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Einleitung

Seit weit iliber zweihundert Jahren existiert das deutsche Circuswesen!, und seine gesamte
Historie ist untrennbar verbunden mit einer musikalischen Gattung, die trotz einer solch langen
Tradition sowohl in der Offentlichkeit wie auch in der wissenschaftlichen Diskussion bisher
bestenfalls als periphere Erscheinung registriert wurde: Circusmusik. Jede Circusvorstellung
enthdlt nahezu ununterbrochen - gegebenenfalls bis zu drei Stunden lang - Musik
unterschiedlichster Art und Herkunft, und vermutlich wiirde die Bedeutung der Circusmusik
sofort ins Bewusstsein riicken, wenn sie einmal ausfiele. So alt wie das Circuswesen ist daher
auch die Frage, welcher Stellenwert der Musik und den Musikern innerhalb des
Gesamtkomplexes Circus beizumessen ist - eine Frage, die bisher allerdings lediglich die
circensische Forschung am Rande beschéftigt hat. Simtliche Disziplinen der Musikwissenschaft
wie auch der Musikpéddagogik dagegen ignorierten die Musik im Circus fast vollig, so dass man
die bis dato nahezu unerforschte Circusmusik mit Recht als vergessene musikalische Gattung
bezeichnen darf.

Warum aber sollte es sinnvoll sein, die Circusmusik - wie hier unternommen wird - aus diesem
Schattendasein zu befreien und sie zum Gegenstand musikwissenschaftlicher und
musikpaddagogischer Forschung zu machen? Der erste Anstol dazu erwuchs fiir mich aus einer
eigenen instrumentalen Erfahrung in der circusmusikalischen Praxis unserer Zeit.2 Geweckt
wurde mein Interesse an der konkreten Untersuchung dieses Musikkomplexes und seines
Funktionsbereichs damals vor allem durch die Beobachtung einer augenscheinlichen Diskrepanz
zwischen der offentlichen Wahrnehmung und Bewertung der Circusmusik einerseits und der
tatsdchlichen, nicht allein funktionalen Bedeutung dieses Musikgenres andererseits. Die
praktischen Erfahrungen dieser Zeit deckten sich ndmlich in kaum einer Hinsicht mit den
gingigen Vorurteilen iiber die Circusmusik.

Ein solches Missverhdltnis wirft Fragen auf, die einer eingehenderen Betrachtung bediirfen.
Worin kdnnte das wissenschaftliche Desinteresse an dieser Gattung begriindet liegen? Vorurteile
gegeniiber der Gattung Circusmusik, ja ihre Abwertung als minderwertige Sparte der ohnehin
vielfach ebenfalls diskreditierten Unterhaltungsmusik reichen zur alleinigen Begriindung kaum
aus. Vermutlich liegt ein Grund in der besonderen Schwierigkeit, dieses Feld zu erforschen. Dass
dabei eine Vielzahl diffiziler Probleme zu 16sen sein wiirde, war bereits zu Beginn zu erahnen,
aber Umfang und Schwierigkeit der Aufgabe wurden in ihrer vollen Tragweite erst wihrend der
Arbeit deutlich.

Bereits 1996 konnte durch eine Studie des Verfassers zum gleichen Thema eine erste Grundlage
fiir weitere Forschungen gelegt werden.? Angesichts der bis dahin noch voéllig fehlenden
Spezialliteratur stellte diese immerhin eine erste Annéherung an den Komplex dar, so dass eine
zumindest vorldufige wissenschaftliche Basis vorhanden war. Eine intensivierte und weiter
gehende Forschung konnte erst ab August 2002 betrieben werden, da vor allem die

I'im Folgenden wird die internationale Schreibweise ,,Circus“ verwendet, die sich in den letzten Jahrzehnten in der deutschen
Circusforschung allgemein durchgesetzt hat. Bei der Nennung von Unternehmen, die ausdriicklich als ,,Zirkus* firmieren, wird
deren Schreibweise tibernommen. Gleiches gilt selbstverstindlich bei Zitaten, in denen grundsitzlich jeweils die Schreibweise
der Originalquelle beibehalten wird.

2 Im Sommer 1991 bewarb ich mich in den Semesterferien als Student der Musikhochschule Diisseldorf auf ein Inserat des
deutschen Circusunternehmens Roncalli, das kurzfristig fiir seine Gastspiele in Koln und Hannover aushilfsweise einen
Posaunisten fiir sein Circusorchester suchte. Nach kurzem Probespiel wurde ich engagiert und spielte in den Monaten Juli bis
September im Roncalli-Orchester unter der Leitung von Georg Pommer. Diese beiden Monate ermoglichten mir neuartige und
wertvolle - nicht nur musikalische - Erfahrungen und weckten ein nachhaltiges Interesse an der Circusmusik in Gegenwart und
Vergangenheit sowie an dem Leben der Circusmusiker.

3 vgl. Becker 1996
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umfangreichen Recherchearbeiten, die hiufige Reisen und lidngere Aufenthalte in Archiven
bedingten, nur wéhrend einer zeitweiligen beruflichen Freistellung zu bewdéltigen waren.
Wihrend dieser Zeit konnte ein Grofteil der dieser Arbeit zugrunde liegenden Quellen
aufgesplirt, gesichtet und ausgewertet werden. In der Folgezeit erwuchsen jedoch aus zwei
wohnortbedingten Wechseln des Arbeitsplatzes berufliche Belastungen, welche die neben einer
Vollzeittétigkeit im Schuldienst ohnehin knapp bemessenen zeitlichen Kapazititen zusétzlich
verringerten. Die Forschung erwies sich aber nicht nur als &uBerst zeitintensiv, sondern eine
griindliche und kontinuierliche Untersuchung wurde zusdtzlich durch die berufsbedingte
Mobilitdt der zu untersuchenden sozialen Gruppe erheblich erschwert. Vorurteile herrschen
obendrein auch auf Seiten der Circusmusiker, bei denen - wie ich erfahren musste - eine
mangelnde Akzeptanz gegeniiber der Beobachtung und Befragung durch Studierende und
Wissenschaftler herrscht.

Die vorliegende Arbeit ist nun von dem Vorsatz getragen, den gesamten Komplex der Musik im
Circus eingehend zu untersuchen und die Ergebnisse in einem - iiberwiegend chronologisch
geordneten - Aufriss auszuwerten und darzulegen, um so die Aufarbeitung dieses so striflich
vernachléssigten Gebietes voranzutreiben. Dabei gilt es unter anderem ,, (...) kulturelle Wurzeln
aufzuspiiren, also das zu betreiben, das die Kiinstler so schon Spurensuche nennen. Das, was in
unserer Gesellschaft gewachsen und beschddigt, aber vorhanden und vielleicht produktiv
nutzbar ist.“4 Thre Legitimation erhélt die Arbeit aber nicht etwa durch einen Ansatz im Sinne
eines ,,Retten, was noch zu retten ist, sondern vielmehr in der aktuellen Relevanz, die diese
Thematik sowohl fiir die Musikwissenschaft als auch fiir die Musikpaddagogik birgt. Daher geht
es nicht in erster Linie darum, Wissen und Erkenntnisse iiber die Circusmusik rein faktologisch
auszubreiten, sondern vielmehr den Gegenstand in einem ausgewogenen Verhéltnis von Theorie
und Empirie als wissenschaftliches Problem mit weitreichenden Fragestellungen zu priasentieren.

Der Anspruch, das gesamte Spektrum der Thematik Circusmusik wirklich umfassend und
erschopfend zu erforschen, erscheint allein schon aufgrund der schlechten Quellenlage auch auf
lange Sicht unerfiillbar, ist dariiber hinaus aber auch aufgrund des Umfangs und der
Vielschichtigkeit dieses Komplexes nicht zur Génze zu erfiillen. Daher wird die vorliegende
Untersuchung manche Punkte nur anreilen konnen, ohne jeweils komplette, endgiiltige und
eindeutige Ergebnisse vorlegen zu konnen. Dennoch erschien es mir wichtig, sdmtliche
relevanten Aspekte des Themas zu integrieren. Dies einerseits, weil nur so ein umfassender
Gesamtblick liber das Phdnomen Circusmusik er6ffnet werden kann, und andererseits - und das
ist der weitaus gewichtigere Grund - weil nahezu alle Aspekte der Thematik Interdependenzen
zueinander aufzeigen, die eine Vernachldssigung oder Nichtberiicksichtigung einzelner Faktoren
nicht zulassen. Eine z. B. nur rein phinomenologische und werkimmanente Betrachtung der
Circusmusik kann daher zur umfassenden Erforschung dieses Gegenstandes nicht ausreichen. Es
miissen zusitzlich in Anlehnung an den Ansatz der ,cultural studies weitere, auch nicht-
musikalische Faktoren hinzugezogen werden®: Gesellschaftspolitische, soziokulturelle,
okonomische und psychologische Komponenten spielen nicht nur bei der historischen
Entwicklung, sondern auch und vor allen Dingen hinsichtlich Funktion und Wirkung der
Circusmusik eine wesentliche Rolle. Das erklért auch, warum in der vorliegenden Untersuchung
die Analyse musikalischer Details einen vergleichsweise geringeren Raum einnimmt und die
allgemeine Bedeutung der Circusmusik im Kontext der Musikkultur ihrer Zeit stirker in den
Vordergrund geriickt wird.

4 Ansohn 2004, 13
5 vgl. u. a. De la Motte-Haber/Neuhoff 2007, 105 sowie Niinning 2004, 96ff u. Bruhn/Résing 1998, 10ff
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Der erste Teil der Arbeit ist vorwiegend historisch orientiert. Dabei gilt es zunéchst, die - bisher
noch in fast volligem Dunkel liegenden - historischen Urspriinge und Wurzeln der Circusmusik
zu untersuchen, ihre Entwicklung bis zur Gegenwart darzustellen und diese Gegenwart durch
eine Bestandsaufnahme der heutigen Circusmusik zu erfassen. Um die Geschichte der
Circusmusik in einen kulturhistorischen Kontext zu stellen und circusmusikalische Aspekte und
Phidnomene in die allgemeine Circusgeschichte einordnen zu konnen, beginnen meine
Ausfithrungen mit einem Uberblick iiber die Geschichte des allgemeinen Circuswesens.
Zentraler Gegenstand des anschlieBend in chronologischer Abfolge dokumentierten Prozesses
der geschichtlichen Entwicklung der Circusmusik wird das Circusorchester sein. Dies kann aber
nur dann sinnvoll erfolgen, wenn dabei auch das gesamte angrenzende Umfeld und die ganz
speziellen Bedingungen, denen die Circusmusik unterliegt, beriicksichtigt werden. Daher ist der
Darstellung der einzelnen -circusmusikalischen Epochen jeweils eine iiberblicksartige
Schilderung der Circusgeschichte des betreffenden Zeitraums vorangestellt. Die sich daran
jeweils anschlieende Darstellung des Repertoires der Circusmusik ist aus diesem Grund
ebenfalls chronologisch geordnet, da sich auf diese Weise epochenbedingte Einfliisse besonders
deutlich aufzeigen lassen. Die Schwerpunktsetzung hinsichtlich historischer Epochen orientiert
sich dabei vornehmlich an der Quellenlage, weshalb z. B. die erste Hélfte des 20. Jahrhunderts
einen groBeren Raum als andere Zeitrdume einnimmt.

Im zweiten Teil der Arbeit richtet sich das Augenmerk auf die soziologischen Aspekte des The-
mas, insbesondere auf die Situation der Circusmusiker, jener ,,vergessenen Artisten dort oben
auf dem Orchesterpodium“®. Die besonderen Charakteristika dieses wenig beachteten
Berufsstandes sollen hier untersucht werden. Dabei riicken neben der Erforschung der
historischen Wurzeln des Berufes ebenso die Rahmenbedingungen im Arbeitsfeld Circus in das
Blickfeld der Untersuchungen.

Daran anschlieBend werden im dritten Teil die Funktionen der Circusmusik und ihre in
musikalischer Hinsicht spezifischen Besonderheiten analysiert. Zu diesem Komplex liegen bis
dato noch keinerlei brauchbare Erkenntnisse oder gar Theorien vor, so dass es hier nicht nur
erforderlich ist, die funktionale Bedeutung der Circusmusik innerhalb des Mediums Circus
mittels einer adidquaten Terminologie zu beschreiben, sondern diese auch erstmals durch eine
theoretische Systematik zu kategorisieren. Auch in diesem Teil, in dem vor allem
innermusikalische Aspekte untersucht werden, sollen historische Zusammenhédnge mit bertick-
sichtigt werden. Des Weiteren richtet sich das Augenmerk hier iiber die Bedeutung der
Circusmusik innerhalb des Circuswesens hinaus auch auf die 6ffentliche Bewertung und damit
auf Fragen der Rezeption von Circusmusik.

Aktuelle Bedeutung fiir die Musikpéddagogik, der sich die Untersuchung in ihrem vierten Teil
zuwendet, erhélt die Thematik hauptsichlich aus zwei Griinden. Zum einen liegen bisher trotz
einer stetig wachsenden Zahl an schulischen wie auBerschulischen Circusprojekten keinerlei
Konzepte zu einer didaktisch-methodisch sinnvollen Einbindung von Circusmusik in solche
Projekte vor, zum anderen wurde die Circusmusik ebenso als mogliches Unterrichts- und
Themenfeld des schulischen Musikunterrichts bisher fast vollig iibersehen. Hier tut sich ein
chancenreiches Feld praxisorientierter musikpiddagogischer Betitigung auf. Denn eine
Beschiftigung mit Circusmusik bietet sich - wie sich zeigen wird - aufgrund ihrer Besonderheit
als typisch funktionale und dabei tendenziell multikulturelle Gattung in vielfaltiger Form an.

Es mag auf den ersten Blick grundsitzlich fragwiirdig erscheinen, eine Untersuchung des im
Prinzip internationalen Phidnomens Circus bzw. Circusmusik auf Deutschland zu beschrinken

6 van Lindonk 1977, 7
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und von einer deutschen Circusgeschichte bzw. von deutscher Circusmusik’ zu sprechen. Denn
schlieBlich darf der Circus als eine geradezu beispielhaft grenziiberschreitende Institution der
Unterhaltung gelten, und in diesem Sinne ist das deutsche Circuswesen nicht nur beziiglich
inhaltlicher Aspekte, sondern auch ganz unmittelbar durch die Zusammensetzung personeller
Kontingente seit jeher durch vielféltigste internationale Einfliisse gepridgt. Noch dazu sind die
Gastspiele groBer und mittlerer Unternehmen der deutschen Circusbranche im europiischen
Ausland ebenso wie Tourneen auslidndischer Circusse in Deutschland Traditionen, deren
Grundlagen bereits seit den Anfangen des Circuswesens gelegt wurden.

Dennoch erscheint im Rahmen der vorliegenden Studie vor allem aus zwei Griinden eine
Konzentration auf das deutsche Circuswesen bzw. die deutsche Circusmusik ratsam. Zum einen
wiirde eine Ausweitung auf die europidische oder gar weltweite Circusmusik bei weitem den zu
bewiltigenden Forschungsaufwand iibersteigen, zum anderen ist eine Beschrinkung auf den
deutschen Sprachraum insbesondere hinsichtlich der musikalischen Anteile sinnvoll, da sich
gerade in der Circusmusik, vor allem beziiglich des Repertoires, trotz aller Internationalitdt doch
auch eindeutig nationale Pragungen ausmachen lassen. Die vorliegende Arbeit beschriankt sich
also im Wesentlichen auf die Musik im deutschen Circus. Doch die Besonderheit des
Circuswesens als Lénder {iibergreifendes Phdnomen bedingt, dass einige Aspekte der
Circusmusik - insbesondere ihre Entstehung und die Friihzeit, zumal hier die Quellenlage aus
nachvollziehbaren Griinden noch schlechter ist als ohnehin - nicht isoliert betrachtet und daher
auch internationale Entwicklungen und Auspriagungen grundsitzlich nicht auler Acht gelassen
werden konnen und insofern in die Analyse und Darstellung mit einbezogen werden miissen.
Denn im Ausland, vor allen Dingen in den USA, ist der Stand der historischen Circusforschung
z. T. wesentlich fortgeschrittener, so dass dort, wo es legitim und angemessen erscheint, eine
analoge Ubertragung dieser Ergebnisse auf deutsche Verhiltnisse vorzunehmen ist. Im Fokus
bleibt jedoch hauptsidchlich die deutsche Circusmusik. Auch die erwdhnten Gastspiele von
Circusunternehmen fremder Nationen auf deutschem Gebiet miissen in diesem Zusammenhang
selbstverstiandlich beriicksichtigt werden, denn gerade hierdurch wurden und werden hiufig
priagende Impulse fiir die deutsche Circusmusik vermittelt. Ebenso wird der Blick dort auf den
internationalen Bereich ausgeweitet werden, wo deutsche Circusmusik oder deutsche
Circusmusiker sozusagen als ,,Exportartikel iiber die Landesgrenzen hinweg Engagements
gefunden und Einfluss ausgeiibt haben.

0.1 Methodenspektrum

Schon aus der bereits angedeuteten schlechten Quellenlage heraus ergab sich eine gesteigerte
Notwendigkeit methodischer Vielfalt, die bei der Erforschung einer so vielschichtigen und
komplexen Thematik ohnehin geboten scheint. Von daher ist die Orientierung beziiglich der
Forschungsansdtze und Methoden zwangsliufig stark interdisziplindr ausgerichtet. Die
Betrachtung eines Gegenstandes, der einerseits sicherlich der populdren Massenkultur
zugerechnet werden muss und in Teilaspekten gar als subkulturelle Gattung zu bezeichnen ist,
andererseits jedoch so viele Rand- und Grenzgebiete beriihrt und zahlreiche Vernetzungen zu
anderen, anerkannteren und etablierteren Kulturformen aufweist, verlangt selbstverstindlich in
besonderem Mafe auch dementsprechend komplexe Argumentationszusammenhinge, die auf
einem breiten interdisziplindren methodischem Fundament basieren. Ein solcher, in der

7 Wenn in der Folge vom deutschen Circuswesen bzw. deutscher Circusmusik die Rede sein wird, schlieit dies Entwicklungen
innerhalb des gesamten deutschen Sprachraums mit ein. Denn aufgrund der relativ hdufigen nationalen Grenzverschiebungen in
dem betreffenden Zeitraum, der ja mehr als zwei Jahrhunderte umfasst (ca. ab 1770 bis heute), liefern Sprachgrenzen sicherlich
einen sinnvolleren Mafstab fiir nationale Identitét als die z. T. nur sehr kurzfristig andauernden und oft willkiirlich erscheinenden
politischen Grenzziehungen.
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deutschen Musikwissenschaft noch relativ neuer Forschungsansatz, der auf wesentliche
Elemente und Methoden der bereits erwéhnten cultural studies® zuriickgreift, bietet sich geradezu
dafiir an, einen so vielschichtigen Komplex, wie ihn die Musik im Circus darstellt, zu
erschliefen.” Nur eine solche Pluralitidt der Herangehensweise an die Thematik trdgt somit der
Vielschichtigkeit des Gegenstandes gebiihrend Rechnung. Gewissermallen als Integrationspunkt
der diversen interdisziplindren Relationen dient dabei die Musiksoziologie.

Primérquellen

Zumal die Recherche nach entsprechender Sekundarliteratur sich als wenig ergiebig erwies,
stand die ErschlieBung aussagekriftiger Primirquellen wie z. B. Anschlagzettel, Programmbhefte,
Notenmaterial oder Fotografien im Zentrum der Materialsuche. Bei den historischen
Forschungen dominierten zunéchst einmal Bemiithungen um das Auffinden bisher unbekannter,
teils verschollen geglaubter Dokumente und relevanter Quellen. Fiir einige Bereiche herrscht
extreme Materialarmut. Dies betrifft insbesondere die Frithgeschichte der Circusmusik.
Erschwerend kam hinzu, dass dort, wo Quellen vorhanden sind, diese in aller Regel bisher weder
geordnet noch analysiert waren. Das Suchen und Auffinden, Sammeln und Dokumentieren
solcher Quellen konzentrierte sich vorwiegend auf Privatsammlungen und Archive, da weder in
Bibliothekskatalogen noch Datenbanken verwertbare Informationen aufzufinden waren. Dies
erwies sich allerdings als duBerst schwierig und aufwindig, da all das, was mit dem Bereich von
Schaustellerei, fahrenden Kiinstlern und Gauklern zusammenhéngt, prinzipiell aus der Sicht der
Sesshaften ohnehin als quasi ,,geschichtslos® und kaum einer néheren Betrachtung, geschweige
denn einer Dokumentierung und wissenschaftlichen Beschiftigung, fiir wiirdig angesehen wurde.
So gestaltete sich die Informationsbeschaffung in weiten Teilen als beinahe detektivische
Kleinarbeit im Sinne einer Spurensicherung historischer Fakten, damit aus einer Vielzahl
einzelner Mosaiksteine allméhlich ein immer deutlicheres Bild gewonnen werden konnte.

