeitetablissements und Ausflugsziele wie Cafés, Gartenlokale und Festsäle, 
vielfach auch in Zusammenarbeit mit lokalen Bierbrauereien. Besonders be-
kannt wurde die bis heute bestehende Neue Welt am Eingang der Hasenheide, 
die mit Veranstaltungen im Gartenlokal und auf der Sommerbühne viele Be-
sucher:innen anzog. Das Publikum in den zahlreichen Festsälen und Lokalen 
stammte in der Regel aus dem örtlichen Arbeiter:innen-Milieu. Die Verbindun-
gen der ortsansässigen Zirkus- und Varietékünstler:innen zur Arbeiter:innen-
bewegung waren eng. Die lokalen Artistik-Vereinigungen bestanden nicht nur 
aus professionellen Artist:innen, sondern verstanden sich auch als Arbei-
ter:innen-Sportvereine. So wurden in den Festsälen auch vielfach politische 
Versammlungen abgehalten, beispielsweise im Oktober 1907 anlässlich der 
Verurteilung Karl Liebknechts wegen Hochverrats (vgl. Bezirksamt Neukölln/
Kunstamt 1986, S. 7 ff.; John 1985, S. 135ff.; Uebel 1985, S. 91ff.)

Leben und probieren in Berlin-Neukölln

Abb. 92
Sylvia Wünsch als Kind im 
Karlsgarten (ca. 1943).

Abb. 93
Lageplan vom Gelände 
des Karlsgartens mit der 
Bergschloßbrauerei. Rot 
schraffiert ist ein später 
realisiertes Gebäude, das unter 
anderem einen großen Tanzsaal 
mit Bühne beherbergte (1902).
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156

Abb. 94
Grundriss der Neubauten 
zur Erweiterung des Lokals 
Karlsgarten mit Tanzsaal, Bühne, 
Vereinszimmer und Wirtschafts-
räumen (ca. 1902).

Zirkuspraxis
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Abb. 96 und Rückseite
Im Bild: der Tanzsaal und die 
Probierhalle Karlskiste im Winter. 
Auf der Rückseite der Fotografi e 
die Vermerke „Karlsgarten“ und 
„Bergschloßbrauerei“ (ca. 1946).

Abb. 95
Fotografi e vom Karlsgarten mit 
Zirkuswagen (ca. 1946). 

Leben und probieren
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Auszug aus einem Interview mit Rose-Marie Jelonek und Sylvia Wünsch für 
die Schülerzeitung der Karlsgarten-Grundschule in Berlin aus dem Jahr 1998.

Das Interview führten Akif und Gökçen aus der Zirkus-AG der Schule.

I: Guten Tag! Wie heißen Sie?
Frau W: Ich bin die Sylvia Wünsch, [...] 62 Jahre alt. Ich bin 1937 geboren. Und 
ich bin hier, wo jetzt eure Schule steht, aufgewachsen.
Frau J: Und ich bin drei Jahre älter und heiße Jelonek. Ich bin auch hier auf 
dem Gelände aufgewachsen. Wir sind Freundinnen. 
I: Wie sah das Gelände früher aus? 
J: Naja, eure Schule gab es damals hier noch nicht. Das war hier ein großer 
Platz und da standen Wohnwagen. [...] Ich schätze mal, etwa 40 Wagen [...] 
ganz ordentlich nebeneinander, wie ein großes Hufeisen oder ein großes U. 
Und in der Mitte standen auch noch Wohnwagen. Vorne zur Straße gab es 
einen Zaun. Da, wo jetzt die Einfahrt zum Parkplatz ist, war ein Holztor, wo 
man die Wohnwagen auf das Gelände rauffahren konnte. Und die Wohnwagen 
standen dann bis dahinten.
I: Was für Leute haben in den Wohnwagen gewohnt?
W: Das waren Artisten und ihre Familien.
J: ...und Schausteller, die auf Rummelplätzen und Jahrmärkten gearbeitet 
haben. [...] 
W: In allen Großstädten gibt es solche Plätze, wo die Artisten ihre Wagen hin-
stellen dürfen. Zum Beispiel in Zürich oder Brüssel. Und so ein Platz war hier 
auf dem Karlsgarten.
I: Standen hier auch große Zirkuszelte? 
W: Gar kein[e] Zirkuszelte! [...]
J: Aber ganz hinten in der Ecke, da gab es früher eine Riesen-Turnhalle, die 
sich Karls-Kiste nannte. Die stand etwa da, wo jetzt euer Schul-Neubau ist. Da 
sind die Artisten von ganz Berlin hingekommen, um im Winter zu trainieren 
und neue Sachen zu üben. Und viele von den Darbietungen sind auch raus-
gegangen ins Ausland – bis nach Amerika. 
[...] 
W: Wir Kinder durften in die Halle aber gar nicht rein. Wir durften nur in 
Begleitung unserer Eltern hinein und dann waren da so Bänke am Rand. Da 
durften wir uns nur ganz still hinsetzen und zuschauen und gar nicht reden. 
[…]
I: Hat es Spaß gemacht hier zu leben?
W: Ja, sehr!
[…]

Abb. 97
Sylvia Wünsch als Kind 
vor einem Zirkuswagen im 
Karlsgarten (ca. 1943).

Zirkuspraxis

Abb. 98
Die Eltern von Sylvia Wünsch 
probieren vor ihrem Zirkus-
wagen, im Kinderwagen 
befindet sich Sylvia Wünsch 
als Baby (1937). 
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Schule als Artistenkind
Ich ging auf die Rütlischule in der Weser-
straße. Das letzte Jahr meiner Schulzeit 
reisten wir mit dem Circus Busch. In 
einem Schulheft musste ich jeden Tag 
nachweisen, dass ich in der Schule war. 
Das heißt alle 3–5 Tage musste ich mir 
in einer neuen Schule einen Stempel 
holen, um zu beweisen, dass ich während 
der Tournee die Schule besucht habe. Bei 
meinem Vater war es bereits genauso 
gewesen. Der hat auf den Reisen als Kind 
und Jugendlicher über 300 Schulen 
besucht.
Ralph Allison, 31. Juli 2024, Berlin.

Leben und probieren

Abb. 99 
Fotografie von Akrobatik-Proben 
in den Räumlichkeiten des 
Artisten-Verein Einigkeit 
(ca. 1950).

Abb. 100
Fotografie von Ralph Allison 
beim Probieren mit seinen 
Eltern in der Turnhalle an der 
Morusstraße in Berlin Neukölln 
(ca. 1960). 
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Um 1900 lebten 2000 bis 3000 Artist:innen in Rixdorf und Tempelhof (ab 1912 
Neukölln) – davon gehen die Autor:innen eines kleinen Katalogs zu einer Aus-
stellung über Neuköllner Artist:innen und ihre Vereine im Jahr 1986 aus (vgl. 
Bezirksamt Neukölln/Kunstamt 1986, S. 4). In diesen Arbeiter:innen-Vierteln 
waren die Mieten günstig und es bestanden zahlreiche Auftritts- sowie Probe-
möglichkeiten. Nicht nur die Festsäle konnten als Probe- und Trainingsräume 
genutzt werden, sondern auch auf dem aus der Turnbewegung des frühen 
19. Jahrhunderts hervorgegangenen Jahnschen Turnplatz in der Hasenheide 
trainierten Artist:innen. Nach dem Ersten Weltkrieg gelang es den ansässigen 
Artist:innenvereinen dann sogar eigene Proberäume, sogenannte Probier-
hallen, zu erwerben oder vor Ort zu errichten. Der Artisten-Verein Einigkeit 
konnte einen Saal und zugehörige Räumlichkeiten in der Kirchhofstraße 41 
in Rixdorf übernehmen. Die Freie Artisten Union (die sich von Union Victoria 
abgespalten hatte) wiederum baute an der oberen Seite der Hasenheide in der 
Karlsgartenstraße 6–10 hinter dem Restaurant Karlsgarten eine Probierhalle: 
die Karlskiste (vgl. Bezirksamt Neukölln/Kunstamt 1986, S. 8ff.).