Unter den textlichen Quellen erwiesen sich als wichtige und &uferst hilfreiche Primérquellen
vorrangig Ankiindigungszettel und Affiches, die als Vorldaufer von Plakaten oft die einzigen
vorliegenden Zeugnisse iiber Darbietungen aus der Anfangszeit des Circuswesens darstellen.
Ausgewertet werden konnte im Laufe dieser Recherchen, die sich iiber mehrere Monate
erstreckten, fiir den Zeitraum von ca. 1760 - 1900 eine Gesamtzahl von ca. 850 solcher
schriftlichen Ankiindigungen von Circus- bzw. circusdhnlichen Auffilhrungen. Diese
Druckerzeugnisse, die als Handzettel, Anschlagzettel, Affiches oder Plakate in Umlauf gebracht
wurden, sind in verschiedenen Sammlungen archiviert.!® OETTERMANN liefert allein in seiner
Sammlung etwa 440 Anschlagzettel circensischer und artverwandter Kiinste aus dem Zeitraum
von ca. 1770 bis 1860, auf denen etwa 100 Nachweise zur Circusmusik zu finden sind. Als
besonders niitzlich erwies es sich dabei, dass es lange Zeit, zum Teil noch bis ins 20. Jahr-
hundert hinein, iiblich war, auf dem Anschlagzettel die einzelnen Programmpunkte sehr dezidiert
zu beschreiben und umfangreich Auskunft {iber den Programmablauf zu geben, so dass diese
schriftlichen Ankiindigungen im Prinzip als Vorldufer heutiger Programmhefte zu betrachten
sind, ja zum Teil sogar wesentlich detaillierter in ihren Beschreibungen waren.

Gebundene Programmhefte wurden erst ab ca. 1900 iiblich. Seit dieser Zeit sind den Texten der
Plakate, die jetzt primdr als Blickfang konzipiert wurden und daher oft aufwindig bildnerisch
und kiinstlerisch gestaltet sind, auer dem Namen des Unternehmens sowie Zeit und Ort der

8 vgl. u. a. Niinning 2004, 96ff und Stroh 2005, 188f

9 Der methodische Ansatz der cultural studies gilt in musiksoziologischer Hinsicht insbesondere als geeignet zur ,, Erforschung
von Alltags- und Popularkulturen (De la Motte-Haber/Neuhoft 2007, 105).

10 Wichtige Fundstellen waren hier: Oettermann 1979, Markschiess-van Trix 1975 sowie die Archive der documenta artistica im
Stadtmuseum Berlin, des Circusmuseums Preetz sowie das Circus- und Varietéarchiv in Marburg.
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Vorstellungen an Textanteilen allenfalls noch schlagwortartige Ankiindigungen der Hohepunkte
zu entnehmen. Als besonders ergiebig und vorbildlich in der Aufarbeitung einer musikalischen
Tradition erwies sich das Archiv des Westpfialzer Musikantenmuseums in Mackenbach, wo mir
unter anderem einige aufschlussreiche Primédrquellen wie handschriftliche Aufzeichnungen,
Reisetagebiicher ehemaliger Circusmusiker, Fotodokumente und zahlreiches, meist hand-
geschriebenes Notenmaterial - besonders aus dem Zeitraum vom Ende des 19. bis zur Mitte des
20. Jahrhunderts - zugédnglich waren. Die Auswertung dieser authentischen Quellen forderte
einige liberraschende Ergebnisse zu Tage.

Schwierig gestaltete sich allerdings oft die Priifung der Zuverldssigkeit des Materials:
Widerspriiche aufzudecken und Quellen kritisch zu hinterfragen, war aufgrund der geringen
Menge an Funden oft kaum moglich. Dennoch zeigte die Beriicksichtigung aller, auch scheinbar
noch so marginaler Hinweise, dass sich historische Tatsachen oft anhand von Indizien
rekonstruieren oder belegen lieBen. Die vielen Einzelphdnomene in einen geschichtlichen
Zusammenhang stellen zu kdnnen, gewéhrleistete hier eine linear geordnete, chronologische
Faktenauflistung, damit Entwicklungen, wie z. B. die Besetzungsformen der Circusorchester, in
ihrem Verlauf moglichst detailliert aufgezeigt werden konnen.

Aus dem 20. Jahrhundert blieben groflere Bestinde an Programmbheften in diversen Archiven
erhalten. Die besonders umfangreichen Sammlungen des Circus- und Varietéarchivs in Marburg
und des Archivs des Circusmuseums in Preetz konnten komplett durchgearbeitet und gesichtet
werden. Praktisch fiir alle relevanten Unternehmen ihrer jeweiligen Zeit sind Programme in
groBBerer Anzahl aufzufinden - allein die Sammlung in Marburg umfasst Programmhefte von
insgesamt 245 deutschen Circussen - , so dass fiir diesen Zeitraum hier, auch wenn die
Circusmusik und ihre Protagonisten nicht immer explizit erwéhnt sind, zahlreiche verwertbare
Informationen aufzufinden waren. Ob und wie die Musik in den Programmbheften erwéhnt ist, ist
allein schon aufschlussreich fiir die Einschitzung ihres Stellenwertes. Informationen wie Namen
der Kapellmeister, Kapellengrofle, Benennung der Formation sind relativ hiufig anzutreffen.
AuBerdem sind bisweilen Teile des Repertoires wie Eroffnungsmusik oder Schlussmarsch etc.
aufgefiihrt. Auch Sonderaufgaben der Orchester wie Konzerte oder Tierschaubegleitung lassen
sich aus den Programmheften entnehmen. Seltener hingegen sind hier Fotos, auf denen die
Besetzung zu erkennen ist, zu finden.

Bildquellen halfen durch ikonographische Analyse vor allem die Frithgeschichte des
Circuswesens aufzuzeigen. Hier stellt im Prinzip das leider nur sporadisch vorhandene
Bildmaterial sogar die einzige Quelle dar. Vor allem die sozialen Verhéltnisse im Circuswesen
der jeweiligen Zeit sind hieraus jedoch so z. B. ablesbar. Fiir spitere Zeitrdume boten dann
insbesondere Fotographien aus privaten Sammlungen und besonders aus dem Fotoarchiv des
Musikantenmuseums in Mackenbach aufschlussreiches Material fiir BesetzungsgrofSen und
Instrumentierung der Circusorchester.

An Musikalien aus der Circusmusik ist das meiste, was liberhaupt erhalten blieb, handschriftlich
notiert. Notendokumente erschienen vereinzelt erst ab ca. 1840 im Druck. Die Druckausgaben
von Circusmusik geben zumeist allerdings nicht die Originalvorlage wieder, da sie in
Bearbeitungen, z. B. Klavierausgaben oder anderen reduzierten Arrangements fiir wenige
Musiker verlegt wurden. Mehrere handschriftliche Quellen sind ab ca. 1880 erhalten.!! Oft
wurden diese noch von den Musikern selbst kopiert, so dass gegebenenfalls mehrere
Parallelbelege vorliegen. Ein Verlagswesen fiir Circusmusik, die auch in der circensischen Praxis
Verwendung fand, konnte sich erst relativ spét, etwa zur Mitte des 20. Jahrhunderts, etablieren.

11 vgl. Archiv des Westpfalzer Musikantenmuseums Mackenbach
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Schallbelege zur Circusmusik, die in der Regel streng genommen eigentlich Sekundirquellen
darstellen, da sie zumeist losgelost aus dem Funktionszusammenhang produziert wurden,
existieren nur sehr vereinzelt ab der Erfindung des Grammophons. Einige &ltere solcher
Aufnahmen auf Schellack lieBen sich immerhin im Deutschen Musikarchiv Berlin auffinden.
Insgesamt wurden aber nur wenige Schallplatten mit Circusmusik produziert, erst ab 1970 liegen
hier vereinzelte Exemplare vor. Doch existieren einige horenswerte Mitschnitte kompletter
Circusprogramme der wichtigsten Circusunternehmen, die ab Ende der 1960er Jahre von
Circusfreunden aufgezeichnet wurden und die ersten akustischen Primdrquellen darstellen.
Vermehrt hat sich die Tontrdgerproduktion erst seit Einfiihrung der CD, so dass man ab Ende der
1980er Jahre in diesem Bereich fast von einem Boom sprechen kann. Nahezu jedes
Circusorchester der Grounternehmen spielte seitdem eines oder mehrere seiner Programme auf
CD ein. Film- oder Videoaufnahmen von Circusvorstellungen sind als Primérquellen insofern
besonders interessant, als sie auch die Korrelationen von visueller und akustischer Ebene
sozusagen mitliefern. Leider gibt es hier, abgesehen von einigen Amateuraufnahmen, die aber
bedauerlicherweise eine schlechte Tonqualitét bieten, nur wenig brauchbares Material.

Des Weiteren lieferten Archive Quellenmaterial wie Presseerzeugnisse (Zeitungsannoncen,
Programmankiindigungen, Kritiken), Archivalien und Akten (Personallisten, Vertrége,
behordliche Akten, Reisepésse). Als besonders lohnenswert erwiesen sich dabei mehrfache
Reisen nach Berlin, wo nicht nur die umfangreiche Sammlung ,,documenta artistica® im
Stadtmuseum Berlin, sondern auch das Zirkusarchiv Winkler sowie das Circus-Busch-Archiv
von Martin Schaaf interessante Quellen aufzuweisen hatten. Vereinzelt lieen sich auch
zeitgenOssische Dokumente von Einzelpersonen wie Reisetagebiicher, Briefe oder
Augenzeugenberichte auffinden. Leider ist aber die Zahl autobiografischer Quellen zur
Circusmusik sehr gering.

Dass die Circusmusik ein sehr komplexes Phanomen darstellt, aus dem einzelne Teile nicht ohne
weiteres herauszulosen sind, machte dariiber hinaus eine empirisch ausgerichtete
Vorgehensweise im Hinblick auf viele Aspekte des Themas erforderlich. Ansdtze von
Feldforschung brachte meine personliche Tétigkeit als Circusmusiker im Circus Roncalli mit
sich. Teilweise konnte hier die Verflochtenheit circusmusikalischer Phdnomene mit dem
soziokulturellen Kontext aus erster Hand erlebt werden. In erster Linie waren es aber die
Erlebnisse der tdglichen musikalischen Praxis, die wertvolle Erfahrungen lieferten. Wichtige
Erkenntnisse erbrachten ebenso zahlreiche Besuche von Circusvorstellungen aus der Perspektive
als Rezipient. Der direkte Kontakt mit der aktuellen Circusmusik fand in erster Linie in diesem
Rahmen statt. Der Verfasser hat im Laufe der Studien zu diesem Thema allein seit 2000 iiber 70
solcher Vorstellungen - angefangen von Darbietungen renommierter Gro3circusse iiber kleinere
Wander- und Familiencircusse bis hin zu Schul- und Kindercircusprojekten - als teilnehmender
Beobachter dokumentiert und analysiert.

Eine weitere aufschlussreiche Quelle stellten dabei Interviews und Gespriche dar. Als wichtige
Informationsquelle dienten mir vor allen Dingen zahlreiche personliche Gespriche und
Interviews mit Insidern aus der Circusmusikszene. Hauptsichlich zu nennen sind hier die direkt
an der Circusmusik Beteiligten, also aktuell aktive sowie ehemalige Musiker, Kapellmeister und
Komponisten. Schwierigkeiten gab es aber auch hier. Die fehlende Zugehorigkeit des Autors
zum Circusmilieu erwies sich nicht selten als entscheidender Nachteil und stellte leider manches
Mal ein nicht zu {berwindendes Hindernis dar. Auch wenn es hinsichtlich der
Kooperationsbereitschaft durchaus Unterschiede zwischen den einzelnen Circusunternehmen
gibt: Wer nicht als Artist tétig ist oder einer alteingesessenen Artistenfamilie angehort, gilt als
»Privater und hat kaum Mdglichkeiten, in diesen abgeschlossenen Zirkel einzudringen. Das
Verhiltnis der Circusleute zu Medien, Forschern, Schriftstellern etc. ist in erster Linie von
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groflem Misstrauen gepréigt. Erschwerend mag sich dabei auch ausgewirkt haben, dass Musiker
der heutigen Generation weitgehend eine isolierte Gruppe innerhalb der Unternehmen bilden.

Ein Versuch zur Erhebung von Daten und statistischen Werten anhand vorbereiteter Fragebogen
scheiterte letztlich an mangelnder Resonanz. Die speziell fiir noch aktive und ehemalige
Circusmusiker entwickelten Erhebungsbogen lieferten daher leider nicht die erhoffte
reprasentative Aussagekraft.!? Immerhin konnte so die Gefahr umgangen werden, durch die
Fragestellung in vorformulierten Fragebogen die postulierte Objektivitdt unter Umstdnden zu
verlieren. Die Fragebogen wurden darauthin nur dann noch vereinzelt verschickt, wenn ein
personliches Gespriach nicht zu ermdglichen war. Daher prigten in der Folge narrative
Interviews als Methode der empirischen Sozialforschung die Kontaktaufnahme mit
Circusangehdrigen, wobei die Fragestellungen der geplanten Erhebung lediglich als Richtschnur
fiir den Verlauf der Gespriache dienten. Das durch den offenen, informellen Charakter der
Interviews ermdglichte ,,Ins Gesprich kommen® erwies sich hdufig als Vorteil, da auf diese
Weise die jeweiligen Gesprachspartner interessante Fakten oder aufschlussreiche Details
erwihnten, die man vermutlich selbst kaum erfragt hétte.!3 Dadurch wurden zum Teil auch
hintergriindige Aspekte erldutert, die iiberraschende Erkenntnisse zu Tage forderten, so dass sich
wihrend der Forschung neue Hypothesen entwickeln konnten.!4 Besonders ergiebig waren die
Kontakte zu den beiden zur Zeit in der deutschen Circusmusik fithrenden Kapellmeistern und
Komponisten Georg Pommer (Circus Roncalli) und Reto Parolari (u. a. Circusfestival Monte
Carlo), wobei letzterer mir freundlicherweise bei einem Besuch in Winterthur/Schweiz auch
Einblick in sein umfangreiches Notenarchiv gewihrte.

Auch an der Circusmusik nur indirekt Beteiligte aus dem gesamten Spektrum des Circuswesens
waren oft interessante Gespriachspartner und aufschlussreiche Informanten. Sowohl
Circushistoriker und Sammler wie auch Vertreter von Institutionen, die im Zusammenhang mit
dem Circus stehen und selbstverstindlich Mitglieder aus der Gruppe der Artisten und
Circusdirektoren waren wichtige Informationsquellen. Zahlreiche Tipps betreffend weiterer
Ansprechpartner oder lohnender Fundstellen authentischen Quellenmaterials verdanke ich diesen
Kontakten. Durch diese Gespriche und die sich daraus ergebenden Recherchen konnte vor allen
Dingen der Zeitraum ab dem zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts bis heute abgedeckt werden, so
dass das Bild der Circusmusik dieser Zeit bald recht klare Konturen erhielt.

Sekundirquellen

Bei der Recherche nach Sekundérliteratur zeigte sich sehr bald, dass die Circusmusik - wie
angedeutet - nicht nur von musikwissenschaftlicher Seite, sondern auch - was noch mehr
verwundert - von den Circushistorikern als Gegenstand der Forschung bisher fast vollig ignoriert
wurde. In den meisten gingigen musikwissenschaftlichen Nachschlagewerken wird der

12 pie geplante Umfrage konnte ich leider nur mit einigen wenigen Musikern erfolgreich durchfiihren, da der Riicklauf der in
deutscher und/oder polnischer Sprache verteilten insgesamt 80 Fragebogen mit einer Quote von nicht einmal 10% sehr
enttduschend war. Offensichtlich besteht von Seiten der Circusmusiker kaum ein Interesse an der Mitarbeit bei
wissenschaftlichen Studien.

13 In Einzelfillen ergaben sich durch diese Methode allerdings Probleme, da einige Gesprachspartner offensichtlich meinen
Status als Experte iiberpriifen wollten, indem sie mir wissentlich Falsches erzéhlten, um meine Reaktion zu testen. Zum Teil
erschienen die Darstellungen auch euphemistisch gefarbt: ,, Besonders wenn der Fragende von einer wissenschaftlichen
Einrichtung kommt und einen Titel tréigt, hat der Befragte oft das Gefiihl, sich profilieren und seine Lebenswelt verteidigen zu
miissen, indem er sie je nach vermuteter Erwartungshaltung interessanter, gewdhnlicher oder ungewohnlicher darstellt™
(Grasmiick 1993, 13). Die Vorteile der Methode, insbesondere ihre Flexibilitit, iberwogen aber bei weitem solche kleineren
Nachteile.

14 pie in offenen, unstrukturierten Interviews gegebene Freiheit des Gesprachspartners, selbstbestimmt zum Thema erzéhlen zu
konnen, wirkt auflerdem einer Beeinflussung durch den von personlichen Standpunkten geprigten (Forscher-) Blickwinkel
entgegen (vgl. Piechura 1993, 28).
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Circusmusik nicht die mindeste Beachtung zuteil.!S Uber sie finden sich in dieser Literatur selbst
in mehrbindigen Werken - wenn iiberhaupt - nur einige wenige Sdtze. Umfassende und
systematisch geordnete Darstellungen zum Gegenstand Circusmusik lagen vor Veroffentlichung
dieser Arbeit in der Fachliteratur nicht vor. Dies gilt im Ubrigen auch fiir den internationalen
Bereich.

Fiir die Enzyklopddie ,,Musik in Geschichte und Gegenwart* verfasste Joachim GUTH einen
Artikel zur Thematik ,,Musik und Circus®. Die dort vorgenommene, wenig faktengestiitzte
Behandlung des Themas bietet immerhin Ansdtze einer nachvollziehbaren systematischen
Ordnung. Kritik verdient allerdings der normative Charakter von GUTHs Darstellung, die nicht
frei von Vorurteilen gegeniiber der Gattung zu sein scheint.!® Die recht knapp gefasste
Abhandlung ,,Circusmusik in Theorie und Praxis® von PAROLARI ist hingegen, anders als der
Titel vermuten lieBe, nahezu einseitig praxisorientiert und eher als Leitfaden fiir Circusmusiker,
insbesondere Komponisten, Arrangeure oder Kapellmeister, zu verstehen.!” Dariiber hinaus gibt
es einige wenige, sporadische Verdffentlichungen zum Thema in brancheninternen
Fachzeitschriften, welche in kiirzeren Aufsdtzen - nicht immer {iberzeugend und selten
wissenschaftlichen Anspriichen geniigend - einzelne Aspekte, vorwiegend historischen
Charakters, beleuchten. Die zeitaufwindige Durchsicht der ca. 7000 Exemplare umfassenden
Zeitschriftensammlung von etwa 80 nationalen und internationalen Fachzeitschriften im Circus-
und Varietéarchiv in Marburg aus dem Zeitraum von 1896 bis heute, die zusétzlich durch in den
Anfangsjahrzehnten zumeist noch fehlende Inhaltsverzeichnisse und Seitenangaben erschwert
wurde, erbrachte daher nur relativ wenige Erkenntnisse.

Was die circensische Forschung angeht, gibt es zwar zahlreiche Monographien zum Thema
,Circus®, doch nur die wenigsten der Autoren, von denen die Mehrzahl dem Circusmilieu
entstammt!8, beschiftigten sich auf serioser wissenschaftlicher Ebene mit diesem Gegenstand.
Viele dieser Werke erzédhlen eher Geschichten aus dem Circus als die Geschichte des Circus und
werden daher wissenschaftlichen Anspriichen kaum gerecht: ,, Die Mehrzahl der schier
untiberschaubaren Fiille an Titeln iiber Circus in den letzten 150 Jahren aber ist entweder
Belletristik oder aber heillos schlechtes Feuilleton. Da wird fleifsig voneinander abgeschrieben,
natiirlich ohne sich zu zitieren und selbstverstindlich ohne Quellenbelege. “1° Diese Ansicht
erscheint etwas iiberzogen und wird der durchaus seridsen Arbeitsweise einiger, wenn auch
weniger, kenntnisreicher Circusliteraten nicht gerecht. Einige Autoren haben das Genre recht
intensiv erforscht?’, und selbst erzahlende Circusliteratur liefert hdufig brauchbares Material und
Fakten, die auch eingehender Priifung standhalten. Bei genauerem Studium mancher Werke fallt
aber in der Tat auf, dass vielfach recht unverfroren voneinander abgeschrieben wurde - und das
bezieht leider nicht selten auch die ungepriifte Ubernahme fehlerhafter Daten mit ein. Dies
beforderte natiirlich Legendenbildungen, auch in Bezug auf die circusmusikalische Praxis. Daher
musste im Einzelfall sehr genau iiberpriift werden, welche Fakten serids recherchiert und somit
verwertbar sind. Unkorrekte Zitierweisen, keine oder ungenaue Quellenangaben, Sinn

IS5 Stellvertretend sei hier als Beispiel fiir eine fehlende Erwdhnung der Circusmusik das ,,Handbuch musikalischer Gattungen*
(Mauser 2006) angefiihrt, in welchem ansonsten akribisch neben allen gidngigen, auch populdren Musikformen selbst
»exotischste” und in ihrer Bedeutung keinesfalls an die Circusmusik heranreichende Gattungen aufgelistet sind.

16 yg1. Guth 1997

17 vgl. Parolari 2005

18 Auffallend viele Circusliteraten waren als Pressesprecher oder in der Werbeabteilung von Circusunternehmen tétig. Der oft zu
konstatierende - vorsichtig formuliert - unkonventionelle Umgang mit Zahlen und Daten ist womdglich durchaus durch diesen
Umstand motiviert, so dass die zahlreichen Verfilschungen, Auslassungen und Verdrehungen historischer Wahrheiten

offensichtlich hauptsdchlich zur Verkldrung und Euphemisierung der Circusgeschichte und der Lebensgeschichten einzelner
Protagonisten dienen.

19 Octtermann 1982, 14
20 7y nennen sind hier insbesondere Kusnezow 1970, Keyser 1978 u. Gilinther/Winkler 1986.
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verdrehende Ubersetzungen etc. erschwerten diese Arbeit ungemein. Vielfach bleiben die
Bezugsquellen der Autoren unklar, und leider war es in einigen Fillen nicht mehr mdglich, die
benutzten Primdrquellen zu genannten Daten und Fakten zu eruieren, so dass sich viele
Informationen nur schwer auf ihren Wahrheitsgehalt iiberpriifen lassen. Einige noch lebende
Autoren verweigerten bei detaillierteren Riickfragen leider - aus welchen Griinden auch immer -
jegliche Auskuntt.

Dennoch lieferte auch die allgemeine Circusliteratur niitzliche Hinweise, vor allen Dingen dann,
wenn es gelang, diese mit Originaldokumenten abzugleichen und zu verifizieren. Durch diese
Vorgehensweise wurde sehr schnell deutlich, welche Literatur in Bezug auf Daten und Fakten
verlédsslich und zitierfahig ist. Zudem muss den Verfassern zu ihrer Entlastung angerechnet
werden, dass das Circuswesen - wie angedeutet - als eher fliichtige Kunst vor allen Dingen in
seiner Anfangszeit nur wenige brauchbare Dokumente hinterlieB. Das Interesse von
wissenschaftlicher Seite begann erst im 20. Jahrhundert zu wachsen, und die Circusunternehmen
bzw. Artisten selbst waren zumeist weder kompetent noch willens, zur Aufarbeitung ihrer
Historie, die sie wahrscheinlich ebenfalls fiir wenig erforschenswert hielten, z. B. durch das
Sammeln von Unterlagen oder das Verfassen biografischer Skizzen etwas beizutragen.

Dariiber hinaus erwies sich zum Teil auch Sekundérliteratur liber verwandte Gattungen,
insbesondere solche iiber Filmmusik, als hilfreich, zumal hier der Entwicklungsstand der
Forschung im Vergleich zur Circusmusik wesentlich fortgeschrittener ist. Hier konnten zum Teil
aufgrund der - wie sich zeigen wird - erstaunlichen Ubereinstimmungen nicht nur hinsichtlich
des funktionalen Spektrums, sondern auch in Bezug auf die Auffithrungspraxis analoge
Ubertragungen vorgenommen werden.

Insgesamt ergab sich durch diesen Prozess der Sammlung, gegenseitigen Ergidnzung,
Zusammenfiigung und Auswertung der Ergebnisse der oben geschilderten Methoden unter
Beriicksichtigung verschiedener Blickwinkel als Endergebnis eine Summe aufschlussreicher
Fakten und empirisch gesittigter Erkenntnisse.
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0.2 Circus - Begriffsklirung und Definition

Das Wort ,,Circus* ist in der lateinischen (circus) und griechischen (kirkos) Sprache verwurzelt
und bedeutet urspriinglich ,,Kreis“ oder ,,Ring®. Im romischen Altertum bezeichnete man mit
,Circus® ein kreis- oder ellipsenformiges Bauwerk, in dem vorwiegend Kampfspiele, Wagen-
und Pferderennen veranstaltet wurden.?! Der grofite dieser Bauten war mit tiber 100.000 Platzen
der ,,Circus maximus® in Rom, dessen Anfiange bereits in der Frithzeit Roms zu suchen sind.?2
Lange Zeit galt in der Circusforschung der altromische Circus als Grundstein und Vorldufer
unseres heutigen Circus.2?> Diese These erscheint aufgrund des schon im antiken Circus im
Vordergrund stehenden Unterhaltungscharakters und der geometrischen Ahnlichkeit der
Gebdude zunéchst auch einleuchtend.

KUSNEZOW bezweifelte 1963 als erster Circushistoriker die Richtigkeit dieser empirischen
Herleitung einer Jahrtausende alten Circustradition und bestritt mit seiner Aussage ,, Die Antike
kannte keinen Zirkus'?* jegliche Verwandtschaft zwischen beiden Formen.2 Er begriindete seine
Feststellung einerseits mit dem Fehlen einer weiterfilhrenden Traditionslinie des romischen
Circus, welcher zeitgleich mit dem Untergang des romischen Reiches seine Existenz einbiifite,
und andererseits mit der eklatanten Divergenz hinsichtlich formaler Elemente. Kénnte man dem
Einwand fehlender historischer Kontinuitit noch mit HALPERSONs These einer
Wiederauferstehung und einer damit verbundenen schopferischen Ausweitung der antiken
Circuskunst im 18. Jahrhundert entgegnen, so scheint KUSNEZOWs zweites Argument weitaus
gewichtiger: Im romischen Circus stand das Wettkampfelement ganz deutlich im Vordergrund.2¢
Das Wesen der Vorflihrungen jener Zeit bestand nicht in der kiinstlerischen Leistung, sondern
vorwiegend in einem bloBen Schaucharakter und dem Nervenkitzel zur Befriedigung der
Sensationslust des Publikums:?7 ,, Ob es nun Pferderennen, Massenkdmpfe der Gladiatoren oder
Auffiihrungen von Jagdszenen waren, das Volk wollte Blut sehen und bekam es. “*8

Diese Spiele auf Leben und Tod dienten aber - neben der Unterhaltung des Volkes nach dem
Leitsatz ,panem et circenses™ - vor allem auch den Herrschenden zur Demonstration ihrer
Machtfiille und standen somit in einem gidnzlich anderen gesellschaftlichen und
kulturhistorischen Kontext als der Circus der Neuzeit. Entscheidende Elemente des spiteren
neuzeitlichen Circus, wie z. B. Akrobatik oder Clownerie, fehlen im rémischen Circus hingegen
vollig, so dass die Ahnlichkeit in der Form der Gebiude nur von sekundirer Bedeutung ist. Denn
Inhalt und Bestimmung sind grundlegend verschieden. Bei detaillierter Betrachtung dessen, was
sich in den altromischen Circussen abspielte, ergeben sich also auBler der Wortanalogie zwischen
dem damaligen und dem heutigen Circus keine Gemeinsamkeiten.?® So hat sich mittlerweile in
der gesamten historischen Forschung zur Circuskunst die Anschauung, dass die Wurzeln des
neuzeitlichen Circuswesens nicht schon in der Antike verankert sind, durchgesetzt.3°

21 yg|. Giinther/Winkler 1986, 11

22 yg1. Schulz/Ehlert 1988, 66

23 vgl. Halperson 1926, 21 u. Gobbers 1949, 44
24 Kusnezow 1970, 9.

25 Er bestreitet natiirlich nicht ernsthaft die Existenz des romischen Circus, sondern formuliert diese These bewusst in so
provokanter Form, um die fehlenden Gemeinsamkeiten deutlich herauszustellen.

26 vgl. Kusnezow 1970, 9

27 ygl. Hanke 1968, 296

28 Keyser 1979, 12

29 vgl. Giinther 1986, 11

30 vgl. hierzu u. a.: Keyser 1978, 12; Giinther 1986, 11; Krause 1968, 295
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Die Anfinge der Artistik sind noch um einiges frither als der rémische Circus zu datieren.
Bereits aus dem pharaonischen Agypten, ca. 2000 Jahre vor unserer Zeit, belegen Darstellungen
und Bildtafeln die Existenz von Akrobaten.3! Auch Romer und Griechen kannten schon eine
Vielzahl verschiedenster Artistengattungen, wie z. B. Seiltéinzer, Aquilibristen oder Springer.32
Auch Pferdedressuren sind bereits in der Antike nachgewiesen.33 Doch zum einen blieb diesen
Kiinstlern der Einzug in den damaligen Circus verwehrt, und zum anderen existierten die
einzelnen Genres im Wesentlichen unabhidngig voneinander.

Im Mittelalter schlieBSlich wuchs die Zahl der Gaukler und Wanderkiinstler, vor allem auf den
Jahrmaérkten des 16., 17. und 18. Jahrhunderts, betrdchtlich. Chroniken berichten von vielfiltigen
Vergniigungskiinstlern, die wir heute als Artisten einstufen wiirden. Sie gaben ein buntes
Programm circensischer Vorfiihrungen und Schaustellungen zum Besten. , Auf diesen
Jahrmdrkten finden wir Seiltinzer und Feuerschlucker, Jongleure und Luftakrobaten, Athleten
und Taschenspieler, Marionettenbiihnen und Wachsfigurenkabinette, seiltanzende Affen und
kartenspielende Papageien (...)*3* Doch hier fehlt im Gegensatz zum spdteren Circus die
Zusammenfiigung dieser einzelnen Genres, die Kombination mehrerer artistischer Féacher zu
einer grofen Form, also das, was KUSNEZOW - etwas unprézise zwar, aber dennoch treffend - als
Einheit der Vielfalt bezeichnet und was das Wesen des heutigen Circus entscheidend prégt.3>

Ein letztes, aber ganz wesentliches Merkmal unterscheidet alle diese vorgenannten
Unterhaltungsformen vom spéteren Circus: Bei der Entstehung des Circus der Neuzeit spielte die
Pferdedressur die dominierende Rolle und war im sprichwdrtlichen Sinn hier das Maf aller
Dinge. So ist die Entstehung von Form und Dimension der Manege (in der Regel mit einem
Durchmesser von ca. 13 Metern) einzig und allein auf die Abstimmung einer fiir die Dressur von
Pferden giinstigen Beschaffenheit zuriickzufiihren. ,, Die Darbietungen der Akrobaten auf dem
Pferderiicken, vorwiegend im Stehen auf galoppierendem Pferd ausgefiihrt, erfordern die
Kreisform der Manege, weil nur sie die gleichmdfige, leichte Gangart des Tieres ermoglicht, die
ihrerseits fiir eine ruhige, sichere Arbeit des Akrobaten unerldflich ist.“3¢ Die Manege aber ist
ein wesentliches Kennzeichen und ein verbindender, allen Ausprigungen gemeinsamer
Bestandteil der Konzeption des neuzeitlichen Circus und ist somit, neben der schon
angesprochenen zusammengefiigten Vielfalt artistischer Kiinste, zugleich ein wichtiges Element
seiner allgemeingiiltigen Definition. Im Mittelpunkt erster Circusvorstellungen stand das Pferd,
alle anderen Darbietungen waren zunéchst nicht mehr als eine Art ergdnzendes Beiprogramm zu
den Auftritten der Kunstreiter und ihrer Pferde.3”

31 vgl. Kusnezow 1970, 10
32 ygl. Arnold 1980, 162
33 vgl. Jay 1988, 138

34 Kusnezow 1970, 10

35 vgl. Kusnezow 1970, 7
36 Kusnezow 1970, 8

37 Der Begriff der Manege, deren Radius bereits im 18. Jahrhundert standardisiert wurde, ist jedoch keineswegs, wie gerne von
Circushistorikern behauptet wird, eine Erfindung der ersten Circusgriinder (vgl. u.a. Saxon 1978, 18), sondern existierte schon
wesentlich frither im Bereich der Pferdedressuren und Kunstreiterei (vgl. Astley 1801, 8f) und wird zum ersten Mal zuverléssig
fiir das Jahr 1588 nachgewiesen (vgl. Halperson 1926, 30). Astley verwendet zwar mehrfach den Begriff Manege in seinen 1801
veroffentlichten Ausfithrungen zur Pferdedressur, womit dieser Terminus erstmals schriftlich im Circuswesen belegt ist; ob er
diesen tatséchlich aber eingefiihrt oder gar erfunden hat, bleibt fraglich, zumal der Begriff in seinem Werk durch verénderten
Drucktypus als Fremdwort kenntlich gemacht ist. Er definiert Manege wie folgt: “Place where saddle horses are exercised, and
where they are dressed in the various airs (...)” (Astley 1801, 15). Dass die Manege sich als charakteristische Auffithrungsflidche
fiir circensische Vorfiihrungen durchsetzen konnte, rithrt vermutlich daher, dass die Kunstreiterei bei der Entstehung der ersten
Circusse und noch bis weit ins 19. Jahrhundert hinein das primdre Genre darstellte. Der Begriff Manege wurde im 18.
Jahrhundert aus dem Franzdsischen von ,manége = das Zureiten, die Reitschule, die Reitbahn® iibernommen, stammt aber
urspriinglich vom italienischen maneggio = Schulreiten, Reitbahn ab (vgl. Duden 2001, 505) und biirgerte sich im Circuswesen
allgemein im frithen 19. Jahrhundert ein. Die etymologische Herleitung deutet also auf franzdsische und italienische Urspriinge
der Kunstreiterei hin. Dies wiederum deckt sich mit der hdufigen Erwéhnung ,,welscher Reiter* in mittelalterlichen Quellen.
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Erst im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts setzte sich die Bezeichnung Circus als Oberbegriff fiir
stationdre und reisende Unternehmen mit equestrischen und artistischen Darbietungen und
Schaustellungen allgemein in Europa durch. Seither versteht man unter Circus ,(...) eine
Veranstaltungsform in einer Rundmanege, wobei das Programm von vier verschiedenen
Darbietungsformen getragen wird: der Reitkunst bzw. Pferdedressur, der Artistik, der Clownerie
und der Vorfiihrung exotischer Tiere.”38

So gibt es, wie die oben angefiihrten Fakten zeigen, zwischen der antiken und mittelalterlichen
Tradition artistischer Kiinste und dem Circus unserer Zeit nur indirekte Verbindungen. Der
eigentliche Beginn der Circusgeschichte fillt damit in einen spiteren Zeitraum, ndmlich - wie
sich zeigen wird - in das letzte Drittel des 18. Jahrhunderts.

0.3 Verwandte Gattungen

Die Existenz zahlreicher Mischformen, die Komponenten verschiedenster Gattungen in
unterschiedlichsten Anteilen und Schwerpunkten in sich vereinigten, erschweren eine klar
definierte Abgrenzung des Circuswesens von dhnlichen Gattungen, zumal die Titulierungen,
unter denen die jeweiligen Gesellschaften auftraten, oft recht willkiirlich gewéhlt wurden und die
Stitten, an denen sie ihre Darbietungen présentierten, ebenfalls nicht als eindeutiges Indiz ihrer
Zugehorigkeit zu einer Gattung taugen. Das Spektrum der circusnahen Gattungen, das von
wandernden Komodianten- und Theatertruppen iiber die Schaustellerei bis hin zu musikalischen
Ausprigungen wie Operette, Revue oder Vaudeville reicht, ist kaum zu {berschauen.
,, Verdnderungen der Erscheinungs-weise und Auftrittsorte fahrender Artisten vollzogen sich
nicht abrupt und nicht bei allen Gruppen in derselben Zeitspanne. Somit sind auch hier bis ins
19. und 20. Jahrhundert fortwirkende FErscheinungen der Jahrmarktsgaukelei mit
einzubeziehen. “3°

Noch weit bis ins 19. Jahrhundert hinein waren auch die Verbindungen zum Theater sehr eng,
und Parallelen lassen sich in vielerlei Hinsicht aufzeigen. So verwundert es nicht, dass vielfach
Schauspieler oder Artisten parallel in beiden Einrichtungen arbeiteten.?? Interessanterweise
bildete sich das Genre des Theaters in den heute bekannten Formen im selben Zeitraum heraus,
in welchem die Circuskunst in Europa Fuf3 fasste. Nach 1800 verschwanden nach und nach die
artistischen Elemente aus den Theaterprogrammen und die Gattungen Circus und Theater
erhielten allméhlich ihr heute bekanntes Geprdge. In der Circusgeschichte gab es allerdings
infolge modischer Trends immer wieder Wechsel beziiglich der kiinstlerischen
Schwerpunktsetzungen, die teils mehr zum Theater, teils ndher in Richtung traditioneller
Jahrmarktattraktionen und Schaustellerei tendierten.

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts kam unter dem Begriff Varieté eine neue Form der
Prisentation von Unterhaltung auf. Das Variet¢ hat seine Wurzeln, wie der Name schon
vermuten ldsst, in Frankreich. Es entstand aber um die gleiche Zeit in dhnlicher Form auch in
England unter der Bezeichnung Music Hall. Vorldufer des Varietés in Deutschland waren zudem
Spezialitidtenvorstellungen und Kuriositidtenkabinette, die anldsslich von Jahrmérkten und
Messen dargeboten wurden sowie dhnliche Auffiihrungen in gastronomischen Betrieben

38 Barell 1985, 230
39 Vogel 1989, 99
40 vgl. Riemann 1990, 8
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verschiedenster Art.4! Seine Blitezeit erlebte das Varieté in Deutschland in der Zeit zwischen
1880 und 1915.

Die Ahnlichkeit zum Circus besteht in der Bildung eines geschlossenen Programms aus einer
Vielfalt von Darbietungen.*2 Auch bei Varietéauffilhrungen handelt es sich um sogenannte
Nummernprogramme, deren einzelne Elemente in losem Verbund aneinander gereiht werden.
Jedoch liegen die Schwerpunkte dieser Darbietungen trotz Uberschneidungen mit dem
klassischen Circusprogramm an anderer Stelle: ,, Im Gegensatz zum Circus ist das Varieté mehr
ein Ort fiir Kleindressuren, fiir Girltanz, fiir Bodenakrobatik und fiir das populdre Lied. Das
Variete steht im Sprachgebrauch in enger Verbindung mit dem Theater, obwohl es als Kunstform
stets unabhdngig davon existiert." Durch z. T. identische Auffiihrungselemente weisen Circus-
und Varietéprogramme groBe Ahnlichkeit auf. Wesentliche Unterschiede bestehen aber in dem
Verzicht auf Dressuren grof3erer Tiere im Varieté sowie im Verwenden der Bithne im Gegensatz
zur Manege als Auffithrungsflache. Seit ca. 1900, als die Zeit der festen Circusbauten dem Ende
entgegen ging, ldsst sich eine Differenzierung auch hinsichtlich der Auffiihrungsstitte
vornehmen: Seither gilt der Circus als eine eher mobil orientierte Unterhaltungsform, wéhrend
Varietés eher in festen Auffithrungsstitten zuhause sind.

Hinsichtlich der Musik fillt vor allem die stirkere Ausrichtung auf populdre Gassenhauer,
komische und parodistische Gesangsnummern und Schlagermelodien im Varieté ins Gewicht.
Ein grundlegender Unterschied besteht aber auch in der historischen Entstehung beider Formen.
. Im Gegensatz zum Varieté, bei dem der Gesang und die Musik am Anfang standen, (...) blieb
fiir den Circus das Pferd (besser das Tier) allgemein das vorherrschende Element der
Programme."* Ndhere Verwandtschaft zum Varieté als der Circus haben denn auch Formen wie
das Revuetheater oder das Kabarett. Dennoch beeinflussten sich die Gattungen Circus und
Variéte immer wieder gegenseitig. Besonders zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als die Popularitét
der Varietés und der musikalischen Revuen ihren Gipfel erreichte*>, nahmen viele Circusse
Elemente dieser Gattungen in ihre Programme auf.#¢ Auch waren viele Artisten wechselweise in
beiden Genres titig, wobei der Circus durch die Mdoglichkeit langfristiger Saison-Engagements
den Nachteil der ungiinstigeren rdumlichen Arbeitsbedingungen im Vergleich zum Varieté
ausglich.4’

Bereits wihrend der sogenannten Goldenen Zwanziger Jahre war der Hohepunkt deutscher
Varietégeschichte {berschritten. In der Nachkriegszeit traf dann die Ausbreitung der
elektronischen Massenmedien wie Schallplatte, Rundfunk und Fernsehen das Variet¢ wegen
seiner vorwiegend musikalischen Ausrichtung noch stérker als den Circus und verurteilte es zu
relativer Bedeutungslosigkeit.*® Seit den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts ist eine Renaissance
der deutschen Varieté-Szene zu beobachten, die mit der Restaurierung und Wiedererdffnung
ehemaliger Varietétheater ihren Anfang nahm. Kurioserweise wurde diese Entwicklung von
Circusbetreibern wie Bernhard Paul initiiert. Zur Zeit existieren in Deutschland immerhin wieder
zwoOlf stdndige Varietétheater.® Durch den mittlerweile in vielen Circusunternehmen

41 ygl. Berg 1988, 15ff u. Jansen 1990, 17f

42 ygl. Lehmann, R. 1979, 46

43 Lehmann, R. 1979, 46

44 Jansen 1990, 72

45 Allein Berlin zéhlte 1908 34 Varietés (vgl. Altenloh 1914, 49f).
46 vgl. Kusnezow 1970, 186

47 vgl. Jansen 1990, 71

48 vgl. Berg 1988, 222f

49 vgl. Circuszeitung 10/2006, 17
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praktizierten Verzicht auf Tierdressuren weisen viele Circusprogramme heute wieder deutliche
Parallelen zum Varieté auf.>0

0.4 Was ist Circusmusik?

In welchem Fall und ab wann kann man von Circusmusik im eigentlichen Sinne sprechen? Diese
Frage ist schon deshalb schwierig an dieser Stelle zu beantworten, weil ja u. a. eben dies in der
vorliegenden Studie erst noch erforscht werden soll. Am Ende meiner Ausfithrungen wird die
Beantwortung dieser Frage daher priziser moglich sein. Dennoch soll hier bereits der Rahmen
eingegrenzt werden, innerhalb dessen sich die Forschung zu bewegen hat.