Im Sommer 1883 war mit Der Artist die erste Artistik-Fachzeitschrift 
im deutschsprachigen Raum entstanden, die zunächst alle 14 Tage und ab 
1886 wöchentlich erschien und sich als Plattform des Austauschs und der 
gegenseitigen Kenntnisnahme verstand. Ein Meilenstein für die Entstehung 
eines Kollektivbewusstseins: Der Artist wurde abonniert und mit Anzeigen 
als Werbeplattform genutzt. Die Zeitschrift festigte die Berufsbezeichnung der 
Zirkus- und Varietékünstler:innen als ‚Artist:innen‘ und inspirierte die Grün-
dung verschiedener Artistik-Vereinigungen (vgl. Peter 2013, S. 17). 

Artist:innen vereinigen sich

Abb. 103
Zeichnung der Gründungs-
mitglieder des Artisten-Vereins 
Einigkeit (1888).

Abb. 101
Vereinslogo des Artisten-Verein 
Einigkeit (gegründet 1888).

Abb. 102 
Vereinslogo des Artistenvereins 
Union Victoria (gegründet 1898).

Zirkuspraxis 
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Abb. 104 
Grundriss der Räumlichkeiten 
in der Kirchhofstraße 41 
in Berlin-Rixdorf, die 
der Artisten-Verein Einigkeit in 
den 1920er Jahren erwerben 
konnte (1903).

Abb. 106
Bekanntgabe der „Übungs-
stunden“ durch den Artisten-
Verein Einigkeit in einer Zeitung 
(ca. 1950).

Abb. 105
Bekanntgabe des „Übungs-
abends“ durch den Artisten-
Verein Victoria in einer Zeitung 
(ca. 1900).

Artist:innen vereinigen sich
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1883 wurden der Deutsche Artisten-Verein und 1886 die Internationale Artis-
ten-Genossenschaft (IAG) „als Unterstützungs-, Kranken- und Sterbekasse für 
Angehörige der Circus-, Variété-, Spezialitäten-Bühnen und Concertunterneh-
men […]“ ins Leben gerufen (Der Artist, 22. März 1908, o. S.; vgl. Jansen 1990, 
S. 172).

Nach der Gründung des Artist entstanden rasch weitere Fachblätter. 
In Berlin wurde in den 1890er Jahren von Alex Hönig, langjähriger Vorsitzen-
der der Internationalen Artisten-Genossenschaft (IAG), die Zeitschrift Revue
herausgegeben und um 1900 auch die Internationale Artisten-Zeitung. Wei-
tere Zeitschriften aus der Zeit vor 1900 hießen Artistenwelt, Der Kurier, Der 
Künstler oder Der Komet (vgl. Rühlemann 2012, S. 404ff.). Ab 1902 brachte die 
Internationale Artisten-Loge (IAL) ihr Programm im wöchentlichen Rhyth-
mus heraus, 1909 lancierte der ein Jahr zuvor gegründete Internationale 
Varieté-Theater-Direktoren-Verband (IVTDV) Das Organ.

Die 1901 gegründete Vereinigung Internationale Artisten-Loge wurde 
im Laufe der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts zur größten und politisch be-
deutsamsten Organisation von und für Artist:innen. Sie bot ihren Mitgliedern 
Rechtsschutz und finanzielle Unterstützung, vergab Darlehen und diente den 
Artist:innen als Kranken- und Sterbekasse (vgl. Jansen 1990, S. 175f.). 

Mit ihrem Organ, dem Programm, entstand eine bedeutende wöchent-
lich erscheinende Fachzeitschrift, die jeweils mit einem fremdsprachigen Teil 
auf Englisch, Französisch und Russisch gedruckt wurde. Die Mitglieder der 
IAL trafen sich regelmäßig nicht nur innerhalb des Deutschen Kaiserreichs, 
sondern auch in Wien, Paris, Amsterdam, London, Brüssel, Moskau oder New 
York (vgl. Berol-Konorah 1926, S. 27). Internationale Mobilität und Vernetzung 
war für Artist:innen um 1900 eine Selbstverständlichkeit. Entsprechend war 
die IAL ab 1908 außerdem mit britischen (Variety Artists Federation), fran-
zösischen (Union Syndicale des Artistes Lyriques) und US-amerikanischen 
(White Rats) Artistik-Verbänden affiliiert, 1911 folgte in Paris die Gründung 
der Weltliga der Artisten-Organisationen (vgl. Berol-Konorah 1926, S. 38f., 
58f.). 1912 schloss sich die IAL dem seit 1910 bestehenden Bühnenkartell an, 
die Vereinigung der deutschen und österreichischen Verbände der Bühnen-
künstler:innen. Das Bühnenkartell bestand bis zum Ende des Ersten Weltkrie-
ges. Danach schlossen sich die einzelnen Organisationen der Arbeitsgemein-
schaft freier Angestelltenverbände (AfA) an, die sich mit der Machtergreifung 
der Nationalsozialisten 1933 auflöste (vgl. Berol-Konorah 1926, S. 62; Rübel 
1992, S. 147, 171).

Die Berliner Vereinigung Artistenschutz entstand im Jahr 1902 als Re-
aktion auf die Gründung der Internationalen Artisten-Loge beziehungsweise 
auf deren Beitrittshürden in punkto Einkommen und traf sich um 1900, wie 
ein Ausschnitt eines Zeitungsinserats in den Akten der Berliner Theaterpolizei 
belegt, in Decker’s Artistenklause in der Neuen Friedrichstraße 2 (vgl. Landes-
archiv Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 3753).

Anlass zu diesen Vereinsgründungen gab vor allem die Notwendigkeit, 
sich gegen die Arbeitgeber:innen zu verbünden, beispielsweise mit der Schaf-
fung eines allgemein gültigen Vertrags, um sich kollektiv gegen verschiedene 
soziale Risiken abzusichern. Auch ein Veränderungswille hinsichtlich der ge-
sellschaftlichen Vorurteile sowie der gesetzlichen Benachteiligung gegenüber 
anderen Bühnenkünstler:innen trieb die Artist:innen an (vgl. Hildbrand 2023, 
S. 217ff.). Und natürlich boten insbesondere die lokalen Vereinigungen Zugang 
zu Proberäumen und sorgten für Vernetzung und Geselligkeit.