Das Desinteresse der Musikforschung dem Phidnomen Circusmusik gegeniiber liegt eventuell
zum Teil auch darin begriindet, dass es so schwer fassbar und eingrenzbar ist. GUTH versteigt
sich aus diesem Grund sogar zu der Behauptung: , Die Musik im Zirkus entzieht sich
weitestgehend einer Bestimmung als eigenstindige Gattung mit signifikanten Merkmalen. “3!
Wenn man den Fokus nur auf musikimmanente Parameter lenkt, kdnnte man geneigt sein, dieser
These zuzustimmen. Denn die innermusikalischen Merkmale sind tatséchlich zu vielféltig und
divergierend, als dass sich hier eindeutige definitorische Bestimmungen festlegen lieBen.
Circusmusik wird in der Literatur hinsichtlich musikalischer Kriterien deshalb zumeist nur sehr
undifferenziert beschrieben, z. B. als heitere, beschwingte, mitreiende, manchmal auch als
abenteuerliche Musik. Zitate wie ,, (...) dann setzen die Trompeten ein, und nach dem rassigen
Eroffnungsmarsch erklingen aufregende, abenteuerliche Melodien ‘2 sind typisch fiir
Umschreibungen der musikalischen Merkmale, aber hier wenig hilfreich. Auch in Rezensionen
wird Circusmusik oft als Begriff erwihnt, der grob umrissen leichtfiifige, eingingige,
beschwingte Musik beschreibt oder umfasst. Zum Teil wird auch eine spezifische
Instrumentierung zur Definition herangezogen.’3 Da diese jedoch durch die Geschichte des
Circuswesens hindurch, wie sich zeigen wird, zeitlich bedingten Verdnderungen unterworfen
war, eignet sie sich kaum fiir eine klare Eingrenzung.

Musikalisch ist Circusmusik also nur schwer fassbar. Zu wenig lédsst sie sich gattungsméaBig
abgrenzen und aufler ihren auffiihrungspraktischen Parametern fehlen eindeutige Definitions-
merkmale. AuBerdem lassen die Uberschneidungen und Verflechtungen der Circusmusik zu
verwandten Gattungen wie Varietémusik oder Musik in Revue und Music-Hall keine deutliche
Abgrenzung zu. Zu einer dhnlichen Schlussfolgerung gelangt GUTH, so dass er bemerkt: ,, Wenn
tiberhaupt, definiert sich Musik im Zirkus durch ihre speziellen Auffiihrungsparameter. > Diffus
bleibt dann aber seine Erlauterung, dass diese Auffiihrungsparameter ,,dann auch in der Regel
aufserhalb der Darbietung fiir zirzensisches Flair verantwortlich “33 seien.

Auch WAHLBERGS an sich interessanter Ansatz, der davon ausgeht, was einer Circusvorstellung
ohne Musik fehlen wiirde, um von da aus die vielfiltigen Aufgaben und Funktionen von
Circusmusik zu verdeutlichen, bleibt im Unverbindlichen. Bemerkenswert an ihren
Ausfiihrungen ist aber immerhin, dass sie die Musik der Clowns und Artisten nicht als ,,richtige

50 Wihrend seiner Tournee 2004 prasentierte der Circus Roncalli beispielsweise ein Programm, das véllig ohne Tiernummern
auskam und ebenso gut auf einer Varietébiihne hétte stattfinden kdnnen.

51 Guth 1997, Sp. 713. Vermutlich vermeidet Guth deshalb den Terminus Circusmusik und spricht in seinen Ausfithrungen
stattdessen immer von ,,Musik im Circus“ bzw. der Verbindung von ,,Musik und Circus®.

52 Croft-Cooke 1977, 172
53 vgl. WeiB 1989, 17
54 Guth 1997, Sp. 713
55 Guth 1997, Sp. 713
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Zirkusmusik® gelten ldsst. ,, Die Clowns und andere Artisten machen Musik, aber die richtige
Zirkusmusik wird von Orchestertribiinen geliefert. “5¢ Diese Definition scheint zu eng
eingegrenzt, denn alle Musik, ohne die bestimmte Circusdarbietungen nicht moglich wéren, weil
die Musik hier eine fast unersetzbare Funktion hat, muss als Circusmusik gelten.

In vielen anderen musikalischen Bereichen wird die Musik selbst ebenfalls erst durch ihren
Funktionszusammenhang einer Gattung zugehorig. Beispielsweise ist Filmmusik als Gattung
selbstverstidndlich untrennbar an das Medium Film gebunden. Ohne das Vorhandensein eines
Films lieBe sich Filmmusik musikalisch nicht eindeutig definieren; sie ist prinzipiell immer nur
in Relation mit dem Medium Film existent. Nur auf analoge Weise lésst sich auch Circusmusik
zumindest vorldufig definieren. Daher ist es notwendig, um eine eindeutige Grundlage fiir die
folgenden Untersuchungen zu gewinnen, definitive auBermusikalische Parameter festzulegen,
die bestimmend fiir die Einordnung von Musik als Circusmusik sind. Erstes und einfachstes
Definitionsmerkmal ist der Auffiihrungsort: Circusmusik wird produziert in einem Circuszelt
bzw. Circusbau mit der jeweils typischen baulichen Struktur, wobei wiederum das
Vorhandensein einer Manege ein zwingendes, Circus - wie gesagt - von anderen Gattungen
abgrenzendes Kriterium darstellt. Da des weiteren die am deutlichsten zu Tage tretenden
Merkmale der Circusmusik durch ihre besondere Auffiihrungspraxis - d. h. ihre Produktion in
einem von circensischen Aktionen ausgefiillten Kontext - bestimmt werden, liegt es nahe, eine
Definition von Circusmusik auch zwingend mit dieser Praxis korrelieren zu lassen.

Circusmusik ist per definitionem demnach all jene Musik, die im Rahmen einer
Circusvorstellung - sei es als Begleitmusik zu artistischen Darbietungen oder als solistischer
Einzelvortrag - erklingt. Selbstverstindlich gehéren dazu auch Erdffnungs- oder Abschluss-
musiken, die zur Umrahmung einzelner Darbietungen bzw. einer gesamten Vorstellung dienen.
Diese vorldufige definitorische Eingrenzung soll die Grundlage fiir die im Folgenden
vorgenommen Untersuchungen bilden.

56 Wahlberg 1981, 5
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1 Historische Aspekte
1.1 Die Anfiange des neuzeitlichen Circuswesens in Europa

Um die Symbiose von Circus und Musik im neuzeitlichen Circus in ihrer historischen
Entwicklung verstehen zu konnen, muss man zundchst die Anfinge der Geschichte des
Circuswesens genauer untersuchen. In der Literatur zur Circusgeschichte wird das Phinomen der
Entstehung des Circuswesens sowohl regional als auch gattungsgeschichtlich tendenziell
eindimensional betrachtet. Unter Circusforschern ist die Ansicht, dass die Urspriinge des Circus
der Neuzeit in den englischen Reitergesellschaften des 18. Jahrhunderts in England zu sehen
sind, vorherrschend.

Als Begriinder des Circuswesens der Neuzeit wird in der einschldgigen Literatur in der Regel der
englische Offizier Philip Astley (1742-1814) genannt, der im Friihjahr 1768, nach dem Ende
seiner Militdrzeit als Kavallerist, eine Reitschule in der Ndhe von London griindete, in der er
nicht nur Reitunterricht gab, sondern auch Kunstreiterei vorfithrte.! Reitkiinstler gab es zwar
schon seit dem 16. Jahrhundert - bereits im Jahre 1588 wird von einer Kunstreitervorfithrung in
Prag berichtet’ - und diese waren um die Mitte des 18. Jahrhunderts besonders in England schon
relativ verbreitet.” Doch Astleys Verdienst als Circuspionier liegt nicht in seiner Kunstreiterei,’
sondern vielmehr darin, dass er ab spitestens 1770 vermutlich als erster seine Reitkunst in der
Kombination mit anderen Artisten - Seiltdnzern, Akrobaten und einem Clown - zur Schau stellte.
Durch diese Integration verschiedener artistischer Genres war die Idee des Circus geboren. ,, The
Englishman Philip Astley (...) was responsible for this innovation. (...) By consensus this date
marks the founding of the circus.”> Denn mit der Einbindung verschiedenster artistischer
Kiinstler in seine Programme tat Astley einen entscheidenden Schritt gegeniiber den anderen
Kunstreitern jener Zeit, deren Auftritte sich zumeist in der Vorfiihrung von Pferdedressuren
erschopften.®

Den Begriff ,,Circus® fiir diese Art von Darbietungen prigte allerdings ein anderer: Charles
Hughes, ein Schiiler Astleys, der 1782 ebenfalls in London, und somit als Konkurrenz-
unternechmen seines Lehrmeisters, den ,Royal Circus“ griindete.” Astley selbst, der die
Bezeichnung Circus zeit seines Lebens ablehnte, fiihrte fiir die Stétte seiner Vorfiihrungen, die
er, nach Anfingen unter freiem Himmel, ab 1770 unter einer zeltdhnlichen Uberdachung aus
Leinen® und ab ca. 1779 in einem eigens errichteten hdlzernen Rundbau prisentierte, die
Bezeichnung ,, Amphitheatre*.” ,, Beide Begriffe, Amphitheater und Circus, standen bis zur Mitte
des 19. Jahrhunderts gleichberechtigt fiir ein und dieselbe Sache, wurden willkiirlich gebraucht,
auch gewechselt (...). Erst um die Jahrhundertmitte setzte sich die Bezeichnung Zirkus in

England allgemein durch, nunmehr auch den Inhalt einschlieffend. "

"vgl. u. a.: Keyser 1978, 13. Astley hingegen gibt an, schon im Jahr 1765 erste 6ffentliche Vorstellungen gegeben zu haben (vgl.
Astley 1801, 8).

2 vgl. Lehmann-Brune 1991, 39

3 vgl. Keyser 1978, 15; vgl. auch Hampe 1902, 125

* Astley war auch in England in diesem Genre keineswegs der erste, sondern wurde hierin von seinem Landsmann John Price,
der bereits zwischen 1750 und 1760 als Kunstreiter téitig war, entscheidend inspiriert (vgl. Lehmann-Brune 1991, 41).

> Saxon 1978, 17

6 vgl. Kusnezow 1970, 14. Astley wegen dieses Verdienstes jedoch das Priidikat eines ,,Erfinders* des Circus zu verleihen, wie
dies bei Barell (1968) geschieht, verkennt die sehr &hnlich verlaufenen gleichzeitigen Entwicklungen anderer
Kunstreitergesellschaften in England und Frankreich.

7 vgl. Giinther/Winkler 1986, 19

8 vgl. Halperson 1926, 45

Astley wihlte diesen Begriff nicht etwa in Anlehnung an altrdmische Traditionen, sondern lediglich dem damaligen
Zeitgeschmack entsprechend (vgl. Lehmann-Brune 1991, 47).

"% Giinther/Winkler 1986, 20f
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Aus den Programmzetteln des Jahres 1770 fiir die ersten Vorstellungen Astleys wird deutlich,
dass bereits drei der vier fiir den Circus heutiger Zeit als charakteristisch und die Gattung
definierend geltenden Darbietungselemente gezeigt wurden. Lediglich die Tierdressur ist hier
nicht eigens aufgefiihrt, aber an anderer Stelle fiir Astleys Vorstellungen in den folgenden Jahren
belegt.'" Neben der Reitkunst sind hier auch bereits Akrobatik und Clownerie in das Programm
integriert:

., 1. Voltigen zu Pferde (Astley jr.)

2. Drahtseilnummer

3. Komische Stuhl- und Leiterbalancen

4. Komische Reitscene

5. Griffin, Jones & Miller, akrobatische Spiele
6. Stehendreiten von Angéle Chiarini

7. Egyptische Pyramide (14 Mann)

8. Captain Cooks Tod (Groffe Pantomime mit allen Mitwirkenden)“"?

HALPERSON hingegen nennt Jacob Bates als fiihrenden Kopf der circensischen Bewegung,
welcher, ebenfalls Englédnder, 1767 in Paris das erste Unternehmen dieser Art mit verschiedenen
circensischen Vorfiihrungen gegriindet habe, den ,,Cirque équestre®.”> GUNTHER/WINKLER
wissen von einem Kunstreiterehepaar Wolton aus England zu berichten, das bereits 1768 ,, die
Produktionen von Kunstreitern mit akrobatischen Vorfiihrungen verband“"*. Die Entstehung des
gesamten Circuswesens auf die Vorfiilhrungen der englischen Kunstreiter zuriickzufiihren,
blendet jedoch viele wichtige Entwicklungsstrome vollig aus. Fiir den mitteleuropéischen Circus
jedenfalls, und damit auch fiir das deutsche Circuswesen, waren franzosische und italienische
Einfliisse mindestens ebenso prigend wie die aus England. Die vielfach beschriebene alleinige
englische Fiithrungsrolle stellte, was das Kunstreiterwesen betrifft, sogar ASTLEY selbst in Frage:
»In my travels, taking Brussels, Vienna &c. in my road to Belgrade, in 1782, I had the honor to
be introduced, into every principal MANEGE in those countries.“"> Offensichtlich gab es also fast
gleichzeitig in etlichen europidischen Metropolen dhnliche Entwicklungen in der Pferdedressur
zu verzeichnen. Zudem muss, ungeachtet der nicht bestreitbaren Fiihrungsrolle der Kunstreiter,
die Zusammenfiihrung der diversen artistischen Genres, die dem Circus seine origindre Prigung
verliehen, als ein Konglomerat vieler einzelner, teils miteinander verwandter Gattungen
verstanden werden. ,,We are very close now to the evolution of the Circus as a distinct form of
art and entertainment, but we must never forget that its roots lie deep in this often desperate and
brawling world of fairground booths and theatres.”"°

Ebenso darf die auffillige Affinitdt der ersten Circusunternehmen zum Theaterwesen nicht
unterschétzt werden. Zahlreiche Parallelen weist die Entwicklungsgeschichte des Circus in ihrer
Frithzeit auch zur z. T. fast gleichzeitigen Entstehung diverser Formen und Auspridgungen der
Gattungen Theater und Musiktheater auf. Viel zu wenig beriicksichtigt werden in der Literatur
zur Circusgeschichte im Allgemeinen z. B. die Einfliisse der in Italien beheimateten Commedia
dell’arte, einer Art Stegreiftheater, das seine Bliitezeit in der Renaissance erlebte und sich um die
Mitte des 16. Jahrhunderts in ganz Mitteleuropa verbreitete. Bei der Commedia dell’arte, die
zwar auch an Fiirstenhofen und Theaterhdusern Einzug hielt,'” grundsitzlich aber eine Gattung

"' vgl. Barell 1968, 2

12 Barell 1968, 2

13 Halperson 1926, 45

4 Giinther/Winkler 1986, 15
15 Astley 1801, 29

16 Speaight 1980, 20

"7 vgl. Esrig 1985, 8
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der Jahrmarktskiinste darstellte, waren neben pantomimisch-schauspielerischen und
musikalischen auch circensische Elemente wie z. B. Seiltanz oder akrobatische Einlagen
obligatorisch."® Zudem darf der Arlecchino bzw. Harlekin der Commedia als einer der
wichtigsten, stil- und typbildenden Vorldufer spéterer Circus-Clowns gelten. Diese italienischen
Einfliisse prigten wiederum die Entwicklung der Pantomime in Frankreich'’, die starke
Ahnlichkeit mit den geschilderten pantomimischen Darbietungen der ersten englischen
Circusunternehmen aufweist. ,, Hierbei sei erwdhnt, daf3 die Pantomime und spdter das
Ausstattungsstiick immer Bestandteil des klassischen Circus und Hauptstiitze des Programms
waren.“” Parallelen zur Frithgeschichte des Circus bestehen auch hinsichtlich der
Auffiihrungsstitten der Theater- und Komddiantengesellschaften des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts. Entweder trat man unter freiem Himmel auf oder errichtete - etwa seit 1760 - primitive
Holzbuden, in denen die Darbietungen aufgefiihrt wurden.?! ,, Gewohnlich traten sie (...) in
einfachen Holzbuden auf, die lediglich mit einem Steg fiir die Akrobaten und einem Seil fiir die
Seiltinzer ausgestattet waren.“?

Die Kunstreiterei war zwar das wichtigste, aber eben nur ein Auffiihrungselement der ersten
Circusgesellschaften, so dass die Einfliisse anderer artistischer Genres keinesfalls unterschitzt
werden diirfen, ,, enthdlt doch der Zirkus alle wichtigen Kiinste des Jahrmarktes, ja er saugt sie
gleichsam in sich auf.“* Selbst Pferdedressuren in Verbindung mit anderen artistischen
Darbietungen sind in diesem Umfeld schon fiir einen weitaus fritheren Zeitpunkt als zur
Entstehungszeit des Circus nachzuweisen. Spdtestens um 1700 traten in Deutschland die
Chiarinis, Angehorige eines bis in das 16. Jahrhundert zuriickzuverfolgenden, aus Italien
stammenden Artistengeschlechtes, nicht nur als Seiltdnzer, Akrobaten, Kunstreiter, Feuerwerker
und Schausteller in Erscheinung, sondern boten in ihren Programmen auch Pferdedressuren.”*
Allerdings fehlte diesen Darbietungen noch die systematische Biindelung diverser Genres in
einer einzigen Vorstellung.

Die iiberragende Dominanz des Pferdes in den Vorfithrungen jener Zeit erklért sich aus seiner
wachsenden Bedeutung ab dem 17. Jahrhundert nicht nur fiir das Militdr, sondern auch fiir viele
Bereiche des tdglichen Lebens wie Landwirtschaft oder Transportwesen. Das fiihrte zu einem
steigenden Interesse an der Pferdezucht und zur Griindung von Reitakademien und
Hofreitschulen.” So lasst es sich auch erkliren, dass mit Astley ein ehemaliger Militirreiter und
nicht etwa einer aus dem grofen Heer der fahrenden Gaukler und Wanderkiinstler, denen mit
Sicherheit zur damaligen Zeit noch die finanziellen Mittel zur Pferdehaltung fehlten, den
Grundstein fiir die Entwicklung des Circus legte. Doch erst mit der Integration eben jener
Jahrmarktsattraktionen der Fahrenden, unter denen vor allem die Seiltdnzer zu nennen sind - von
denen sich spidter viele auch groBartige Reitkiinste aneigneten - , erhielt der Circus sein
charakteristisches Geprige.*®

Fir die Entwicklung des Circuswesens ist der Einfluss der traditionellen, fahrenden
Artistenfamilien wohl weit hoher einzustufen als die von einigen Circushistorikern vertretene
These glauben machen will, die Impulse zur Entstehung der ersten GrofBcircusse seien allein von
chemals Biirgerlichen, die sich vorwiegend der Kunstreiterei widmeten, ausgegangen.”’

'8 vgl. Esrig 1985, 174

' vgl. Hera 1981, 13

2 Barell 1968, 2

2! vgl. Hera 1981, 28

22 Hera 1981, 11

2 Geese 1981, 43

2 ygl. Markschiess van Trix/Nowak 1975, 4 (Abb. 2) u. 22
% ygl. Lehmann, R. 1979, 36

%6 ygl. Kusnezow 1970, 14

7 vgl. Vogel 1989, 6f
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Moglicherweise liegt in der gehobeneren gesellschaftlichen Stellung der Reitkunst in jener Zeit
der Grund fiir diese Einschdtzung, denn da das Reiten dhnlich wie Tanzen und Fechten im Rang
einer akademischen Kunst stand, fokussierten zeitgenodssische Schilderungen selbstverstdndlich
sehr stark die Rolle der Kunstreiter.”®

Begiinstigt wurde die Vereinigung dieser beiden Gruppierungen - Kunstreiter und fahrende
Gaukler - nicht zuletzt durch die gesellschaftlichen Umwailzungen und die damit einhergehenden
Verdnderungen der okonomischen Verhéltnisse im Europa jener Zeit. Revolutionen und die
wachsende Macht des Biirgertums ausgangs des 18. Jahrhunderts fiihrten zum Zerfall der
hofischen Kultur, was zwar einerseits die wirtschaftliche Basis vieler Kiinstler einschrinkte,
andererseits aber auch gesellschaftliche Freirdume zur Entfaltung neuer Kunstgattungen schuf.”
Das neue Verstindnis vom Menschen als quasi omnipotentes Wesen, das die Natur beherrscht
(Tierdressuren) und die Gesetze der Physik und deren Grenzen auslotet (Akrobatik), konnte sich
hier ungehindert Bahn brechen. Die neue Veranstaltungsform des Circus brachte so durch die
Zusammenfiithrung vieler einzelner Genres auch eine Aufwertung frither zum Teil diskreditierter
Sparten des Jahrmarkts und galt sehr bald, weil sie sich auch das Publikum oberer Schichten
erschloss, gleichsam als , JJahrmarkt hoherer Ordnung“.30 Die Jahrmirkte verloren durch die
verdnderten Bedingungen in Industrie und Handel immer mehr an Bedeutung, und so
verringerten sich in zunehmendem Malle die Auftrittsmoglichkeiten fiir Artisten. ,, Mit dem
Circus bildete sich der bis heute vornehmlichste Auftrittsort fiir fahrende Artisten aus, und ihre
Erscheinungsweisen sowie ihre Geschichte sind in der Regel mit der Institution Circus in allen
ihren Ausprigungen eng verkniipft <!

Forderlich fiir die neue Vorrangstellung des Circus war vor allem, dass er ,,in der Friihzeit
ausschlieflich in festen Hdusern spielte und die bei ihm engagierten Schausteller von Jahreszeit
und Witterung unabhéngiger waren “>*. Sicherlich waren jedoch die bei der schnell wachsenden
Popularitit des Circus als relativ gesichert zu erwartenden Einnahmen fiir viele Artisten ein
mindestens ebenso gewichtiges Argument fiir die Hinwendung zu dieser Gattung, so dass auch
Gruppierungen wie die Seiltdnzer, die bereits auf den Jahrmirkten eine exponierte Stellung
genossen, vermehrt in das neue Genre Einzug hielten.

Doch diirften die englischen Reiter um Astley - soweit sich aus den Programmen jener Zeit
schlieBen lédsst - zumindest die ersten gewesen sein, die die Mischung verschiedener artistischer
Anteile im Verbund mit Pferdedressuren zum Prinzip erhoben und somit der spezifischen
Veranstaltungsform des Circus als eigenstindiger Gattung auch auf dem européischen Festland
zum Durchbruch verhalfen.*® In der Popularisierung der Idee des Circus liegt zweifelsohne das
eigentliche Verdienst der englischen Pioniere um Astley: “(...) what Astley does deserve credit
for is the drive and business skill he employed to popularize the idea of the circus throughout
England and France.””* Neben dem schon erwéhnten Bates gab es etwa zeitgleich noch einige
weitere englische Kunstreiter, unter ihnen auch Astley, die gegen Ende des 18. Jahrhunderts ihre
Reitkunst von England aus auf dem Kontinent verbreiteten; dies vor allem in Frankreich, wo sie
besonders in der Metropole Paris ein dankbares Publikum fanden.” Zudem schreibt man ihnen
die Errichtung der ersten befestigten Auffiihrungsstitten zu, deren Gestalt - eine zentrale Manege

28 vgl. Liechtenhan 1990, 52

¥ vgl. Lehmann , R. 1979, 37 u. Hampe 1902, 127

3% val. Bloch 1959, 422

3! Nagel 1989, 6

*2 Geese 1981, 43

33 vgl. Giinther/Winkler 1986, 15

3* Hugill 1980, 128

3% Belegt sind Gastspiele des Englinders Hyam in Paris fiir das Jahr 1774 sowie seines Landsmannes Balp im Jahr 1775. Astley
hingegen debiitierte erst 1782 in Paris (vgl. Halperson 1926, 45). Bereits 1792 exportierte der Schotte John Bill Rickett die neue
Veranstaltungsform in die Vereinigten Staaten nach Philadelphia.
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mit kreisformig um diese herum angelegten Publikumsriangen - sich in Grundziigen bis heute
erhalten hat, so dass der Begriff Circus auch zur gingigen Bezeichnung fiir die
Veranstaltungsstitte wurde.’® | Mit der Errichtung eines iiberdachten Holzbaus im Jahre 1779
war das erste Circusgebdude kreiert. >’ Diese Auffihrungsstitte Astleys in London wurde zum
Vorbild fiir alle spéteren Circusbauten.

AuBer den englischen waren es vor allem franzosische Einfliisse, die in der Folge die erste Hélfte
des 19. Jahrhunderts im europdischen Circuswesen dominierten. Was die Jahrmarktskiinste und
die Schauspielerei angeht, fiel den Franzosen sogar die Fiihrungsrolle zu. Die englischen
Komodianten orientierten sich sehr stark an deren Vorbild, das wiederum von italienischen
Einfliissen geprigt worden war.”® Der franzosische Einfluss auf die Entfaltung des européischen
Circuswesens manifestierte sich in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts: ,, Die
napoleonischen Kriege isolierten auch den englischen Circus vom Festland und iiberliefsen
dadurch dem Pariser Circus des Antonio Franconi einen mafsgeblichen FEinfluff auf die
Fortentwicklung der europdischen Circuskunst.“> Die groen Erfolge Franconis (1737-1836),
der nach Astleys Riickkehr nach England 1793 zunichst dessen Pariser Circusbau bezogen hatte
und 1807 dann sein eigenes Domizil, den ,,Cirque Olympique® erdffnete, fanden begeisterte
Nachahmer in ganz Europa.*’ ,, Fast fiinfzig Jahre lang war der Olympische Zirkus der Briider
Franconi die Achse, um die sich alle stationdren und Wanderzirkusse dieser Zeit drehten.“"
Besonders aber waren es die ausgedehnten Tourneen der renommierten Gesellschaften Jacques
Tourniaire, Loisset oder Cuzent & Lejars durch fast ganz Europa, die entscheidende Impulse
setzten.” Auch fiir die Entwicklung des deutschen Circuswesens iibten die reisenden
franzosischen Unternehmen in dieser Epoche eine Vorbildfunktion aus. Durch die Fiihrungsrolle
der Franzosen hielten verstirkt Theaterelemente - hier wurde vor allen Dingen grofles Gewicht
auf die pantomimischen Inszenierungen gelegt - Einzug in den Circus. Der Circus Franconis
entfernte sich so Anfang des 19. Jahrhunderts zunehmend von den Wurzeln des Circus hin zum
Theater.

Die festen Circusbauten, die etwa ab 1790 bei den GrofBunternehmen iiblich wurden, glichen
vom Ambiente her ohnehin sehr stark den Theater- und Opernhdusern jener Zeit und hatten
neben der Manege als hauptsidchlichen Aktionsraum der Pferde jeweils zuséitzlich eine Biihne,
auf der sich die meisten anderen Darbietungen, die vorwiegend theaterdhnlichen Charakter
aufwiesen, abspielten.43 Kunstreiter, Akrobaten und dressierte Tiere wurden dabei in die
Handlungen der zumeist aufwindig ausgestatteten pantomimischen Schaustiicke eingebunden,
die lange Zeit noch bis ins 20. Jahrhundert elementarer Bestandteil circensischer Vorstellungen
blieben: ,,Jede Kunstreiter-Gesellschaft beendete ihre Auftritte mit Pantomimen.“** Eine eher
traditionalistisch orientierte Gegenbewegung hierzu bildeten die inzwischen zahlreich
vorhandenen Wandercircusse, die in der Frithzeit noch ohne Zelte unter freiem Himmel
gastierten, wegen ihrer Mobilitdt auch nicht auf einen stdndigen Programmwechsel angewiesen
waren und daher dem urspriinglichen Pferdecircus stirker verhaftet blieben. Um die Mitte des
19. Jahrhunderts hatte sich jedenfalls die Circuskunst im gesamten Europa etabliert.

36 vgl. Halperson 37ff

37 Lehmann-Brune 1991, 46

38 vgl. Hera 1981, 42

¥ Keyser 1978, 17

0 vgl. Giinther/Winkler 1986, 32

1 Keyser 1978, 17

42 vgl. Giinther/Winkler 1986, 38

# ygl. Saxon 1978, 18 u. Riemann 1990, 6
* vgl. Hera 1981, 235
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1.1.1 Vom Spielmann zum Circusmusiker - Traditionelle Verbindungen zwischen Artistik
und Musik

Bevor der Blick auf die erste Circusmusik gerichtet wird, soll zundchst den Vorldufern dieses
Genres nachgespiirt werden. Denn es gibt zahlreiche Hinweise auf die Existenz einer
traditionellen Verbindung zwischen Musik und artistischen Darbietungen. Bereits aus der Antike
wird von den Einwohnern der griechischen Stadt Sybaris berichtet, dass diese ihre Pferde
lehrten, ,, nach Flotenmusik zu tanzen. “*

Solcherlei Darbietungen lassen sich auch fiir den gesamten Zeitraum des Mittelalters
nachweisen. Das Tatigkeitsfeld und die Berufsbezeichnungen der diese Kiinste Ausiibenden
werden jedoch zumeist unpridzise umschrieben, nicht klar voneinander abgegrenzt und teils
missverstdndlich eingesetzt. Das weit gefasste terminologische Spektrum beinhaltet Begriffe wie
Gaukler, Fahrende, Artisten, loculatoren, Jongleure, Spielménner, Spielleute, Schauspieler,
Schausteller oder Komddianten.*

Diese Begriffe erfuhren zudem im Laufe des Mittelalters haufige Wandel in ihren Bedeutungen.
Die Grenzen zwischen den einzelnen, nicht fest definierbaren Gruppen waren flieBend. Eine
Differenzierung der sich oft nur marginal unterscheidenden Gruppen dieser fahrenden
Unterhaltungskiinstler, deren Benennungen zudem von Region zu Region unterschiedlich
vorgenommen wurden, ist daher - zumal vom heutigen Standpunkt aus - kaum mehr zu leisten.
Fest umrissene musikalische wie auch artistische Genres bildeten sich unter den
Unterhaltungskiinstlern erst etwa seit dem 17. Jahrhundert heraus. Als Oberbegriffe werden
zumeist ,,Spielmann‘ bzw. ,,Spielleute“47 und ,,Gaukler“48 verwendet, da diese die am weitesten
verbreiteten Bezeichnungen im europidischen Raum wihrend des Mittelalters waren.*’ Die
liberwiegende Zahl wissenschaftlicher Ansdtze neuerer Zeit schreibt die verschiedenen
Erscheinungsweisen mittelalterlicher Unterhaltungskiinste denn auch dem umfangreichen
Repertoire dieser Gruppen zu.”’ Da diese ihr Gewerbe von Ort zu Ort wandernd ausiibten,
wurden sie oft auch unter der Bezeichnung ,,Fahrendes Volk* zusammengefasst: ,, Fahrendes
Volk oder fahrende Leute nennt man seit dem friihen Mittelalter jene bunte Gesellschaft von
Gauklern und Tierbdndigern, Taschenspielern, Seiltinzern und Akrobaten, Sdngern und
Musikanten, die ihr Gewerbe im Herumziehen von Ort zu Ort betreiben !

* Jay 1988, 138

46 Von diesen zu unterscheiden sind hingegen Begriffe wie ,,Menstrel“, ,,Troubadour* oder ,,Minnesénger*, deren Repertoire und
Betitigungsfeld sich deutlich von den oben genannten unterschieden (vgl. Ambrosini 1999, 11).

*" Durch die Bezeichnung Spielmann wurde im Grunde genommen dessen Titigkeitsfeld als ,,all das umschrieben, was dem
Zeitvertreib, der Unterhaltung dienlich war. Jeder, der darum irgendetwas von Berufs wegen spielerisch betrieb, hief3 Spielmann
bzw. Spielweib* (Salmen 1960, 28).

8 Der Bezeichnung Gaukler begegnet man erst seit dem Spétmittelalter. Etymologisch ist der Begriff vermutlich auf das
lateinische ,,ioculator zuriickzufithren und unmittelbar herzuleiten iiber das mittelhochdeutsche ,,goukel bzw. das
althochdeutsche ,,goukal”, welche so viel bedeuten wie: ,,Zauberei, Taschenspielerei, Posse” (Duden Bd. 7, 2001, 251). Trotz
dieser urspriinglichen Bedeutung muss, wie auch dem Sachsenspiegel (Leipzig 1563) zu entnehmen ist (vgl. Salmen 1960, 69),
,,der Begriff Gaukler im Mittelalter weiter gefasst verstanden (Vogel 1989, 30) werden.

¥ vgl. Vogel 1989, 31£f

%0 ygl. Hartung 1982, 9ff. Eine weitere, ebenfalls vielfiltige Genres einschlieBende Bezeichnung war die aus dem Rémischen
stammende ,,ioculator. ,, Alle Unterarten fasste das mittelalterliche Wort ioculator oder iocularis in sich. Es wurde zum
Sammelnamen fiir alle, die aus der Unterhaltung anderer ein Gewerbe machten, es sei nun durch Singen, Musizieren oder durch
Auffiihrung von Kunststiicken. Es bedeutete den Lustigmacher im weitesten Sinne, den Allerweltskiinstler, der besonders aber
sich aufs Musizieren verstand“ (Danckert 1963, 215). Von ,,ioculator* stammt nicht nur das deutsche Wort ,,gaukler”. Auch das
franzosische ,,jongleur, das spanische ,,juglar oder ,,joglar, das italienische ,,giullare” sowie das englische ,,juggler wurzeln in
diesem Begriff (vgl. Ambrosini 1999, 12). Urspriinglich verraten also all diese Bezeichnungen eine in erster Linie musikalische
Orientierung, die weitere artistische oder andere Fihigkeiten aber nicht ausschloss. In Frankreich gab es zusétzlich noch den
Begriff des ,,Troubadours®, der aber von dem des ,,Jongleurs* nicht immer klar zu unterscheiden ist (vgl. Danckert 1963, 254). In
Ziinften organisierte Musiker wurden dort als ,,menestrels* bezeichnet, ein Terminus, der sich ab dem 17. Jahrhundert allméhlich
zur Bedeutung ,Musiker” bzw. ,,Tanzmeister” verengte. ,,Am Ende bezeichnet das Wort nur noch den Dorfgeiger, den
Bierfiedler, der zum Tanz aufspielt (Danckert 1963, 255).

3! vgl. Danckert 1963, 214
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Auf den Jahrmirkten des Mittelalters gehorte ihr Treiben zum allgemeinen Betrieb.’” Artistische
und musikalische Tatigkeiten werden in Berichten ab dem 13. Jahrhundert, in dessen Verlauf
sich die Zahl der Spielleute vervielfachte, meist in einem Atemzug genannt. Offenbar wurden die
Darbietungen, gleich welcher Art sie waren, in aller Regel mit Musik dargeboten.” |, Kunststiicke
wie Balanjgeakte, akrobatische Tinze und narrenhafte Possen wurden meist musikalisch
begleitet.*

Abb.: Mittelalterlicher Seiltinzer und Musiker (um 800)°°

Doch nicht nur gemeinsame Auftritte von Musikern und Artisten sind zu verzeichnen, vielmehr
erfiillten die Spielleute des Mittelalters oft mehrere Aufgaben in Personalunion. ,, Viele derselben
waren daher nicht nur Meister auf mehreren Instrumenten und in der Poesie vollkommen zu
Hause, sondern verstanden sich auch auf akrobatische und gymnastische Kiinste aller Art, auf
possenhafte theatralische Vorfiihrungen und manch andere Dinge mehr (..).*° Thre
Erscheinungsweisen waren ebenso vielfdltig wie ihr Repertoire an verschiedenartigen
Darbietungen. So gehorten neben der musikalischen Ausiibung selbstverstindlich das Tanzen -
meist zur eigenen Musik - , aber auch Féhigkeiten wie Jonglieren, Tiere béandigen,
Zauberkunststiicke oder Seiltanzen zum weiten Berufsbild des Spielmanns.”” Nur in seltenen
Féllen war er ausschlieBlich als spezialisierter Musikant titig. Zuséatzlich beherrschte er in aller
Regel eine Reihe weiterer Kiinste wie Akrobatik, Tanz, Taschenspielereien etc.: ,, Zahlreiche
Bildzeugnisse verweisen (...) auf Betdtigungen als Bdrenfiihrer, Seiltdnzer, Zauberkiinstler,
Heiler, Jongleure, Akrobaten und Quacksalber. “>*

Die Spielleute waren also Universalkiinstler, deren hauptsiachliche Tatigkeit aber das Musizieren
war.” Dass der niedere Spielmann zwar ,,Allround-Kiinstler*, in erster Linie aber doch Musiker
war, belegt folgende Aufzihlung aus dem Sachsenspiegel schon fiir das Jahr 1215. Hier wird der

32 vgl. uw.a. Esrig 1985, 44

>3 vgl. Salmen 1960,12ff

>4 Bachfischer 1998, 57

> vgl. Croft-Cooke 1977, 29
> Hampe 1902, 3

7 vgl. Hampe 1902, 126f

58 Bachfischer 1998, 57

%9 vgl. Ambrosini 1999, 11
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Begriff nédher erldutert, indem alle unter diese Bezeichnung zu fassenden Gewerbetreibenden
aufgezihlt werden: ,, phifer, puker, videler, singer, springer und koukeler, lezer, scherer, beder
und alle gerunde lute und herolde und schreyer“® Die Musiker scheinen also nicht nur in der
Uberzahl gewesen zu sein, ihre Voranstellung in der obigen Aufzihlung legt die Vermutung
nahe, dass sie die wichtigste Gruppe innerhalb der Spielleute waren, bzw. das Genre der Musik
bei den Darbietungen dominierte. Diese Einschitzung bestétigt DANCKERT: ,, Im fahrenden Volk
des Mittelalters bildeten die musizierenden Spielleute die Kerntruppe: Pfeifer, Trompeter,
Posaunenbliser, Schalmei- und Dudelsackspieler, Geiger, Fiedler, Drehleierspieler,
Harfenschliger, Pauker, Trommelschliger, fahrende Siinger und Dichter.“®" Die Vielseitigkeit
der Fahrenden erstreckte sich auch auf das Beherrschen verschiedener Instrumente, so dass die
Beherrschung aller damals gebrauchlichen Blasinstrumente von einem einzigen Spielmann
durchaus keine Seltenheit war.**

Nahezu alle artistischen Genres, die spéter in den Circus Einzug hielten, lassen sich bereits ca. ab
dem 13. Jahrhundert - teils durch schriftliche Uberlieferungen von Zeitzeugen, teils durch
bildliche Darstellungen aus jenem Zeitraum - im Verbund mit musikalischer Begleitung
nachweisen.”” Abbildungen aus dem 14. Jahrhundert zeigen Spielleute sogar in
Pferdedressurszenen.®* ,Alles was heute der Zirkus an einseitig akrobatisch trainierten
Spezialisten dem schaulustigen Publikum vorstellt, fiel frither auch in den umfassenden
Zustindigkeitsbereich der spillewte’.“® Erginzt man die hier auf Akrobaten beschrinkte
Feststellung um die musikalischen Tétigkeiten der Spielleute, ihre Clownerien und ihre
Tierdressuren, ergeben sich daraus simtliche Disziplinen des spéteren Circuswesens sowie das
komplette Kontingent an kiinstlerischem Personal. Die Spielleute waren also nach heutigem
Verstdndnis Musiker und Artisten zugleich, da sie neben der Musikausiibung ein umfangreiches
Repertoire an Akrobatik, Tierdressur, Clownerie, Zauberei usw. beherrschten.