Abb. 107 
Werbebild für eine Jonglage-
Nummer mit elektrischen 
Lampen aus dem Bestand 
des Artisten-Verein Einigkeit 
(ca. 1920). 

Durch Fachleute sind wir darauf 
aufmerksam gemacht worden, dass 
in Deutschland keine einzige Zeitung 
besteht, welche die Interessen des 
Artisten-Standes vertritt. Alle die Tau-
sende von Künstlern […] stehen in gar 
keiner regelmässigen Verbindung […]. 
Der Artist, 10. Juli 1883, Titelblatt. 

Zirkuspraxis



163

Abb. 108
Deckblatt einer Ausgabe 
von dem wöchentlich 
erscheinenden, mehrsprachigen 
Organ der Internationalen 
Artisten-Loge (1906).

In aller Stille haben sich in diesen 
Tagen eine Anzahl Angehöriger des 
Artistenstandes zusammengefunden, 
geleitet von der Absicht eine Artisten-
vereinigung ins Leben zu rufen, die 
wirklich einmal geeignet wäre, ernst 
genommen zu werden […]. 
Zeitungsausschnitt Internationale Artisten-
Zeitung, 24.02.1901, Polizeipräsidium 
Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1465, 
Landesarchiv Berlin.
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Abb. 109
Vertragsvorlage des Vereins 
Berliner Varieté- und 
Concerthausbesitzer (ca. 1902).

Abb. 110
Deckblatt der Statuten 
der Berliner Vereinigung 
Artistenschutz (1902). 

Abschrift aus der Internationalen Artisten Zeitung Nr. 293 vom 
16. März 1902

Nachdem vor Jahresfrist durch die Initiative bestehender Artisten die 
Intern. Artisten-Loge entstanden und schon in den ersten Monaten an 
Mitgliederzahl, an Vermögen und Ansehen bedeutend gewonnen hatte, 
regte sich auch bei denjenigen Artisten, welche in Folge ihrer materiellen 
Lage nicht Mitglieder dieser Loge werden können, der Wunsch nach einem 
Zusammenschluss zur Wahrung gemeinsamer Interessen, bis schliesslich 
nach einigen Vorberathungen die Vereinigung Artistenschutz entstand. 
Eine bessere Bezeichnung als „Vereinigung Artistenschutz“ hätte sich kaum 
finden lassen für eine Vereinigung, deren Zweck hauptsächlich darauf 
beruht, den Artisten Schutz zu gewähren. 
[…] 
Wenn sich nun diese Artisten Zusammenthun, um für Bessergestaltung 
ihrer Lage zu wirken, so sollte dies Verhalten nur ungetheilte Anerkennung 
finden. Kein Artist – gleichviel ob weiblich oder männlich – sollte ver-
absäumen, sich dem „Artistenschutz“ anzuschliessen, jeder Director sollte 
die Bestrebungen dieser Artisten gutheissen. […] Auch der „Artisten-Schutz“ 
steht in dem Rufe der „Directoren-Anfeindung“, obwohl ein Blick in die Statu-
ten das Gegenteil beweist. Schon § 2 charakterisirt die Vereinsbestrebungen, 
es heisst darin: 
Der Zweck der Vereinigung ist Wahrung berechtigter Interessen des 
Artistenstandes, sowie Herbeiführung eines guten Einvernehmens zwi-
schen Directoren und Artisten. […]
Der monatliche Beitrag ist mit 50 Pf. festgesetzt, auch die Einschreibegebühr 
von 3 Mark ist erschwinglich. Nahezu 200 Mitglieder kann die Vereinigung 
jetzt schon aufweisen, das rege Interesse welches sich in Berufskreisen für 
den „Artistenschutz“ bemerkbar macht, lässt muthmassen, dass Mitglieder-
zahl und Vermögen sich schnell verdoppeln werden. 
Auch diese Vereinigung hat mit der Vereinigung der Berliner-Directoren 
Unterhandlungen wegen Schaffung eines Normal-Contraktes angebahnt, 
die hoffentlich auch zu einem alle Theile zufriedenstellenden Resultat 
führen werden. 

Landesarchiv Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 3753.
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Abb. 112
Werbebild für eine Leiter-
nummer aus dem Bestand 
des Artisten-Verein Einigkeit 
(ca. 1920). 

Abb. 111 
Fotografie von den Proben 
einer Leiternummer in 
den Vereinsräumen des 
Artisten-Verein Einigkeit 
(ca. 1950).

Artisten, wenn sie nicht arbeiten, müs-
sen ja irgendwo proben. Für Artisten 
gab es nicht überall Platz, denn man 
braucht eine gewisse Raumhöhe oder 
für eine Luftnummer muss man die 
Statik des Gebäudes beachten. Aber 
an der ganzen Hasenheide entlang 
war ein Lokal nach dem anderen, wo 
immer irgendetwas aufgeführt wurde. 
Dort gab es zum Teil große Gast-
stätten, die einen Veranstaltungssaal 
mittlerer Größe hatten, da konnten 
die Artisten gegen einen monatlichen 
Obulus proben. Damals um 1900 
herum war genug Arbeit für alle da, 
für Profis wie auch für Amateure, die 
haben sich so auch das ein oder ande-
re Essen verdient. Die Vereine trafen 
sich dann immer in denselben Orten 
und hatten sogar teils eigene Probier-
hallen. Im Verein waren Amateure 
und Profis zusammen, die Amateure 
haben von den Profis auch gelernt. 
Ralph Allison, 13. Mai 2024, Berlin.
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Die festen Spielstätten in den urbanen Ballungszentren dienten den Artist:in-
nen während ihrer Engagements auch als Raum für ihre Trainings und Pro-
ben, beispielsweise für neue Darbietungen und Tricks. In einer Beschreibung 
der Räumlichkeiten von Circus Busch ist auch von einer „Uebungsmanege“ 
beim Stallgebäude die Rede (vgl. S. 55).