Abb.: Zur Musik tanzendes Pferd. Miniatur aus einer Handschrift des 14. Jahrhunderts®®

60 Vogt: Leben und Dichten der deutschen Spielleute im Mittelalter, 1876, 7; zit. nach Danckert 1963, 216
®! Danckert 1963, 217

62 vgl. Bachfischer 1998, 57

% val. Giilke 1998, 149

% ygl. Berthold 1968, Abb. 168-177 u. Lehmann, A. 1942, 34

% Salmen 1960, 127

66 abgebildet in: Lehmann, A. 1942, 34
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Im Verlauf des Mittelalters setzte sich jedoch zunehmend eine Unterscheidung in hofische und
niedere Spielleute durch, wobei die Erhdhung aus dem Stand der niederen, ,unehrlichen*
Spielleute an die vom Spielmann beherrschten Kiinste gebunden war.®” So bemerkte man schon
im 13. Jahrhundert am spanischen Hofe: ,, Es sei ungerecht, die Vortragskiinstler, an deren
wohlgesetzten Versen und Gesdngen sich ein hofliches Publikum ergotze, all jenen Gauklern
Lustigmachern, Possenreifsern, Taschenspielern und Tierhaltern gleichzusetzen, die ihrem
Gewerbe auf offenem Markt vor allem Volke nachgingen.“*® Die hofischen Spielleute, je nach
Herkunft, Wirkungsort und Stand auch als Troubadoure, Minnesédnger oder Menestrels
bezeichnet, stehen hier nicht im Blickfeld der Untersuchung. Sie konzentrierten sich meist fast
ausschlieflich auf das Musizieren und Vortragen von Versen und waren nur in den seltensten
Féllen anderweitig artistisch tdtig. Im Hinblick auf die Vorgeschichte des Circus und seiner
Musik sind vielmehr die niederen Spielleute von Interesse, die neben dem Musizieren entweder
selbst die oben beschriebenen Gauklerkiinste betrieben oder aber sich mit solchen im heutigen
Sinne als Artisten zu verstehenden Gauklern zusammentaten und diese musikalisch begleiteten.
Doch auch bei den niederen Spielleuten wurde das Musizieren generell hoher als andere
Féhigkeiten bewertet, wie die folgende Abbildung bestétigt.

Abb.: Gaukler und Spielleute im 15. Jahrhundert69

7 vgl. Stockmann 1992, 413
%8 vgl. Beneke 1889, 31f

% Holzschnitt aus dem um 1470 entstandenen Blockbuch ,,Wirkung der Planeten* (Vgl. Hampe 1902, 29). Im Vordergrund:
Fanfarentrompeter (rechter Bildrand), Wiirfelspiele und Taschenspielereien sowie eine plakatdhnliche Ankiindigung
akrobatischer Kunststiicke. Im Hintergrund: Reiter und verschiedenartige Akrobaten. Beachtenswert ist hier, dass die
Bildanordnung - wie zu dieser Zeit iiblich - hierarchische Abstufungen erkennen ldsst. Die im Vordergrund abgebildete
Musiziertitigkeit genoss demnach eine vergleichsweise hohe Wertschétzung.
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Noch bis ins 17. Jahrhundert schloss die Bezeichnung als Spielmann, die auf eine vorwiegend
musikalische Ausrichtung der Betreffenden zu deuten scheint - und von einigen
Musikhistorikern womoglich daher félschlicherweise oft auf einen Terminus fiir den
ausschlieBlich auf das Musizieren beschriankten Typus reduziert wird - bei den zur niederen
Gruppe gehdrenden Vertretern in aller Regel weiterhin die Beherrschung artistischer
Kunststiicke ein. ,, Eine Eingrenzung des Begriffs Spielmann auf ausschliefflich musizierende
Kiinstler hatte sich auch am Ende des Mittelalters noch nicht durchgesetzt.“’° Man unterschied
aber jetzt haufiger zwischen liberwiegend musikalisch titigen Spielleuten und den weit weniger
geachteten Gaukler-Spielleuten.”! Im allgemeinen Sprachgebrauch galt die Bezeichnung
Spielmann fiir fahrende Musiker aber weiterhin, obwohl laut Salmen angeblich nach 1570 der
Begriff Spielmann durch Musikant ersetzt wurde, und damit Musikant (Spielmann) und Gaukler
voneinander getrennt wurden.”” ,, Wo immer Jahrmdrkte seit dem Mittelalter abgehalten wurden,
waren sie nicht denkbar ohne jene Spielleute und Vaganten, die von Marktplatz zum Marktplatz
zogen und den spezifischen Charakter des Marktgeschehens prigten.“” Selbstverstindlich
wurde dieses Treiben nach wie vor von Musik begleitet, wie der Bericht aus dem Jahr 1699 {iber
einen Londoner Jahrmarkt belegt: ,, Gleich am Eingang des St. Bartholomdus begriifste uns das
Dréhnen der Trommeln sowie entsetzliches Gepfeife, Gequieke und Trompetegetise (...)“*

Abb.: Spielleute im 16. Jahrhundert”

0 vgl. Vogel 1989, 28

" vgl. Beneke 1889, 42

7 vgl. Salmen 1960, 31

7 Geese 1981, 33

™ Aus ,,The London Spy*, August 1699, zit. nach Hera 1981, 35

75 Kupferstich von Ludwig Strauch (1554-1634). Germanisches Museum, Niirnberg
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Die typischen Instrumente der Spielleute im Ubergang zwischen Mittelalter und Neuzeit waren
Fiedel, Pfeife, Pauke, Trompete, Posaune und Harfe. Als niedriger angesehenes Instrument lange
Zeit diskriminiert, setzte sich gegen Ende des Mittelalters vor allen Dingen die Sackpfeife bzw.
der Dudelsack stirker durch und gewann an Bedeutung, was u. a. zahlreichen Abbildungen aus
dieser Zeit zu entnehmen ist. Eine dhnliche Entwicklung ldsst sich fiir die im Mittelalter lange
Zeit sehr angesehene Drehleier beobachten, die ab dem 14. Jahrhundert deutlich an
Wertschitzung einbiifte.”® Im 17. und 18. Jahrhundert stieg ihre Beliebtheit zeitweilig dann
wieder an.”” Doch sowohl Sackpfeife als auch Drehleier blieben vom Status her eher Instrumente
einzelner, wenig Ansehen genieBender, oft als Bettelmusikanten verspotteter Spielleute.”

Interessant erscheint auch ein Blick auf die musikalischen Anteile bei den diversen Frithformen
des Theaters, denn zwischen den Theater spielenden, im Mittelalter als Mimen bezeichneten
Vortragskiinstlern und allen anderen bereits geschilderten Formen des Gauklertums bestand
lange Zeit eine enge Verwandtschaft. Viele der urspriinglich als Schauspieler tétigen, so
genannten ,,mimi“, hatten im Zuge der Volkerwanderung in den jetzt zunehmend fremden
Sprachbereichen ihren Schwerpunkt auf die Musik verschoben, die sie frither zumeist nur
nebenher betrieben hatten.”” Gegen Ende des Mittelalters setzte sich fiir diese Gruppe im
deutschen Sprachraum allgemein die Bezeichnung ,,Komédianten® durch.

Musik spielte bei den englischen Komddianten des 17. Jahrhunderts, deren Truppen neben
Theaterspiel verschiedenartigste Kiinste artistischer Art, wie beispielsweise Seiltdnze, Spriinge
oder andere akrobatische Nummern darboten®’ und ebenso wie die #hnlich gelagerten
franzosischen und italienischen Wandertruppen hiufig Gastspiele in Deutschland gaben, eine
gewichtige Rolle: ,,Schon die englischen Komodianten begniigten sich in der Regel nicht mit
dem Agieren ihres Spiels, sondern suchten in den Zwischenakten ihr Publikum durch allerlei
Akrobatenkiinste oder musikalische Vortrdge zu unterhalten und so in ihren Produktionen
Abwechslung zu schaffen.”* Wie hoch der Stellenwert der Musik in solchen Darbietungen
gewesen sein muss, ldsst sich auch schon an der Namensgebung dieser Gruppen sehr deutlich
ablesen: ,, Die Musik war bei den Auffiihrungen der englischen Instrumentisten, als welche sie
am Anfang in Deutschland auftauchten, stark beteiligt. Man spielte in den Zwischenakten,
begleitete gumme Szenen durch Musik, sprach unter Instrumentalbegleitung gelegentlich einen
Monolog.*

Vielfache Beschrankungen vor allen Dingen in Hinsicht auf Gebrauch des Wortes, mit denen
man die privilegierten Theater vor der Konkurrenz der Komddianten schiitzen wollte, verhalfen
der Musik in den Vorstellungen der Theater spielenden Jahrmarktstruppen zu einem besonderen
Stellenwert, da sie neben der Mimik und Gestik der Schauspieler mithelfen konnte, dem
Publikum den Fortgang der Handlung zu erldutern. ,, Man braucht dazu nur geistreichen Witz
und muss nur genau darauf horen, was das Orchester da spielt, und der Rest (...) ldfst sich leicht
zeigen durch die Gest.“®* Teilweise wurden zur Erklirung der Handlung auch einzelne Couplets
in die Schauspiele eingeflochten.® Spiter firmierten viele dieser Truppen, die vornehmlich ab
dem 16. Jahrhundert bis in die erste Hélfte des 17. Jahrhunderts auf deutschen Marktplitzen sehr

76 vgl. Bachfischer 1998, 81

7 vgl. Brocker 2002, 53 sowie Kap. 1.2.7

78 vgl. Salmen 1997, 29 u. Brocker 2002, 53

7 vgl. Danckert, 1963, 221

8 Auch dieser Begriff unterlag spiter einem Bedeutungswandel, denn etwa ab dem beginnenden 20. Jahrhundert werden im
Circuswesen als ,,Komddianten die Angehorigen kleinerer Familiencircusse bezeichnet.

81 vgl. Hera 1981, 14

82 Hampe 1902, 112

% Michael/Daiber 1989,35

8 Aus einem Prolog zu der szenischen Pantomime ,,Le Pot Pourri“ (1732), vgl. Hera 1981, 65
% vgl. Hera 1981, 17
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zahlreich gastierten und deren Biihnen meist aus eigenen, schnell aufgeschlagenen Buden
bestanden, hdufig auch in ihren Ankiindigungen als so genannte ,Springer“.* Diese
Bezeichnung schliefit offensichtlich ebenfalls mehrere Fertigkeiten der damit gemeinten Gruppe
ein, denn ,,Springer war eine gingige Bezeichnung fiir Akrobaten und gymnastische Kiinstler,
deren Herkunft zumeist mit England oder Frankreich angegeben wird.

Um 1700 werden in Frankreich erstmals Orchester erwidhnt, die fiir die musikalische Begleitung
der Wandertruppen sorgten. ,,Nach 1697 verwandelten sich die Holzbuden in Theater. Die
primitiven Stege wurden zu kleinen Biihnen, man trennte den Raum fiir Zuschauer und
Orchester, und es gab die ersten Dekorationen. " Dennoch hatten die Auffithrungen weiterhin
eindeutig circensischen Charakter: ,,Die Akteure der Pariser Jahrmdrkte blieben eigentlich
immer Akrobaten, Tinzer und Springer. Mit Tdnzen auf dem Seile, Spriingen, Akrobatik- und
Voltigeurnummern wurden die Spektakel erdffnet und beendet.”®® Hinzu kamen hiufig
Tierdressuren und Clownerien der Harlekine.

An diesem Punkt iiberschneiden sich die Entstehungsgeschichten von Formen des Theaters, des
Musiktheaters und eben des Circus sehr deutlich, so dass eine eindeutige Identifizierung und
Differenzierung der jeweiligen Genres zu diesem Zeitpunkt noch nicht moglich ist. Viele
Wandertruppen sind noch bis ins 19. Jahrhundert hinein nicht eindeutig einer dieser Sparten
zuzuordnen, was sicherlich auf das Erbe der universalen Begabungen und Betitigungen der
Spielleute des Mittelalters zuriickzufiihren ist. Erst Anfang des 19. Jahrhunderts ldsst sich bei
den vorwiegend Theater spielenden Gruppen, in deren Auffithrungen die artistischen Anteile
zunechmend schwinden, ein deutlicher Trend hin zu stehenden Biithnen und festen Hausern
feststellen. Bezeichnend ist beziiglich musikalischer Anteile eine weitere Parallele zum
Circuswesen: ,, Der Umzug der Komodianten unter Trommelwirbel beim Eintreffen an einem
neuen Spielort blieb auch nach Einfiihrung der Auffiihrungsankiindigung durch Theaterzettel vor
allen Dingen bei kleinen Truppen noch lange iiblich.*° ,, Mit der Ankunft der Komédianten, dem
Aufbau der Biihne, dem bunt kostiimierten, von Pauken und Trompeten begleiteten Zug durch die
Stadt (...) beginnt die kiinstlerische Aktion.*"

Selbst mit der Bezeichnung Musikant oder Musikus war keineswegs immer zwangsliufig ein
ausschlieflich musikalisch tétiger Kiinstler gemeint. So heif3it es beispielsweise am 9. Dezember
1721 in den Niirnberger Ratsbeschliissen: ,, (...) ob sie den fremden Musikus Hans-Georg Robert,
der gebeten, sein musikalisches Instrument horen und seine iibrigen Kiinste sehen lassen zu
diirfen, eine Probe halten lassen und ihn fiir einige Tage die Erlaubnis zu seinen Produktionen
erteilen wollen, (...)** Vielfach wurden Kiinstler, die man heute aufgrund ihrer Fahigkeiten und
ihres Tatigkeitsfeldes eher als Artisten bezeichnen wiirde, noch bis ins frithe 19. Jahrhundert in
offiziellen amtlichen Urkunden als ,Musikanten®, ,,Musicus“ oder ,,musicien‘ geﬁihrt.93 Die
Musik muss also zu dieser Zeit noch eine elementare Rolle innerhalb des Spektrums der
Darbietungen dieses Personenkreises gespielt haben, denn sonst wére eine solche Namensgebung
kaum erkldarbar. Spezialisierte Musiker waren indes bei all diesen vorgenannten
verschiedenartigen Unterhaltungskiinstlern eher selten, meist verbanden sie das Musizieren

8 vgl. Michael/Daiber 1989,35

%7 Hera 1981, 16

8 Hera 1981, 19

% vgl. Hampe 1902, 111

% vgl. Michael/Daiber 1989, 46f u. Lehmann-Brune 1991, 24 ff
! vgl. Esrig 1985, 162

2 Hampe 1902, 118

% vel. Grasmiick 1993 sowie Kap. 2.1.5
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weiterhin mit anderen Fertigkeiten.94 ,,Neben ihren akrobatischen Kunststiicken meisterten sie
. .y 95
mancherlei Musikinstrumente.

Einzelne Virtuosen, die sich auf die musikalische Tétigkeit beschridnkten, bildeten unter den
fahrenden Kiinstlern eine eher seltene Ausnahme. Erst ab dem 17. Jahrhundert wird vereinzelt
beispielsweise von ,, welschen Geigern, venedischen Trummetern und anderen Virtuosen, die
durch die Lande zogen (...)“*® berichtet. Interessant im Zusammenhang mit der Entstehung der
ersten Circusse ist die im vorigen Zitat angegebene regionale Herkunft dieser Virtuosen. Denn
diese offensichtlich im romanischen Sprachraum beheimateten Kiinstler entstammten also genau
jener Region auf dem europdischen Festland, die neben den Einfliissen aus England ganz
mafgeblich an der Entstehung des Circuswesens beteiligt war.

Als Fazit ldsst sich also feststellen: Es besteht offensichtlich eine gemeinsame Traditionslinie
von Artisten und einer nach heutigem Verstindnis als Unterhaltungsmusiker zu bezeichnenden
Gruppe. Die Vorginger der spiter im Circuswesen auftauchenden Sparten Circusmusiker und
Artist sind eindeutig in den Spielménnern und Gauklern des Mittelalters personifiziert. Erst mit
der sukzessiven Sesshaftwerdung einzelner Zweige dieser Unterhaltungskiinstler gegen Ende des
16. Jahrhunderts ist ein zunehmender Hang zur Spezialisierung zu beobachten, und im Zuge der
Bildung von Ziinften im Spétmittelalter, in die dann auch viele Musikanten Einlass fanden,
trennten sich die einzelnen Sparten immer mehr voneinander.”” HAMPE bestitigt diese These
einer im Grunde genommen ungebrochenen Traditionslinie zwischen diesen Allround-Kiinstlern,
als die man die oben genannten Spielleute, Komddianten, Gaukler etc. wohl bezeichnen darf,
und den spiteren Circus-Artisten und damit eben auch den Circusmusikern: ,,(...) diese
tiichtigeren und talentvolleren unter ihnen diirfen als die Vorfahren derjenigen Virtuosen und
Artisten betrachtet werden, die sich heute (...) in unseren Spielhallen, Varieté-Theatern,
Spezialititenbiihnen (...) oder wie sich die Schauplitze ihrer Bethdtigungen sonst nennen,
produzieren. (...) Ihre Leistungen haben sich, wie ein Vergleich dessen, was in dieser Hinsicht
tiber das Mittelalter und die folgenden Jahrhunderte gesagt ist, mit den Verhdltnissen der
Gegenwart ergeben diirfte, nicht wesentlich gedndert, und ihr Beruf und mehr noch das stets nur
nach Neuem begierige Publikum ist die Ursache, dafs von einer SefShaftigkeit in ihren Kreisen
noch nicht die Rede sein kann. “**

Eine direkte Verbindung zur ersten Circusmusik bleibt lediglich insofern ungewiss, als sich
personelle Uberschneidungen nicht namentlich nachweisen lassen, aber zumindest bei den
kleineren Circussen ist es sehr wahrscheinlich, dass die Musiker ebenfalls aus dem Kreis der
Artisten rekrutiert wurden, denn hier waren nach wie vor Allroundkiinstler gefragt. Das
Anforderungsprofil der Artisten weist denn auch zu Beginn des Circuswesens erstaunliche
Parallelen zu dem der mittelalterlichen Spielleute auf: ,, Entsprechend waren die Anforderungen
an die Artisten, die neben artistischem Koénnen auch mimische, pantomimische,
schauspielerische, tinzerische, musikalische, ja in einigen Fillen sogar gesangliche Fihigkeiten
nachzuweisen hatten.**

Bei den grofleren Unternehmen setzte die Entwicklung der Trennung von Musik und Artistik
bereits mit der Griindung der ersten Circusgesellschaften ein und wurde im Laufe des
19.Jahrhunderts sogar noch weiter fortgefiihrt, als sich die Artistik immer arbeitsteiliger
aufspaltete und Circusartisten sich auf einzelne Disziplinen spezialisierten, womit sich auch die

** vgl. Salmen 1960, 9
% Gobbers 1949, 36

% Hampe 1902, 117

o7 vgl. Salmen 1960, 126
% Hampe 1902, 118

% Riemann 1990, 8
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Struktur der heute iiblichen Nummernprogramme herausbildete. Fiir die Musikanten bedeutete
das, dass sie nun auch visuell fiir das Publikum nicht mehr in einer so engen Bindung mit den
Artisten standen wie noch die teils selbst mittanzenden Musikanten im Spétmittelalter.'® Auch
rdumlich wurde die Trennung des Personals in Artisten und Musiker ab diesem Zeitpunkt
deutlich gemacht, indem die Musiker in der Anfangszeit - bei Astley noch inmitten der Manege
im Zentrum des Geschehens platziert - sehr bald am Rand der Manege Platz nahmen. Die Musik
trat also fortan im Rahmen circensischer Vorfiihrungen in den Hintergrund, wo sie in der
gesamten, ab diesem Zeitpunkt beginnenden Geschichte des Circuswesens verbleiben sollte.
Dieser entscheidende Schritt war von groBer Tragweite, denn dass die Circusmusik zur
Hintergrundmusik im wahrsten Wortsinne wurde, spielt nicht zuletzt bei ihrer Bewertung in der
Offentlichkeit eine gewichtige Rolle.'"’

1% ygl. Salmen 1997, 37
1% ygl. Kap. 3.6
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1.1.2 Erste Circusmusik

In der Literatur gibt es - wie angedeutet - nur spirliche Hinweise auf Musik in den ersten
Circussen des 18. Jahrhunderts. Die Mehrzahl historisch orientierter Autoren ignoriert die
Circusmusik selbst in ausfiihrlichsten Werken, wie an anderer Stelle bereits berichtet, ohnehin
vollig." In Bezug auf die Anfinge der Circusmusik existiert unter Circus-Experten daher nur ein
sehr diffuses Bild, und es kursieren zum Teil geradezu abstruse Vorstellungen. Ein Teil der
Circushistoriker, die Circusmusik tiberhaupt in ihren Ausfiihrungen erwihnen, bestreitet gar die
Existenz von Musik in den Griinderjahren des Circuswesens. Diese Annahme hat sich in weiten
Teilen der Circusliteratur mittlerweile verfestigt und soweit etabliert, dass man in
verschiedensten Veroffentlichungen auf Aussagen stoBt, welche die Anfinge musikalischer
Begleitung im Circus auf wesentlich spitere Zeitrdume datieren.

So behauptet PAUL, der als einziger Buchautor der Circusmusik ein - wenn auch sehr kurzes und
wissenschaftlich wenig fundiertes - eigenes Kapitel (,,Das Circusorchester*) gewidmet hat: ,, Als
der Circus erfunden wurde, hat dabei noch niemand an die Musik gedacht. (...) Die ersten
Circusse nannten sich Kunstreitergesellschaften. Urspriinglich lief ihr Programm ohne Musik
ab.“* Laut PAUL, dessen Wort aufgrund seiner exponierten Stellung als Circusdirektor des
Vorzeigeunternehmens Roncalli und als bedeutender Sammler in der deutschen Circusszene ein
erhebliches Gewicht hat, kam dann ,,irgendwann jemand“ auf die Idee, ,, ein kleines Orchester
dazu spielen zu lassen‘>. Die Verbindung von artistischen Darbietungen im Circus mit
entsprechender, darauf abgestimmter Musik ist seiner Meinung nach erst im Laufe vieler
Jahrzehnte zustande gekommen. Auch SCHULZ/EHLERT bezweifeln in ihrem Circuslexikon den
wirklich gleichzeitigen Ursprung von Circus und Circusmusik: ,, Die Circusmusik hat eine fast
ebenso lange (Hervorh. v. Verf.) Tradition wie der Circus selbst.“* Genauere Angaben iiber den
Zeitpunkt ihrer Entstehung fehlen auch hier. Zum Teil wird in der Sekundérliteratur gar
behauptet, dass es ,,zu Anfang der Circusgeschichte nur stumm dargebotene Auftritte der
Manegenkiinstler“ gegeben habe und die Musik erst um ca. 1870 (!) in den Circus Einzug
gehalten habe: ,, Musik kam erst im letzten Drittel des vorigen Jahrhunderts in den Circus.«

Diese Anschauungen erscheinen bei Kenntnis der bereits geschilderten gemeinsamen
Traditionslinie von Artistik und Musik doch mehr als verwunderlich. Denn ,, Nicht erst seit dem
antiken Drama der Griechen ist die Musikbegleitung eine Konvention bei vielen anderen Arten
des Schauspiels, die erfolgreich iiberlebte.“® Und obwohl der Circus als Veranstaltungsform
neuartig war, glichen die Darbietungen ,,im wesentlichen (...) dem Treiben, das wir schon vor
Jahrhunderten auf den Jahrmdrkten und Landstrafen sich haben entfalten sehen.”’ Daher wirkt
die Annahme, ein Circusprogramm mit Kunstreitern, Clowns, Akrobaten, Dressuren etc. habe
tatsdchlich nahezu stumm und ohne jede musikalische Komponente stattfinden konnen, geradezu
absurd.® Um die These von der fehlenden Musik im friihen Circus kritisch zu hinterfragen und
den Beweis zu erbringen, dass die 0. g. Ansichten der tatsdchlichen Entstehungsgeschichte erster
Circusmusik nicht entsprechen, ist es erforderlich, zunidchst den Blick nach England und
Frankreich zu richten, da die entscheidenden Impulse zur Entwicklung des Circuswesens, wie

! Ein extremes Beispiel hierfiir liefert Barell, der in einer vierbandigen Circusenzyklopédie mit dem Titel ,,Circus von A-Z* auf
tiber 800 Seiten sdmtliche Begriffe und Daten rund um das Thema Circus sehr detailliert auflistet und erldutert. Kaum zu
glauben, dass Musik oder Musiker als Stichworte hier nicht beriicksichtigt wurden, ja nicht einmal am Rande erwéhnt sind.

> Paul 1991, 164

3 vgl. Paul, 1991, 164

* Schulz/Ehlert 1988, 67

> Paul: Programm-Illustrierte Circus Roncalli 1996, o. S.

6 Bullerjahn 2000, 60

7 vgl. Hampe 1902, 127

¥ Dass es z. T. gerade Autoren sind, die aus dem Circusmilieu stammen bzw. sehr engen Kontakt zum Circuswesen heutiger Zeit
haben, die diese Ansicht vertreten, sagt einiges iiber Stellenwert und Wertschitzung der Circusmusik in diesen Kreisen aus.
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bereits ausgefiihrt wurde, hauptsidchlich von dort ausgingen und die Entstehung des Circus in
Deutschland in wesentlichen Teilen auf diesen Vorbildern fuf3t.

Durch mehrere, voneinander unabhéngige Quellen ldsst sich belegen, dass schon in den ersten
Circusvorstellungen des Philipp Astley Musik vorhanden war.” Welcher Art die Besetzung
tatsdchlich war, ist nicht mehr zweifelsfrei zu verifizieren, da die Angaben hierzu in den
einzelnen Quellen leicht variieren. LEHMANN-BRUNE schreibt Astleys Ehefrau die alleinige Rolle
als Musikbegleiterin zu: ,, Mrs. Astley safp an der Kasse. Mit Beginn der Vorstellung um fiinf Uhr
fungierte sie als Orchester, indem sie die grofe Trommel bearbeitete. "’ Nach CROFT-COOKE
bestand die Musikbegleitung Astleys im Jahr 1768 ebenfalls zunichst nur aus einer Trommel'',
jedoch nicht von Mrs. Astley geschlagen: ,,In der Mitte des Reitplatzes stand ein kleiner
Verschlag, in welchem ein Knabe saf3, der wihrend der Vorstellungen mit einer Trommel fiir die
nétige Stimmung sorgte. Dies war Astleys erste Musik und das erste Zirkusorchester. “*

Womdglich wurde diese reduzierte, auf Trommelschlige beschrinkte Begleitform von den oben
genannten Autoren, die eine musikalische Beteiligung bei den Darbietungen der ersten
Circusvorstellungen leugnen, nicht als Musik im engeren Sinne betrachtet. Doch selbst solche
primitiven Formen instrumentaler Begleitung sind als Musik zu werten. In der Literatur zur
Instrumentalmusik bezeichnet man schon allein den ,,zielenden Schlag auf einen hallgebenden
Gegenstand als ein bewuft zweckhaftes Handeln“" und somit als Musikausiibung. Die stark
rhythmisch geprigte Ausrichtung der Musik, die insbesondere bei der Begleitung von
Pferdenummern in Richtung Tanzmusik tendierte, l4sst solche reduzierten Besetzungsformen,
die bei der Tanzmusik des 18. Jahrhunderts ohnehin nur von untergeordneter Bedeutung waren,
ebenfalls plausibel erscheinen. ,,Die Besetzung, die von einfacher Trommel bis zum klangvollsten
Instrumentarium reichen kann, ist nicht entscheidend fiir die Tanzbegleitung (...) Schon ein
einzelner Pfeifer oder ein monotoner Trommler geniigte (...) Auf die klangliche Begleitung
konnte verzichtet werden.“"*

Mehrere Quellen aus der amerikanischen Literatur erweitern die Besetzung bei Astley um zwei
Querpfeifer'”, die zusammen mit Mrs. Astley in der Mitte der Manege platziert gewesen seien:
,» The music was provided by a couple of fifers who stood in the middle of the ring on a small
platform along with Astley's wife, who beat out rhythm on a bass drum.“'® Ahnlich lautet der
Bericht bei HUGILL: ,,In the middle, on a platform, stood Astley’s bride with a drum and two
fifers, who called attention of the show.”"” Erstmals wird hier auch eine Aussage iiber die
Funktion der Circusmusik gemacht. Fraglich bleibt, ob das Erregen von Aufmerksamkeit die
einzige Funktion dieser ersten Circusmusik blieb, oder ob eine musikalische Begleitung auch
wihrend der Vorstellungen erfolgte.

Die oben genannten Angaben beziehen sich alle auf das Jahr 1768, also auf Astleys erste
Vorstellungen. An anderer Stelle wird die um Floten erweiterte Besetzung erst fiir das Jahr 1770

® Zudem fithrte Astley auch bereits in friiheren auf Kunstreiterei beschrénkten Darbietungen zumindest teilweise seine Pferde
unter musikalischer Begleitung vor, so z. B. einen Tanz zweier Pferde zu einem Menuett von Haydn (Astley, 1801, 28).

' Lehmann-Brune, 1991, 36

" Croft-Cooke 1977, 48

12 Croft-Cooke 1977, 43. Der Begriff Circusorchester fiir diese Begleitung mittels einer einzigen Trommel ist hier véllig
verfehlt. Zudem bestanden diese ersten Vorstellungen in der Reitschule in Ha’penny Hatch wahrscheinlich noch aus reinen
Kunstreiter-Darbietungen.

13 C. Sachs: Prolegomena zu einer Geschichte der Instrumentalistik. In: Zeitschrift fiir vergleichende Musikwissenschaft 1
(1933), 55; zitiert nach Braun, H. 1999, 49

14 Braun H., 1999, 53

' Die in der Volksmusik dieses Zeitraums hiufig vorkommenden Querpfeifen gehoren zu der Familie der Querfléten (vgl. u. a.
Betz 1997, Sp. 580 u. Braun, H. 1999, 84).

16 Braathen, 1972, 40

7 Hugill 1980, 127
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angenommen: ,,His fife and drum accompaniment was the first English circus band.“"® Die
gleiche Ansicht teilt CROFT-COOKE, der allerdings zunichst nur von einer Querpfeife'® spricht:
., Bald kam eine Querpfeife dazu, und die Musikanten standen auf einer kleinen Plattform in der
Mitte des Ringes. “0 Eine weitere Variante liefert BARELL, der betont, dass Astley auch
hinsichtlich musikalischer Begleitung als Pionier gelten diirfe: ,, Auflerdem war er auch der erste,
der fiir musikalische Untermalung sorgte. Sie bestand aus einem Dudelsackpfeifer und Frau
Astley, die eine Pauke bearbeitete.**!

Wahrscheinlicher scheint die Version mit Astleys Gattin als vorldufig noch alleiniger
Begleiterin, denn weitere Quellen belegen, dass das Personal im Jahre 1768 zunédchst wohl nur
aus Astley und dessen Frau bestand und erst 1769 weitere Akteure, darunter der Seiltdnzer und
Clown Fortunelly, engagiert wurden. ,, Anfangs traten aufler Astley nur zwei "Schauspieler” auf:
seine Frau und das spanische Pferd (...) Im Jahre 1769 verlegte Astley seinen Sitz ganz in die
Ndhe der Westminsterbriicke. Bald darauf vergroferte sich auch seine Truppe. Er engagierte ein
paar Reiter und Akrobaten.*** Aber es ist durchaus auch moglich, dass - wie in spéteren
Epochen {iblich - die Musiker nicht zum eigentlichen Personal des Unternehmens gerechnet
wurden und aus diesem Grund hier keine Erwdhnung fanden. Da man von Circus im Sinne der
oben gegebenen Definition erst ab 1770 sprechen kann, weil Astleys Vorfithrungen bis zu
diesem Zeitpunkt vermutlich lediglich aus Kunstreiterei bestanden, ist anzunehmen, dass die
erste reguldre Circusmusik nicht nur von einer einzigen Trommel bestritten wurde, sondern dass
zumindest eine, wahrscheinlich sogar mehrere Floten beteiligt waren. Zusétzlich soll Astley
schon ab 1770 bei seinen ersten Circusparaden durch London zwei Trompeter im Gefolge mit
sich gefiihrt haben.”

Die bisher erfolgte Argumentation bezieht sich auf Hinweise aus der Sekundirliteratur, deren
primire Quellen im Einzelfall nicht mehr nachpriifbar sind.** Vertraut man aber der relativ
groBen Anzahl und der Integritét der zitierten Autoren, wire damit bereits die Existenz von
Musik in den Griinderjahren des Circus hinreichend belegt. Es gibt jedoch zusitzlich eindeutig
verifizierbare Indizien, die diese These erhdrten und zur Beweisfithrung herangezogen werden
konnen. ASTLEY selbst nennt im Jahr 1801 in einer von ihm verfassten Anleitung zur
Pferdedressur die Gewohnung der Tiere an genau jene Musikinstrumente, die auch bei den
obigen Autoren iiberwiegend genannt sind, als eine der Grundvoraussetzungen fiir eine
erfolgreiche Dressur: ,,(...) learning them to stand the explosion and glittering of small arms,
ordnance, sound of trumpets, drums, waving of flags (...) that may alarm her sight or hearing. “’
Dieses Zitat klingt zundchst wie eine Anleitung zur Abrichtung von Pferden fiir den
Militardienst. Doch ASTLEY betont an gleicher Stelle ausdriicklich, dass seine Abhandlung
hauptsdchlich die Dressur von Pferden fiir Veranstaltungen, bei denen der
Unterhaltungscharakter (,, public amusement*) im Vordergrund stehe, also Kunstreiter-, Circus-
und dhnliche Vorfithrungen, im Blick habe.*

'8 Gammond 1991, 117

' Dass bei deutschen Autoren mal von Querpfeifen, mal von Fléten, dann wieder von Dudelsackpfeifen die Rede ist, mag an
unterschiedlichen Ubersetzungen des englischen ,,fife” liegen. Korrekt iibersetzt, miisste es sich um Querpfeifen gehandelt haben
(vgl. Springer 1996, 513).

*% Croft-Cooke 1977, 48

*! Barell 1968, 2

22 Hera 1981, 104. Die erste Vorstellung an diesem neuen Ort fand jedoch erst 1770 statt (vgl. Croft-Cooke 1977, 43).

2 ygl. Croft-Cooke, 44

* Trotz grofiter Bemithungen lieB sich in keinem Fall der oben zitierten Literatur die Ursprungsquelle der Informationen zu
Astleys ersten Vorstellungen eruieren. Es darf zudem als durchaus wahrscheinlich angesehen werden, dass einige der obigen
Autoren aufeinander Bezug nehmen.

2 Astley 1801, 4

% Astley selbst vermied kurioserweise, wie bereits an anderer Stelle geschildert, den Begriff Circus fiir seine Art von
Darbietungen wie auch fiir seine Auffithrungsstitten (vgl. Astley 1801, 3).
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Abb.: Skizze von Astleys Anleitung zur Pferdedressur®’

Auch wenn die Instrumente hier in erster Linie wohl als niitzliche Hilfsmittel zur Dressur
verwendet wurden, waren diese offensichtlich auch in die Darbietungen integriert und galten, da
Ablauf und Reihenfolge der einstudierten Kunststiicke mit ihrer Hilfe den Pferden akustisch
vermittelt wurden, als unverzichtbare Bestandteile.”® Dass gerade bei der Pferdedressur die
Musik eine nicht nur nebensédchliche Rolle spielte, sondern ganz bewusst und gezielt eingesetzt
wurde, um die Pferde zu beeinflussen, beweist auch folgende AuBerung ASTLEYSs: ,, Musical
expression, or sound, certainly appertains to the tuition of the Horse, and which I consider as an
index to direct his most willing obedience (...)** Daher verlangte Astley auch von den
Dresseuren und Kunstreitern musikalisches Einfithlungsvermogen:,, The professor or rider
should have a quick eye, as well as a good musical ear (...)""

Zudem erschienen bereits um 1790 erste ,, Astley-associated tunes in diversen Publikationen.’!
Astleys Vergangenheit als Kavallerist beim Militir diirfte bei der Wahl der Instrumente eine
nicht geringe Rolle gespielt haben, zumal die ersten Vorfiihrungen der Kunstreiterei auch sehr
stark von einem militdrischen Charakter geprigt waren. ,, Astley’s first musical idea was to hire a
drummer-boy to accompany his act, (...) perhaps a carry-over from his military days.””* Gerade
die Kavalleriemusik jener Zeit verwendete die gleichen Instrumente wie Astleys Musiker: ,, Der
Instrumenten}gebmuch beschrinkte sich auf Trompete und Pauke fiir die Signalmusik der
Kavallerie.

27 Astley 1801, 97. Unter den Hilfsmitteln sind am oberen rechten Bildrand eine Trompete und eine Trommel zu erkennen
28
Astley 1801, 4
» Astley 1801, 4
30 Astley 1801, 4
31 Kuntz 2004, 2
*2 Kuntz 2004, 1
** Brockhaus 2001, 481
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Die Trompeten bzw. Fanfaren dominierten wohl auch vor allem deshalb unter den ersten
Instrumenten der Circusmusik, da sie als Représentationsinstrumente auf eine lange Tradition
zuriickblicken konnten. Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass diese Instrumente in
den Zeiten des Mittelalters noch eine Sonderstellung einnahmen.”* Thre Benutzung war friiher
hofischen oder stiddtischen Musikern vorbehalten, die sich in Trompeterkameradschaften mit
strengen Zunftregeln organisierten.” Die Auflosung der Ziinfte und ihrer Beschrinkungen
ermdglichte es nun auch gewohnlichen wandernden Musikanten, diese Instrumente zu spielen.
Ihr traditionell hoher Status und ihr hohes Ansehen in der Bevolkerung blieb aber vor allem der
Trompete weiterhin erhalten, sie galt nach wie vor als ein edles Instrument, dessen Einsatz
folglich {tberall dort beliebt wurde, wo man Veranstaltungen einen besonders festlichen
Charakter verleihen wollte. So mag die Verwendung der Trompeten und Fanfaren im
Circuswesen auch darauf zuriickzufiihren sein, dass sie als Reprisentations- und
Paraphernalieninstrumente wegen ihres traditionell hohen Ansehens vorziiglich geeignet waren,
die Unternehmen in ihren Bemiihungen, sich von weniger geachteten fahrenden Wandertruppen
abzuheben und ihre Seriositit zu unterstreichen, zu unterstiitzen. Es scheint plausibel, dass die
ersten Circusprinzipale, die das Stigma des fahrenden Volkes nur allzu gerne ablegen wollten,
sich diese konnotative Bedeutung der Trompete - wenn auch vielleicht nur durch eine Art
unbewussten , . kiinstlerischen Instinkt® initiiert - zu Nutze machten.

Die erste Circusmusik im 18. Jahrhundert hatte allerdings offensichtlich mitunter noch
erhebliche Mingel.® | The circus music was like everything in this period, crude and
undeveloped.”’ Fiir alle oben genannten frithen Besetzungen der Circusmusik trifft die
Bezeichnung Orchester wohl noch nicht zu. Federfithrend beteiligt an dieser Entwicklung war
wiederum Astley, der laut CROFT-COOKE bereits 1780 eine ,,Kapelle“® in seinem Etablissement
beschiftigt hatte.”” Bei dieser ,,Kapelle handelte es sich schon um eine groBere Instru-
mentalbesetzung, denn Astley hatte zu diesem Zeitpunkt seine Floten- und Trommelbegleitung
zumindest mit einem oder zwei Geigern verstirkt."” Addiert man hierzu die an anderer Stelle
schon fiir den gleichen Zeitraum bei Astley erwihnten Trompeter,*' so lisst dies auf die Existenz
einer Formation schlieBen, die zwar nicht den zu jener Zeit iiblichen Besetzungen der
klassischen Opern- oder Sinfonieorchester entspricht, aber aus heutiger Sicht eine Bezeichnung
als ,,Circusorchester* durchaus rechtfertigt.

Die Vorreiterrolle auf dem Weg zu groBeren Instrumentalensembles spielten jedenfalls die
englischen Reitergesellschaften. Ein Gemélde um 1783 von Heinrich Freudweiler zeigt englische
Kunstreiter bei einer Circusvorstellung in Ziirich, zu deren musikalischer Begleitung auch ein
Hornist, ein Beckenspieler und ein Klarinettist gehorten.

3 vgl. u. a. Giilke 1998, 153f, Salmen 1997, 29 u. Stockmann 1992, 413

35 Spitestens seit den Kreuzziigen dienten Trompeter zur Demonstration der Macht und des Reichtums geistlicher wie weltlicher
Herrscher. (...) Nach mittelalterlicher Vorstellung verkiindeten posaunen- und trompetenblasende Engel die Macht des
himmlischen Herrschers. Zogen Pdpste, Konige, Fiirsten oder Bischdfe in eine Stadt oder Burg ein, wurden sie deshalb von
schmetterndem Trompetenklang begleitet. Diese nicht alltigliche Gerduschkulisse liefS aufhorchen und unterstrich die Bedeutung
des Empfangs * (Bachfischer 1998, 17f).