Die narrativen Zirkuspantomimen erforderten, wie die Inszenierungen 
auf Schauspiel- und Opernbühnen, lange Vorbereitungen und Proben. Wie in 
Archiven auf Anschlagzetteln und Plakaten bereits aus der Zeit um 1800 zu 
lesen ist – das Stadtmuseum Berlin besitzt beispielsweise einige, gehörten die 
narrativen Zirkuspantomimen seit der Entstehung des modernen Zirkus im 
ausgehenden 18. Jahrhundert zu dessen Aufführungspraxis. Der Clown Albert 
Fratellini beschreibt in seinen Memoiren, wie sehr die großen Zirkusgesell-
schaften um die Gunst des Publikums buhlten. Mit ihren Pantomimen ver-
suchten sie sich gegenseitig zu übertreffen. Es ging um die beste Ausstattung, 
die spektakulärsten Effekte, um die Aktualität der Themen und Stoffen, um 
den Bekanntheitsgrad der engagierten Künstler:innen, um dramaturgische 
Kniffe, spannend erzählte Geschichten, es ging um das nie Gesehene, um Su-
perlative. In den Pantomimen spielten die Artist:innen Figuren, so übernahm 
das Reitkünstlerduo Hodgini in der Pantomime Babel bei Circus Schumann 
1903 etwa die Rollen von Semiramis und Sardanapel – selbstverständlich zu 
Pferd. Insbesondere den Clowns kamen in den Pantomimen meist größere 
Rollen zu, manchmal auch Sprechrollen. In Babel verkörperte Clown Bébé 
Guillaume beispielsweise einen Schriftgelehrten, die Fratellini Clowns in Ein 
Jagdfest am Hofe Ludwig XIV. bei Circus Busch 1911 die komischen Figuren 
Lisa und Blanchet und der berühmte Charles Fillis einen Teufel namens Dia-
bolo in der Pantomime Diamantine bei Circus Renz im Jahr 1883 (vgl. Hild-
brand 2023, S. 39ff.). Es kam auch vor, dass Schauspieler:innen engagiert wur-
den, beispielsweise für eine Nibelungen-Pantomime von Paula Busch im Jahr 
1921. Die Inszenierung von Wagner-Stoffen hatte bei den Zirkussen übrigens 
Tradition und Richard Wagner schien laut einem überlieferten Briefwechsel 
zwischen ihm und Zirkusdirektor Ernst Renz einigen Gefallen daran zu finden 
(vgl. Hildbrand 2022). In der aufwendig ausgestatteten Zirkuspantomime 
Nibelungen wirkten bei Circus Busch unter anderem die Schauspieler:innen 
„Amanda Lindner, Ehrenmitglied des Staatstheaters und Konrad Gebhardt 
vom Deutschen Schauspielhaus zu Hamburg“ mit (Landesarchiv Berlin, Thea-
terpolizei, A Pr. Br. Rep. 030-05, 1561).

Probieren und inszenieren in 
den großen Berliner Zirkusgebäuden
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Abb. 113 
Tanzprobe mit Ballettmeister 
Ottavi bei Circus Busch 
(1898/1899).

Abb. 114 
Künstler in ihrer Garderobe bei 
Circus Busch (1899). 

Abb. 115 
Junge Akrobat:innen bei einer 
Probe im Circus Busch (1904). 

Der zweite und eigentliche Schauplatz 
der Cirkusprobe ist nicht nur die 
Manege selbst, sondern das Innere des 
Cirkus überhaupt, so weit dieses freien 
Raum, Platz zum Ueben bietet […].
Signor Domino, Der Cirkus und die Cirkuswelt, 
1888, S. 75.
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Abb. 117
Fotografie einer Probe für 
die Pantomime Sevilla bei 
Circus Busch (1913).

Abb. 116
Fotografie im Kabinettformat 
vom britischen Clown Charles 
Fillis, der unter anderem 
bei Circus Renz engagiert war 
(ca. 1900).

Heut umfaßt sein Bereich [gemeint ist Circus Renz] fünf eigene, massive, 
brillant ausgestattete Cirkusgebäude – in Berlin, Wien, Hamburg, Breslau und 
Brüssel – sowie einen transportablen eisernen Cirkus für diejenigen Städte, 
die ein massives Cirkusgebäude nicht besitzen; ferner einen Marstall von 
150 Pferden, darunter mehr als 60 dressirte und Schulpferde edelster Race; 
den bekannten reichen Thierpark von Giraffen, Löwen, Lamas, Straußen, 
Elephanten u. s. w. (der zur Zeit meist als eigene Menagerie reist); ein Personal 
von über hundert fest engagierten Leuten, ein eigenes Balletkorps von Solo-
tänzerinnen, Corps de ballet, vollständiger Balletschule und 2 Balletmeistern; 
eine eigene Kostüm-Schneiderei, eine eigene Sattlerei, und eine Fülle von 
werthvollen, zum Theil kostbaren Kostümen, Requisiten, welche allein fast 
eine ganze Eisenbahn-Ladung ausmachen.
Signor Domino, Der Cirkus und die Cirkuswelt, 1888, S. 65f.
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Mais revenons aux cirques allemands. La 
concurrenz établie entre Schumann et Busch […] 
les poussait à monter des pantomimes de plus 
en plus luxueuses et de plus en plus coûteuses, 
réglées par les plus grands metteurs en scène et 
les meilleures maîtres de ballet. Nous répétions 
parfois pendant des mois, et tous les artistes, du 
plus petit au plus grand, de l’acrobate au funam-
bule, y participaient. 
Albert Fratellini, Nous les Fratellini, 1955, S. 141.
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Abb. 118
Ein Darsteller der Pantomime 
Lustige Blätter bei Circus Renz 
(1896).

Abb. 119
Schneider bei ihrer Arbeit im 
Circus Busch (ca. 1900). 

Die meisten Akrobaten und Artisten haben alle ihre Kos-
tüme selber gemacht. Denn Akrobaten brauchen einen 
Stoff, der nicht beult. Er darf aber auch nicht zu elastisch 
sein, dann leiert er aus. Zu viel Elastik kann rutschig sein. 
Das Kostüm muss beweglich sein, aber nicht wie ein Sack 
hängen. Das ganze Ausschmücken mit Pailletten, das 
haben wir alles selber gemacht. Das wäre beim Schneider 
sehr teuer. Die Grundhandgriffe habe ich von meiner Mut-
ter gelernt. Ich selber habe zwar kein komplettes Kostüm 
geschnitten, aber Dinge umgesetzt, ausgeschmückt, aus-
gebessert, das habe ich schon. Die Schuhe haben wir selbst 
genäht, die dünnen, die man brauchte: Oberleder, Unter-
leder. Das gehörte zum Beruf dazu.
Ralph Allison, 13. Mai 2024, Berlin.
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Circusdirector Albert Schumann
Berlin, den 7. Februar 1913.

[…]
Ich muss für jede Pantomime mindestens 9 Monate vor ihrer Premiere vorzu-
bereiten beginnen, denn von 3 oder 4 in Aussicht genommenen eignet sich nach 
einem bekannten Worte dann zur Aufführung vielleicht erst die fünfte, und 
deren Vorbereitung an Requisiten, Dekorationskosten und Spezialengagements 
dauert mindestens 6 Monate […] Der mir angedeutete Verdacht, als ob ich auf 
diesem Wege vom Circus zur Oper oder zum Schauspiel gelangen will, ist der-
artig, dass ich mich gegen denselben wohl nicht verteidigen brauche. 
Schreiben von Circus Schumann an das Polizeipräsidium, Polizeipräsidium Berlin, Theaterpolizei, 
A Pr. Br. Rep. 030-05, 3067, Landesarchiv Berlin.
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Direkt nach dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs im Sommer 1914 berichtete 
das Programm von deutschen Artist:innen, die fluchtartig eines der „feind-
lichen Länder“ verlassen mussten und „mittellos mit den letzten Zügen und 
ohne Gepäck oder Requisiten“ im Deutschen Reich angekommen seien; von 
wehrpflichtigen deutschen Artisten, die im Ausland bereits in Kriegsgefan-
genschaft geraten seien; von Kollegen, die sich zum Kriegsdienst verabschie-
det hätten; von russischen und französischen Artist:innen, die nicht wüssten, 
wie sie ausreisen sollen oder „in Verdacht der Spionage geraten sind“ und „in 
Schutzhaft genommen werden sollen“ (Das Programm, 9. August 1914, o. S.). 
Alles schien sich beinahe über Nacht verändert zu haben. Und auch das Pro-
gramm veränderte sich: So wurde die Zeitschrift mit Beginn des Kriegs und in 
seinem weiteren Verlauf durch die allgemeine Ressourcenknappheit deutlich 
dünner und teurer. Zudem erschien die bisher – dem internationalistischen 
Selbstverständnis der Artist:innenschaft entsprechend – mehrsprachige Zeit-
schrift ab dem Sommer 1914 nur noch auf Deutsch.

Mobilität, transnationale Vernetzung 
und Zäsuren Abb. 120 

Fotografie im Kabinettformat 
des spanischen Clown-Duos 
Barraceta Frères (1911).

Abb. 121 
Fotografie im Kabinettformat 
vom Clown Tom Belling, der 
bei Circus Renz und seinem 
Publikum als Dummer August 
bekannt wurde. In der Belegliste 
von Circus Renz ist er unter 
der Nummer 11 aufgelistet 
(ca. 1880).
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Abb. 122 
Circus Renz musste jeweils 
die Belegliste der engagierten 
Künstler:innen bei der Berliner 
Theaterpolizei melden, vermerkt 
sind auch ihre jeweiligen Geburts-
orte wie Baltimore, London, Pisa, 
Lwiw, Paris, Rouen, Philadelphia 
und weitere (ca. 1885).

Transnationale Mobilität
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Nicht nur auf die Mehrsprachigkeit des Berufsfelds und auf das Identitäts-
verständnis der Artist:innen wirkten sich die Kriegsjahre verheerend aus, 
sondern auch auf die internationale Mobilität sowie die länderübergreifenden 
Bündnisse und Netzwerke. Im Programm war 1917 zu lesen, dass der Zugang 
zum internationalen Arbeitsmarkt für deutsche Artist:innen nach dem Krieg 
nicht mehr gewährleistet sein werde. So habe der russische Artistik-Verband 
bereits im Herbst 1914 seine deutschen Mitglieder ausgeschlossen. Die briti-
sche Variety Artists Federation (VAF) sei diesem Beispiel Anfang 1916 gefolgt 
und habe ein Auftrittsverbot für deutsche und österreichische Artist:innen bis 
drei Jahre nach Kriegsende beschlossen. Auch die französische Union Syndi-
cale des Artistes Lyriques habe sich diesem Beschluss inzwischen angeschlos-
sen (vgl. Das Programm, 15. April 1917, o. S.). Die drei Jahre vor Kriegsaus-
bruch gegründete Weltliga der Artistik-Organisationen lag also in Trümmern. 
Und viel schlimmer noch: Die Solidarität unter Berufskolleg:innen, unter 
Künstler:innen war gebrochen. 

Im Februar 1921 fanden die einzelnen nationalen Verbände zwar in 
Rotterdam wieder zusammen, um die Weltliga neu zu gründen. Doch führte 
eine anhaltende Auseinandersetzung zwischen den britischen und deutschen 
Verbänden dazu, dass die neue Ligue Mondiale des Organisations des Artistes 
mit Sitz Brüssel ohne die britische VAF gegründet wurde (vgl. Hildbrand 2023, 
S. 282f.). Diese Ligue Mondiale hat jedoch so gut wie keine Spuren hinterlas-
sen – trotz Neugründung der Bündnisse nach dem Ersten Weltkrieg konnte 
nicht mehr an den Grad der Vernetzung vor 1914 angeknüpft werden. Die vier 
Kriegsjahre bedeuteten für die transnationale Praxis der Artist:innen eine tief-
greifende Zäsur, deren Ausmaß und vielschichtige Konsequenzen wir heute 
kaum erahnen können.

Abb. 123 und Rückseite
Visum für die Einreise nach 
Russland von Otto Eimer der 
Original Allisons aus dem Archiv 
von Ralph Allison (1914).

Variétés sind überall geschlossen. 
Geschlossen, weil die Artistentruppen 
zerrissen sind; weil die Theatermeister 
und Kontrolleure eingezogen sind; 
weil das Orchester nur halb komplett 
ist. Auch weil kein Publikum kommt. 
Engagementsverträge sind wertlos 
wie Fidibusse. Ob eine Kriegsklausel 
darin ist und wie sie lautet […] – alles 
ist gleichgültig. […] Artisten können 
nicht eintreffen; die Eisenbahnen be-
fördern weder sie noch ihr Gepäck. […] 
Den Zirkussen ist das Pferdematerial 
zum Teil wegrequiriert worden; sie 
kriegen auch keine Lowrys [gemeint 
sind ‚lorries‘, Anm. d. Autorinnen], um 
reisen zu können; dazu kommt die 
Mobilmachung ihres Personals. 
[…]
Das Programm, 9. August 1914, o. S. 
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Nach 1918 trainierten die Mitglieder der Vereinigung Union Victoria im Saal 
und Garten der Bierbrauerei Kindl (zuvor Vereinsbrauerei Rixdorf). Bei 
der Halle, die von früh morgens bis spät abends zugänglich war, konnten 
die Artist:innen wohl auch ihr Berufsgepäck einstellen. Die Probierhalle 
Karlskiste wurde Anfang der 1940er Jahre durch einen Bombenangriff zer-
stört, daraufhin löste sich auch der Verein Freie Artisten Union definitiv auf. 
Der Verein Einigkeit hatte seine Räumlichkeiten mit Trainingsstätte bereits 
1934 verloren, konnte aber offenbar nach dem Zweiten Weltkrieg wieder in 
der Kirchhofstraße Fuß fassen. (vgl. Bezirksamt Neukölln/Kunstamt 1986, 
S. 14ff.).

Wir sind ja alle ausgebombt 
worden. Die Wohnwagen 
waren alle kaputt und wir 
sind in Privatwohnungen 
gezogen. Aber wir haben 
uns nicht wohl gefühlt in 
den engen Wohnungen. 
Wir sind immer wieder 
hierher zum Karlsgarten 
gekommen, haben uns vor 
den Wohnwagen gesetzt 
und Kaffee getrunken.
Rose-Marie Jelonek in einem Inter-
view für die Schülerzeitung der 
Karlsgarten-Grundschule in Berlin 
aus dem Jahr 1998.

Abb. 124
Der Karlsgarten nach dem Ende 
des Zweiten Weltkriegs mit 
zerstörten Zirkuswagen und 
zerbombten Häusern im 
Hintergrund (1945).
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Auf den ausgebombten Wohnwagen hat sie ihren Namen und neue 
Adresse geschrieben, damit die Kollegen wissen, wo sie uns finden 
können. Denn es ging ja dann für die Amerikaner, Franzosen, Russen 
und Briten gleich schon wieder los mit den Auftritten. Die brauchten 
meine Mama als Obermann, Mittelmann, Untermann und so weiter.
Sylvia Wünsch-Eccarius, 31.Juli 2024, Berlin.

Abb. 125
Uschi Bandt, Mutter von Sylvia 
Wünsch, mit ihren Kolleginnen 
vor ihrem zerstörten Zirkuswagen 
(1945).
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Abb. 126
Verbotsplakat der Berliner 
Theaterpolizei zum Aushang in 
Zirkusgebäuden (ca. 1885).
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Schlussworte

In Gesetzeskommentaren der 1920er Jahre wurden bestimmte Umstände als Indikatoren 
für die Abwesenheit eines sogenannten höheren Kunstwerts von Bühnenaufführungen 
klar benannt: „Wo Lärm und Unruhe herrscht, wird ein höheres Kunstinteresse selbst 
dann nicht vorhanden sein, wenn die gebotene Leistung künstlerischen Wert besitzt […]“ 
(Steinbach 1923, S. 54). Auch wenn geraucht wurde, konnte keine Kunst stattfinden, denn 

„Rauchtheater sind keine Unternehmungen mit höherem Kunstinteresse […]“ (Hoffmann 
1922, S. 127). Schall und Rauch würden „die künstlerische Leistung und Auffassung von 
vornherein erheblich schmälern oder den Genuß daran überhaupt nicht aufkommen las-
sen“ (Hoffmann 1922, S. 598). Auch wenn in den Zirkusspielstätten nicht geraucht werden 
durfte, so galten ihre Angebote um 1900 dennoch als von nicht höherem Kunstinteresse.

Seit Mitte der 1880er Jahre war die Unterscheidung zwischen Theaterformen mit 
und ohne höherem Kunstinteresse in den Gewerbegesetzen festgeschrieben worden. Im 
Laufe der Zeit wurden die Unterschiede und entsprechenden Attribute für höheres oder 
eben kein Kunstinteresse in Gesetzeskommentaren und Gerichtsurteilen immer genauer 
und detaillierter definiert. Diejenigen Theaterformen, denen ein höheres Kunstinteresse 
zugeschrieben wurde, waren in Bezug auf die Spielgenehmigungen, sogenannte Konzes-
sionen, und Steuerabgaben im Vorteil. Nach 1900 legte die Berliner Theaterpolizei den 
Zirkusgesellschaften immer wieder Steine in den Weg, wenn letztere Pantomimen mit Dia-
logen aufführen wollten – sie sollten die gesprochenen Worte aus ihren Inszenierungen 
streichen. Auch daher versuchten die großen Berliner Zirkusgesellschaften Busch und 
Schumann wiederholt eine sogenannte uneingeschränkte Theaterkonzession nach 
§ 32 der Reichsgewerbeordnung zu bekommen, im Falle von Circus Busch im Jahr 1922 
beispielsweise mittels eines Gutachtens von einem offiziellen Sachverständigen, der 
Syndikusrechtsanwalt des Deutschen Bühnenvereins Paul Felisch. Allerdings ohne Erfolg 
(vgl. Hildbrand 2023, S. 185ff.).

Schall und Rauch

Abb. 127 
Brief von Circus Busch aus einer 
Korrespondenz mit dem Berliner 
Polizeipräsidium Berlin über die 
Einschätzung des künstlerischen 
Werts der Inszenierungen der 
Zirkusgesellschaft (1922).
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Der Circus Busch hat einen neuen Typus künstlerischer Veranstal-
tungen geschaffen, deren Wesen deshalb mit einer gewissen Not-
wendigkeit verkannt wurde, weil sie sehr wenige ihres Gleichen 
haben, und weil diese eigenartige Entwickelung eines Einzelbetriebes 
den Behörden im Großen und Ganzen entgangen ist […]. […] Man ist 
daran gewöhnt, bei der Einteilung unserer Vergnügungsstätten den 
Circus in einem gewissen Gegensatz zum Theater […] zu bringen, und 
fühlt sich geneigt, ihn im allgemeinen auf die gleiche Stufe mit Varie-
tés, Schaustellungen aller Art und ähnlichen Veranstaltungen zu stel-
len. Man nimmt ihn nicht ernst. […] In Berlin ist er so bodenständig 
und so zum Chararkterbilde der Hauptstadt gehörig, dass man sich 
diese ohne den Circus Busch kaum denken kann. Sein Fehler ist, dass 
er immer noch die alte Bezeichnung Circus beibehalten hat. Hätte er 
sie gewechselt, so würde er wahrscheinlich vielen Unerfreulichkeiten 
aus dem Wege gegangen sein, die ihn heut belasten. 
Paul Felisch, Gutachten über den künstlerischen Wert der Aufführungen des Circus 
Busch, 25.12.1922; Landesarchiv Berlin, Theaterpolizei, A. Pr. Br. Rep. 030-05, 1566.

Abb. 128 
Gutachten über die 
Inszenierungen von Circus Busch 
vom Syndikusrechtsanwalt 
des Deutschen Bühnenvereins 
Paul Felisch (1922).
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Es wirkt wie die Ironie der Geschichte, dass sich gerade ein Vertreter des Deutschen Bühnen-
vereins sowie der Direktor des Thalia Theaters für eine bessere Bewertung der Zirkus-
künste aussprechen – zumindest was Circus Busch anbelangt. Denn im letzten Drittel des 
19. Jahrhunderts nutzten die deutschen Schauspielverbände Deutscher Bühnenverein und 
Genossenschaft Deutscher Bühnen-Angehöriger immer wieder den politischen wie auch 
rechtlichen Weg, um Spielverbote und Einschränkungen für Zirkusaufführungen zu er-
wirken. Ihre jahrzehntelange Lobbyarbeit hat durchaus Früchte getragen. Aus heutiger 
Perspektive ist es zwar nur noch schwer vorstellbar, doch die Zirkusse bedeuteten für die 
Schauspiel- und Opernbühnen im deutschsprachigen Raum ab Mitte des 19. Jahrhunderts 
und in einer Zeit vor der kommunalen Theaterförderung vor allen Dingen eines: eine 
existenzbedrohende Konkurrenz. Insbesondere die beim Publikum beliebten Zirkuspanto-
mimen galten unter den Vertreter:innen von Schauspiel- und Opernbühnen als Stein des 
Anstoßes. Viel zu nahe bewegten sich die Zirkusgesellschaften damit aus Perspektive der 
Lobbyist:innen am Kerngeschäft von Schauspiel und Oper und entzogen ihnen sowohl Pub-
likum wie auch Personal. Befördert durch den Konkurrenzdruck in der Theaterlandschaft 
wurden die Zirkuskünste um 1900 von der Theaterlobby nicht nur als kunstlos und nied-
rig diffamiert, sondern sogar als kunst-, moral- und geschmacksschädigend dargestellt – 
auch mit dem Ziel, die eigenen Darbietungsformen aufzuwerten. Dieser Diskurs, unter 
anderem ausgetragen in Pamphleten, Pressebeiträgen, Vereinsschriften oder Vorträgen, 
knüpfte auch an damals geläufige Vorstellungen von Sittlichkeit und dem sogenannten 
guten Geschmack an. (Vgl. Hildbrand 2023). 

Bis heute spiegeln sich im deutschsprachigen Raum die vorurteilsbehafteten 
Vorstellungen gegenüber den Zirkuskünsten und ihren Praktiker:innen sowohl in der 
kulturpolitischen Praxis wider als auch in oberflächlichen beziehungsweise fehlenden 
Betrachtungen seitens der kulturhistorischen Forschung. Obwohl die wertende Unter-
scheidung von sogenannter Hoch- und Populärkultur längst nicht mehr zeitgemäß ist.

Wir denken, wie einleitend geschrieben, dieses Buch als Einladung. Als Einladung 
auf eine Spurensuche in der Zirkuswelt Berlins um 1900, auf eine Erkundung einer ver-
gangenen und eben doch noch ganz gegenwärtigen künstlerischen Praxis. Es ist – mit 
Karl Schlögel gesprochen – auch eine Einladung zu Aufenthalten in Stadträumen mit ge-
schärftem Blick. Und es ist eine Einladung zu weiteren Forschungsprojekten, an Quell-
materialien mangelt es nicht. Bestenfalls entfaltet unser Archivfieber eine ansteckende 
Wirkung.

Eine Einladung

Abb. 129
Gutachten über die 
Inszenierungen von Circus Busch 
vom Direktor des Thalia Theaters 
Hamburg Hermann Röbbeling 
(1922).
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dem Zusammenspiel von Materie, Objekten, 
Texturen und Texten in den darstellenden 
Künsten. Ihre Projekte führten sie an Theater 
und Festivals im In- und Ausland, darunter 
das HAU Berlin, das Staatstheater Hannover, 
das Theater Dortmund, das Festival Belluard 
Bollwerk International, die Sophiensaele Ber-
lin, das Nationaltheater Brno, die Ruhrfest-
spiele Recklinghausen, das National Theatre 
of Namibia. Neben ihrer künstlerischen 
Tätigkeit ist sie beratend für das Digitale 
Archiv der Freien Darstellenden Künste 
tätig und entwickelt Gesprächsformate, die 
Künstler:innen verschiedener Generatio-
nen zusammenbringen, um über die Archi-
vierung ihrer eigenen Werke zu reflektieren 
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im Netzwerk SK Freie Szene setzt sie sich für 
die Verbesserung der Arbeitsbedingungen 
von Szenograf:innen, Kostümbildner:innen 
und visuellen Künstler:innen in der Freien 
Szene ein.

Autor:innen der Vorworte

Joanna Bassi, *1955, ist Clownin, Regisseurin 
und Zirkusartistin. Sie wuchs in einer Zirkus-
familie auf und begann ihren artistischen 
Berufsweg im Alter von 16 Jahren. Etwas spä-
ter begann sie sich dann vertieft mit Humor 
und Clowning zu beschäftigen sowie Arbeiten 
für den öffentlichen Raum zu entwickeln. 
Wie auch ihr Bruder Léo Bassi reiste sie in den 
1970er und 1980er Jahren zu den ersten euro-
päischen Straßen- und Zirkusfestivals. Ihre 
Clownsolos führten sie nach Italien, Frank-
reich, Deutschland, England und Dänemark. 
Joanna Bassi ist damit auch eine Pionierin 
zu einer Zeit, in der es erst wenige weibliche 
Clowns gab. Parallel zu ihrer künstlerischen 
Karriere gründete sie eine Schule für 
Physical Theatre und entwickelte eine eigene 
Methode zur Vermittlung der Clownskunst. 
Als Regisseurin inszenierte und kreierte sie 
Laufe der Jahre zahlreiche Stücke von Thea-
ter-, Straßentheater- oder zeitgenössischen 
Zirkus-Gruppen. Seit einigen Jahren lebt sie 
in Berlin, wo sie in verschiedenen Clowns-
nummern wieder auf der Bühne steht. Joanna 
Bassi ist ausserdem mit ihrer Lecture Per-
formance L‘Innocence de l’Humour (Die Un-
schuld des Humors) auf Tournee, in der es um 
die Geschichte des Clowns geht.

Nele Hertling, *1934, brachte über lange 
Jahre, vor allem in ihrer Zeit in der Aka-
demie der Künste und im Hebbel-Theater 
wichtige Produktionen des zeitgenössischen 
internationalen Theatergeschehens nach 
Berlin. Nach einem Studium der Philosophie, 
Germanistik und Theaterwissenschaft an 
der Humboldt Universität Berlin arbeitete 
Hertling als wissenschaftliche Mitarbeiterin 
an der Akademie der Künste (West) für die 
Abteilungen Musik und Darstellende Kunst. 
Als künstlerische Leitung der Werkstatt 
Berlin (1986–1988) verantwortete sie das 
Programm für Berlin – Kulturstadt Europas 
1988. Noch im gleichen Jahr gründete sie das 
bis heute bestehende Festival Tanz im August 
und ein Jahr später das Berliner Hebbel-Thea-
ter (heute Hebbel am Ufer), das sie bis 2002 
leitete. Gemeinsam mit Thomas Langhoff 
war Hertling 1999 für das Programm des 
triennal stattfindenden, internationalen 
Festivals Theater der Welt verantwortlich. 
Von 2002 bis 2006 leitete sie das Berliner 
Künstlerprogramm des DAAD. Seit 1998 
ist sie Mitglied der Akademie der Künste, 

Autor:innen
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Sektion Darstellende Kunst, 2006 bis 2015 
Vizepräsidentin und seit 2017 Direktorin der 
Sektion Darstellende Kunst. Nele Hertling 
ist Mitglied und Mitarbeiterin zahlreicher 
Gremien und kulturpolitischer Initiativen. 

Ueli Hirzel, *1949, begann seine lange 
Zirkuslaufbahn als Seiltänzer und Clown. 
Mit seiner künstlerischen Arbeit und seinem 
Engagement als Produzent ist er ein Pionier 
im zeitgenössischen Zirkus. Nach einer Lehre 
als Hochbauzeichner war er 1967 in Zürich als 
Statist, Bühnenarbeiter und Regieassistent 
tätig und besuchte parallel eine Ausbildung 
in Schauspiel und Regie am Bühnenstudio 
Zürich, der Vorgängerinstitution der heuti-
gen Zürcher Hochschule der Künste (ZHdK). 
Ab 1972 liess er sich bei einem der ältesten 
Schweizer Zirkusse, dem Zirkus Stey, als 
Seiltänzer und Clown ausbilden und trat mit 
eigenen Nummern auf. 1979 gründete er 
zusammen mit Odette Kuratli seinen ersten 
eigenen Zirkus, den Varieté Zirkus Aladin; 
1991 folgte der Cirque O (1991-1993), der den 
Zirkus mit Tanz und Schauspiel poetisch ver-
band. Weitere Produktionen realisierte Hirzel 
unter dem Label Que-Cir-Que (1994-2000). 
Ueli Hirzel lebte lange in Frankreich, wo er 
zusammen mit Eva Bruderer den Residenz-
ort Chateau Monthelon aufbaute. Ueli Hirzel 
lebt inzwischen wieder in der Schweiz. 2023 
eröffnete sein Solo «Sandscapes» das Fes-
tival cirqu’Aarau und tourt seither in ver-
schiedenen Ländern.

Andreas Kotte, Dr. Prof., *1955, Theater-
historiker, war 1992 bis 2020 Direktor des Ins-
tituts für Theaterwissenschaft der Universität 
Bern. Gründungsprofessor, jetzt Emeritus am 
Institut für Theaterwissenschaft der Uni-
versität Bern. Studium der Theaterwissen-
schaft, Kulturwissenschaft und Ästhetik an 
der Humboldt-Universität zu Berlin, promo-
vierte dort 1985 mit einer Arbeit zum Halber-
städter Adamsspiel, einem Grenzfall mittel-
alterlicher Theaterkultur (Francke 1994). 1988 
Habilitation zu den Strukturveränderungen 
im ungarischen Theater 1980–1987. Mehrfach 
übersetzte Studienbücher zur Theaterwissen-
schaft (UTB 2005) und Theatergeschichte 
(UTB 2013), Aufsatzsammlung Schau Spiel 
Lust (Chronos 2020). Herausgeber von 
39 Bänden der Buchreihen Theatrum Helveti-
cum und Materialien des ITW Bern sowie des 
dreibändigen Theaterlexikons der Schweiz.

Jenny Patschovsky, *1980, ist Zirkus-
produzentin, Zirkusdramaturgin und Netz-
werkerin. Sie befasst sich seit über zwanzig 
Jahren mit zeitgenössischem Zirkus sowohl 
kulturpolitisch im Rahmen ihrer Vor-
standstätigkeit beim Bundesverband Zeit-
genössischer Zirkus e.V. und als Mitarbeiterin 
des Projektbüros Neuer Zirkus Ruhr, als 
auch künstlerisch forschend. Während ihres 
Magisterstudiums in Kunstgeschichte und 
Musikwissenschaft an der Universität zu Köln 
gründete sie den Verein Atemzug, der seit 
2006 interdisziplinäre Zirkusperformances 
kreiert. 2013 leitete sie das Kölner Labor 
Cirque Research. Zusammen mit Cox Ahlers 
und Benjamin Richter forscht sie seit 2016 zu 
den Schnittstellen von Bauhaus und Zirkus 
und seit dem gemeinsamen Projekt SAHNE-
TORTEN und WELTFRIEDEN im Jahr 2022 
zum zeitgenössischen Clown. Sie ist Teil vom 
VOICES-Team beim Kölner CircusDanceFesti-
val und gab 2022 zusammen mit Tim Behren 
das Arbeitsbuch Circus in Flux beim Verlag 
Theater der Zeit heraus.

Benjamin Richter, *1971, arbeitet seit 1991 
an den Schnittstellen von zeitgenössischem 
Zirkus, Tanz und Clown. Er hat eine einzig-
artige choreografische Praxis entwickelt, die 
spielerische somatische, objektorientierte 
und improvisatorische Techniken umfasst, 
und politische Botschaften und Intentionen 
subtil transportiert. Richter ist weltweit mit 
eigenen Arbeiten und zusammen mit u. a. 
Cirkus Cirkör, Gandini Juggling und Stiftung 
Bauhaus Dessau aufgetreten. Seine Solo- und 
Ensemble-Stücke werden in Museen, Galerien, 
Theatern und im öffentlichen Raum gezeigt. 
Benjamin Richter arbeitet ausserdem künst-
lerisch forschend und teilt seine Recherchen 
mit anderen Künstler:innen. Seit 2003 ent-
wirft er Kurse und unterrichtet BA-, MA- und 
PhD-Studierende an der Stockholmer Uni-
versität der Künste und hat seit 2024 eine 
Professur an der Ecole Supérieur des Arts du 
Cirque in Brüssel.
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Anhang

Franziska Trapp, Dr., *1988, ist Post-
doktorandin an der Université Libre de 
Bruxelles, Belgien. Sie ist die Gründerin des 
Forschungsprojektes Circus | Studies (www.
circusstudies.com), Organisatorin inter-
nationaler Konferenzen, Initiatorin des Young 
Researchers Network in Circus Studies, 
Co-Initiatorin der Circus Arts Research 
Platform, Mitherausgeberin der Zeitschrift 
Circus: Arts, Life and Sciences (University 
of Michigan Press) und Herausgeberin des 
Sammelbandes 360° Circus: Meaning. Practice. 
Culture. Darüber hinaus ist Trapp inter-
national als Dramaturgin tätig. Sie wurde 
mit dem dritten Platz der Nachwuchswissen-
schaftler des Jahres 2019 (Deutscher Hoch-
schulverband) ausgezeichnet und erhielt den 
DGS-Nachwuchspreis 2020 für ihre Mono-
graphie Lektüren des Zeitgenössischen Zirkus 
(De Gruyter 2020), die jüngst ins Englische 
übersetzt wurde. (Routledge 2024). 

Lektorat: Sabine Reich
Sabine Reich, *1966, leitet ab der Spielzeit 
2025/26 das Prinz Regent Theater in Bochum, 
wo sie schon lange lebt und Theater-Film- und 
Fernsehwissenschaft studierte. Sie bewegt 
sich zwischen Freien Projekten und Stadt-
theatern, meistens zwischen Bochum, Essen 
und Dortmund, wo sie bis 2022 Chefdrama-
turgin und Stellvertretende lntendantin am 
Schauspiel Dortmund war.
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Mirjam Hildbrand, Dr. phil., arbeitet als Publizistin, Dozentin und 
Beraterin sowie als Veranstalterin und Dramaturgin im Bereich 
des zeitgenössischen Zirkus. Sie promovierte am Institut für Theater-
wissenscha�  der Universität Bern zum Konkurrenzverhältnis 
von Zirkus und Theater um 1900 in Berlin („Theaterlobby a� ackiert 
Zirkus. Zur Wende im Krä� everhältnis zweier Theaterformen 
zwischen 1869 und 1918 in Berlin“ erschienen bei Brill, 2023). 

För Künkel, ist künstlerisch forschende Szenografi n und Kostüm-
bildnerin. Sie arbeitet theoretisch und praktisch mit Materie und 
Objekten, Texturen und Texten in den darstellenden Künsten, 
u. a. am HAU Berlin, Staatstheater Hannover, Theater Dortmund, 
Sophiensaele Berlin, Ruhrfestspiele Recklinghausen, Nationaltheater 
Brno, National Theatre of Namibia, Belluard Bollwerk und am 
Luzerner Theater. 

Gemeinsam forschten Mirjam Hildbrand und För Künkel zwischen 
2018 und 2021 zur Zirkuspraxis in Berlin um 1900 sowie den 
entsprechenden Spielstä� en.
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Denken wir heute an „Zirkus“, so tauchen in unseren 
Köpfen gemeinhin Bilder von Artistik- und Tier-
dressurnummern in der Manege eines Zirkuszeltes 
auf. Historische Quellen, die in Archiven und Biblio-
theken schlummern, zeichnen jedoch ein über-
raschend anderes Bild der Zirkuskunst um 1900. 
Die in diesem Buch versammelten Fotografien, 
Auszüge aus Briefwechseln, Patentschriften, Presse-
berichte, Bauzeichnungen und vieles mehr, bieten 
tiefe Einblicke in die Zirkuskultur Berlins um 1900. 
Sichtbare Spuren der einst erfolgreichen Zirkusgesell-
schaften mit ihren pompösen Gebäuden mitten im 
Stadtzentrum finden sich heute hingegen kaum mehr. 
Anhand von historischen Quellen lässt das Buch Auf-
führungspraxis, Architekturen, Herausforderungen 
und Erfolge von Zirkussen, Künstler:innen und 
Techniker:innen auf eindrückliche Weise zutage 
treten. Verbindungslinien von der Zeit um 1900 bis 
in die Gegenwart werden mit acht Vorwort-Beiträgen 
von Wissenschaftler:innen, Theaterleiter:innen und 
Künstler:innen aufgezeigt.
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