36 vgl. Braathen 1957, 40

37 Sturtevant 1927, 94

3% Mit der Einfiihrung des Begriffs ,Kapelle* der seit dem 18. Jahrhundert zumeist in abwertender Bedeutung gegeniiber
,,Orchester” verwendet wird (vgl. Michels 1987, I; 65), wird gleichzeitig auch ein Negativurteil {iber die Circusmusik impliziert.
* Croft-Cooke 1977, 48

40 vgl. Braathen 1972, 6

4 vgl. Lehmann R., 1979, 34
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Abb.: Englischer Kunstreiter in Ziirich um 178342

Fiir das Jahr 1784 wird bei Astley erstmals ein Orchester bzw. eine Kapelle43 erwahnt: ,, Erst bei
der Erdffnung des 'Royal Grove’ verfiigte er iiber eine Kapelle. “** Dieses Orchester umfasste ca.
zehn Musiker.* Fiir das Jahr 1786 wird dann zum ersten Mal die Musikbegleitung bei Astley
auch ausdriicklich als ,,Orchester bezeichnet. Die Erkldrung dafiir, dass bei Astley
Vorstellungen mal mit, mal ohne Orchester stattfanden, ist darin zu suchen, dass er in den
Anfangsjahren zum Teil Schwierigkeiten hatte, die behordlicherseits ausgewiesene
Berechtigung, in seinen Vorstellungen Musik spielen zu lassen, weiterhin zu erhalten. Weil die
Circusvorstellungen zunichst noch sehr viele Beriihrungspunkte und groe Ahnlichkeit mit den
Darbietungen der Theaterhduser aufwiesen, denn ,,early circus programmes were substantially
different from those of today“*°, war man aus Sicht der Theater bemiiht, den prosperierenden
Circusunternehmen ihre Existenz moglichst zu erschweren. Die strengen englischen
Theaterrichtlinien, die seit 1752 die traditionsreichen und etablierten stddtischen Theater und
Opernhéuser vor der neu aufgekommenen Konkurrenz der Circusse schiitzten?’, beschrinkten
die Spielmdglichkeiten der privaten Etablissements mit stindig neuen und vielfdltigen Erlassen,
die diesen zum Teil sowohl die Sprache als auch die Musik in ihren Darbietungen verboten.*®
Astley wehrte sich nach Kréften gegen eine solche Verfiigung aus dem Jahr 1782, ,,(...) aber
wdhrend der Gerichtsverhandlung musste er geloben, dass er auf Tanz und Musik in seinen
Spektakeln fortan verzichten werde.“* Diese Einschrinkung, die spitestens 1784 wohl wieder

*2 Gemilde von Heinrich Freudweiler, abgebildet in Riemann 1990, 5. Die erwédhnten Instrumentalisten sind am rechten Bildrand
zu erkennen.

4 Es handelt sich hier um eine Ubersetzung des englischen Begriffs ,,band*.

* Croft-Cooke 1977, 48

4 vgl. Guth 1997, Sp. 712

%% Saxon 1978, 19

47 vgl. Riemann 1990, 8

#1752 wurde ein Gesetz erlassen, dass fiir Theaterdarbietungen und alle Auffihrungen auf Jahrmirkten etc. eine Lizenz
vorschrieb. So waren tdnzerisch-musikalische Schaustiicke anfangs nur in den Sommermonaten erlaubt (vgl. Giinther/Winkler
1986, 17). Erst mit dem ,theatre regulation act des Jahres 1843 wurden die teils recht willkiirlichen Beschrankungen und
Grenzziehungen zwischen den diversen Gattungen, die sich zudem von Saison zu Saison dnderten, endgiiltig aufgehoben (vgl.
Hera 1981, 50).

* Hera 1981, 107f
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aufgehoben wurde™, bezog sich aber nicht generell auf alle Circusunternehmen, denn Astleys
Konkurrenten ,, Hughes dagegen wurde das Privileg zuerkannt, Musikstiicke aufzufiihren.*>!

Die meisten Auflagen fiir die Circusse beinhalteten ohnehin in erster Linie den Verzicht auf
Sprache, deren Verwendung nur in Ausnahmefillen genehmigt wurde. In diesen Féllen war eine
musikalische Begleitung sogar als Bedingung fiir die Erlaubnis, in den Stiicken auch zu
sprechen, vorgeschrieben. ,,So machte es auch der Royal Circus, dem die Lizenz Sprechtheater
nur in Verbindung mit Musik gestattete.>* In den Vorstellungen des Charles Hughes, der seit
1782 ein eigenes Unternehmen fiihrte, scheint die Musik schon allein aus diesem Grund eine
wichtige Rolle gespielt zu haben. In Berichten {iber seine Auffiihrungen ist neben
Ballettauffiihrungen und anderen ténzerischen Darbietungen auch von musikalischen Parodien
die Rede. ,(...) the annual licenses granted to Astley’s and the Royal Circus, for public
dancing and music and for other public entertainments of the like kind, were broadly interpreted

to include not only displays of equestrianism, but a variety of subdramatic entertainments as
well.

Dies legt die Vermutung nahe, dass die vorherrschenden Darbietungen der Circusauffithrungen
der 1780er Jahre - also sdamtliche Schaustiicke mit Pferden, die unter Bezeichnungen wie
Hippodrama, Pantomime, Melodrama, Burletta etc. liefen - ebenso selbstverstindlich wie
Vorfithrungen, die als Pferdeballette oder Ballettpantomimen angekiindigt wurden und durch
diese Namensgebung bereits musikalische Beteiligung dokumentieren, unter Einbezug
musikalischer Elemente stattfanden. Als Beleg fiir ein stirkeres Gewicht der Musik muss auch
die Verpflichtung zahlreicher zusitzlicher Akteure, die als ,,(...) a seperate ,,dramatic company “
(as opposed to the , equestrian* company) of professional actors, singers, and dancers (...)"> in
den Jahren nach 1780 von den aufstrebenden Circusunternechmen engagiert wurden, gewertet
werden.

Fiir die Handlungen der pantomimischen Schaustiicke wurden zumeist aktuelle oder historische
Ereignisse, militdrische Heldentaten oder mythologische Stoffe verwendet und durch aufwéndige
Inszenierungen mit Schlacht- und Kampfszenen nach dem damaligen Publikumsgeschmack
gestaltet. Bei Astley gelangten in der Anfangszeit beispielsweise Stoffe wie ,,The Taylor Riding
to Brentford or The Unaccountable Sagacity of the Taylor’s Horse” (1771) oder ,,Paris in an
Uproar or The Destruction of the Bastille* (1789) zur Auffiihrung. Astley hatte sogar zeitweilig
eigens einen Komponisten mit dem Schreiben der Musik zu seinen Vorstellungen beauftragt:
Charles Dibdin, vormals Komponist und Dramaturg am renommierten Covent Garden Theatre™®,
schrieb zahlreiche Songs fiir die bei Astley aufgefiihrten Pantomimen.”’ Spiter wechselte Dibdin
zu Charles Hughes.”®

Uber Astleys Gastspiele in Frankreich, deren erstes 1772 stattfand und die sich in den folgenden
Jahrzehnten in regelmiBigen Abstinden wiederholten, sind keinerlei Beschrinkungen
hinsichtlich der Musik bekannt. Auch in Frankreich wurden seit dem 17. Jahrhundert die Rechte
der privilegierten Theater geschiitzt. Diese besaflen bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, dhnlich
wie in England, quasi ein Monopol, dass ihnen als einzige gestattete, in ihren Auffithrungen zu

% vgl. Guth 1997, Sp. 712. Hera datiert hingegen die Umbenennung in “Royal Grove” erst auf das Jahr 1786 (vgl. Hera 1981,
109).

>! Hera 1981, 108

>2 Hera 1981, 110

>3 vgl. Hera 1981, 107

5% Saxon 1978, 19

> Saxon, 1978, 19

% vgl. Guth 1997, Sp. 711

7 vgl. Hugill 1980, 122

%8 vgl. Guth 1997, Sp. 711
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sprechen. Die vielen Privattheater, die hauptsidchlich auf den Jahrmirkten auftraten, wurden
strengstens  kontrolliert, damit dieses Monopol nicht verletzt wurde. Jedes -einzelne
Jahrmarktstheater hatte genau festgelegte Kompetenzen. Zumeist wurde aber die Darbietung von
Tinzen, akrobatischen Anteilen und Pantomimen gestattet,” wobei die Beteiligung von Musik
grundsitzlich erlaubt gewesen sein diirfte, zumal um 1770, also etwa zur Entstehungszeit der
ersten als Circusse einzustufenden Unternehmen, in Frankreich ,, der erbitterte Kampf um das
Recht, sich auf den Jahrmdrkten des Wortes, des Tanzes, der Musik und des Gesangs zu

. . . 60
bedienen, schon im Abklingen‘®" war.

So wird von Astleys Frankreich-Gastspielen auch von Tdnzen berichtet, wie z. B. das folgende
Zitat iiber eine Pferdedressur aus dem Jahr 1782 belegt: ,, Am meisten Anerkennung brachte ihm
das Menuett von Devonshire in der Choreographie des beriihmten Vestris.“*' Eine dhnliche
Notiz aus dem Jahr 1789 bezieht sich auf den Astley-Schiiler und Begriinder des franzdsischen
Circuswesens, Antonio Franconi (1737-1836), und berichtet iiber die Schluss-Szene einer
Pferdepantomime, ,,(...) in der Antonio Franconi und Sohn auf ihren Pferden ein Menuett und
eine Gavotte tanzten. ““> Musik wurde bald nicht mehr ausschlieBlich zur Begleitung artistischer
Darbietungen verwendet. Zum Beispiel erscheint in einem Programm Astleys von 1786 neben
mehreren Tdnzen eine musikalische Einlage eines dreijdhrigen, Klavier spielenden
Wunderkindes.” Franconis frithe Vorstellungen dhnelten im Charakter sehr stark den englischen
Vorbildern. Musikalische Begleitung durch ein Orchester war auch hier offensichtlich
obligatorisch, und dieses eroffnete sogar Vorstellungen: ,, Bei den ersten Klingen der Ouvertiire,
die einer jeden Pantomime vorausging und sich aus Motiven volkstiimlicher Melodien

zusammensetzte, fiel die Galerie mit ein und "begleitete das Orchester’

Die zeitlich parallele Entstehung von Circus und Circusmusik steht also, wie die obigen
Ausfithrungen gezeigt haben, aufler Frage. Um das Jahr 1800 mehren sich die Nachweise von
regelrechten Orchestern, die um diese Zeit in den groflen, theaterdhnlichen Circusgebiuden
Englands und Frankreichs nun ein fester Bestandteil der Programme wurden.®> Zumeist waren
sie, dem Beispiel der Opernhduser folgend, in einem Orchestergraben zwischen Biihne und
Manege untergebracht. Fiir diesen Zeitpunkt gibt es ein klares Indiz fiir das Vorhandensein eines
orchesterdhnlichen Ensembles bei Astley: Auf einer Zeichnung der Innenansicht von Astleys
Amphitheater um 1800 (vgl. Abb. unten)® ist ein Orchestergraben mit 8-10 Musikern zu sehen,
deren Instrumente zwar nicht alle eindeutig zu identifizieren sind, aber deutlich eine gemischte
Bléser- und Streicherbesetzung erkennen lassen.

> vgl. Hera 1981, 7f

% Hera 1981, 27

®' Hera 1981, 108

2 Nachweis aus Saxon 1968, zit. nach Hera 1981, 114

% ygl. Anschlagzettel des Amphitthéatre Anglois des Sieurs Astley et Fils vom 25.04.1786, im Wortlaut abgedruckt in Halperson
1926, 45

% Hera 1981, 77

% vgl. Hera 1981, 116ff

% Diese Zeichnung, die in der Literatur zur Circushistorie weit verbreitet ist, ist bei fiinf Autoren unterschiedlich datiert:
Lehmann-Brune 1991, 37 = etwa 1790

Barell 1985, 8 = 1795

Merkert 1979, 13 = 1808

Thetard 1947, 45 = um 1810

Hugill 1980, 113 = 1812



47

\..

Abb. : Innenansicht von Astleys Amphitheater um 1800

Einzige Ausnahme von Circusvorstellungen ohne Musik unter den géngigen Darbietungsformen
bildete das Mimodrama, eine Wortschopfung des franzodsischen Szenaristen Cuvelier, der im
1807 neu eroffneten Cirque Olympique des Franconi in Paris Pantomimen, teils unterbrochen
von kurzen, eingeschobenen Dialogen, unter diesem Namen auffiihrte: ,, Bald darauf wurde die
Mehrheit der Schaustiicke im Olympia-Zirkus so bezeichnet. I[hre einzigen gemeinsamen
Kennzeichen waren der Dekorations- und Inszenierungsaufwand sowie das Fehlen einer
musikalischen Begleitung. “*’ Fraglich bleibt allerdings, ob diese Mimodramen tatséchlich vollig
ohne musikalische Begleitung abliefen, denn andererseits waren Ténze und Ballettszenen nicht
selten wesentliche Bestandteile eben dieser Art von Vorfiihrungen.®® Man darf wohl kaum
annehmen, dass tdnzerische Einlagen ganz ohne Musik aufgefiihrt wurden. Circusvorstellungen,
die génzlich auf musikalische Anteile verzichteten, diirften daher auch in dieser frithen Epoche
in Frankreich - zumindest in den Unternechmen der beschriebenen Gréfenordnung - wohl eher
die Ausnahme gewesen sein und bildeten eine Randerscheinung von vergleichsweise geringer
Bedeutung. Hierfiir spricht auch, dass es gerade die franzosischen Circusunternehmen waren,
welche die Entwicklung der Circusmusik in den folgenden Jahrzehnten bis zur Mitte des 19.
Jahrhunderts entscheidend prégten und vorantrieben.

Fiir das erste Drittel des 19. Jahrhunderts I4sst sich also zusammenfassend konstatieren, dass in
den fiihrenden und stilbildenden groBen Circusunternehmen Frankreichs und Englands eine
musikalische Begleitung durch regelrechte Orchester generell {iblich war. Deren Grof3e bewegte
sich im Rahmen von ca. 15 bis 20 Musikern. Die gingige Besetzungsform waren gemischte
Bliser- und Streicherbesetzungen.”

7 Auch Saxon vermutet, dass Cuvelier den Terminus erfand, um auf diese Weise die Pantomimen ohne Musikbegleitung von den
Melodramen (Dramen mit Musik und Gesang) abzugrenzen. Auch bei A. Pougin (1885) findet sich kein Hinweis auf eine
Beteiligung von Musik, wenn er Mimodrama so definiert: ,, Mimodrama heifit es deshalb, weil die gesprochene Handlung durch
mimisches Spiel oder wenigstens durch stumme Szenen mit Kdmpfen, Schwenkungen und Aufimdrschen unterbrochen bzw. ersetzt
wird. “ Diese Definition ldsst aber immerhin offen, ob die genannten stummen Szenen tatsdchlich lautlos oder, was durchaus
plausibel erschiene, zwar ohne Text, aber dennoch unter Musikbegleitung abliefen.

%8 vgl. Hera 1981, 120

% vgl. Guth 1997, Sp. 712
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1.1.2.1 Repertoire

Musik zu Reitdarbietungen und Pferdedressuren existierte bereits vor der Entstehung des
Circuswesens. So gibt es beispielsweise eine ,,Trompeten-Musik zu einem Schauspiel zu RoB3*
eines anonymen Komponisten aus dem Jahr 1647 und Johann Heinrich Schmelzer (um 1623-
1680) komponierte 1667 ,.Drei Stiicke zum Pferdeballett fiir sechs Trompeten mit Pauken®.
Vorlagen lieferten eventuell auch die Musiken zu den Kunstreitervorfithrungen am franzésischen
Hof Ludwig des XIV. ,,Die Courbetten, Kapriolen und Courbaden (...) haben sich seit den
Karussels, die dem Sonnenkonig vorgefiihrt wurden, begleitet von einer Musik von Lully, kaum
verdndert. “"°

Es existieren keinerlei Notenzeugnisse iiber die Musik aus der Anfangszeit des Circuswesens.
Die Instrumente der frithen Circusmusik (Trompete, Floten, Trommeln) und die militirische
Vergangenheit der ersten Kunstreiter als Kavalleristen legen die Vermutung nahe, dass zunéchst
iiberwiegend militdrische Elemente den Charakter der Musik bestimmten. Hierbei diirfte es sich
um spezifische Instrumentalismen in Form von bestimmten Signalen, dhnlich denen beim
Militér, die zumeist als Kommandos auf weithin vernehmbaren Blas- oder Schlaginstrumenten
ertonten, gehandelt haben. Trompetensignale und Trommelwirbel etc. dominierten daher
wahrscheinlich die musikalische Begleitung. Das Repertoire der zu Beginn der Circusgeschichte
hiufig genannten ,,Tiirkischen Musik* oder ,Janitscharenmusik* hatte ebenfalls vorwiegend
militdrischen Charakter. Vermutlich wurden im deutschen Sprachraum aber lediglich an die
originale Janitscharenmusik angelehnte Formen unter der Bezeichnung ,,Tirkische Musik*
praktiziert, wie folgendes Zitat aus dem frithen 19. Jahrhundert nahe legt: ,, Der Charakter dieser
Musik ist kriegerisch, da er auch feigen Seelen den Busen hebt. Wer aber das Gliick gehabt hat,
die Janitscharen selbst musizieren zu horen, deren Musikchore gemeiniglich achtzig bis hundert
Personen stark sind, der muf3 mitleidig iiber die Nachdffungen ldcheln, womit man unter uns die
tiirkische Musik verunstaltet (...)*”' Dennoch ist hier erstmals ein wesentliches und signifikantes
Merkmal aller Circusmusik zu beobachten, ndmlich die Vermittlung von Musik fremder
Kulturen.

Neben der militdrisch gepragten Musik wurden hiufig auch ballettahnliche Musiken verwendet.
Vor allem fiir die Musik zu den Reitdressuren der frithen Circusgesellschaften diirfte die
Ballettmusik Vorbildcharakter gehabt haben.”” Diese war vermutlich an die barocke Tanzmusik
angelehnt. Die tiblichen Bestandteile der Suiten wie Air, Menuett, Gavotte, Sarabande, Courante,
Allemande oder Gigue diirften, auch wenn diese zundchst nur Formen der hdheren
Gesellschaftstanzmusik der Aristokratie waren, vorgeherrscht haben. Die Kunstreiter fiihlten sich
dieser hoheren Schicht verbunden, und so alt wie das Circuswesen ist das Bestreben, Seriositéit
zumindest duBerlich und eben auch mittels der Musik zu verkdrpern. Immer wieder sind in
frithen Circusprogrammen als erste gattungsspezifische Hinweise Ténze zu finden.” Auch bei
Astley dominierten dem ,,Country-dance* &hnliche Stiicke, die bereits um 1790 erstmals auch
publiziert wurden. ,, Astley-associated tunes start cropping up in publications and fiddler’s
manuscripts in the last decades of the 18th century. (...) There are several different 'Astley’
tunes that have survived, and it is likely that they were played at circus performances at various

" Internetquelle http//: www.france diplomatie

7! Schubart, Christian Friedrich Daniel: Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst, Wien 1806, 330ff, zit. nach Salmen 1997, 146

™ Dies erscheint auch deshalb plausibel, da die Dressurvorfiihrungen der ,,Hohen Schule®, die seit der Anfangszeit des
Circuswesens bis heute ein fast unverdnderter Bestandteil von Circusprogrammen sind, sich sehr stark an die Regeln des Balletts
anlehnen und sogar dessen Vokabular iibernommen haben. , Die 'Hohe Schule’ leitet ihre festgeschriebenen Figuren aus
Militirdressuren und den ‘'movements d’ensemble’ des Ballett ab: Piaffe (Trab auf der Stelle), Levade (Heben der Vorhand),
etc.“ (Weil} 1989, 47).

" vgl. Anschlagzettel des Amphitthéitre Anglois des Sieurs Astley et Fils vom 25.04.1786, im Wortlaut abgedruckt in
Halperson 1926, 45f
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times (...)"""* Uberliefert ist z.B. ein ,,Astley’s Ride“ genanntes Stiick, welches sich auf einen

komischen Balance-Akt zu Pferd bezieht. ,, It is not known whether "Astley’s Ride” was played as
accompaniment to the routine, or simply a tune whose title was associated with the comic act.””
Der Contredanse oder Kontratanz’® und das Menuett galten dabei als die beliebtesten
Tanzformen, aber die Gavotte wird ebenfalls hiufig erwihnt.”” Sie wurden aber auch bei
Tierdressuren eingesetzt.”® Diese Gattungen diirften dariiber hinaus bei ballettartig inszenierten
Pantomimen dominiert haben.

Bei ASTLEY findet sich sogar ein erster Hinweis auf einen Komponisten solcher urspriinglich als
Tanzmusik komponierter Stiicke. Als er den Aufbau seines beriihmt gewordenen Menuett-
Tanzes von zwei Pferden erkldrt, den er eigenen Angaben zufolge bereits 1759 offentlich
aufgefiihrt habe, fiigt er an, diese Darbietung sei nach einer Musik von Joseph Haydn gestaltet:
.1 have not forgotten the minuet danced by two of his Horse - it was the ne plus ultra of the
Manege.”” Ansonsten existieren iiber Komponisten jedoch kaum Hinweise. Da vermutlich auch
einfachere Gebrauchstinze verwendet wurden, muss das nicht weiter verwundern, denn es ist
bekannt, ,,(...) dafp wirkliche Tanzmusik, wie sie in den Tdnzen des niederen Volkes (...) in
anderen Belustigungsstdtten des Biirgertums und der bduerlichen Bevolkerung von den
Musikanten dritten Ranges aufgespielt wurde, in den seltensten Fillen aufgezeichnet ist. “™

Neue Volkstinze, die im Lauf des 18. Jahrhundert in Mode kamen, wie z. B. Léandler, deutsche
Walzer, aber auch Mazurka und andere slawische Dreischritttinze®', diirften hier erklungen sein.
Wahrscheinlich wurden auch polnische Ténze verwendet, wie sie vor allen Dingen in der reinen
Gebrauchsmusik zum Tanz auch in niederen Schichten seit dem 17. Jahrhundert grof3e
Beliebtheit erlangten.82 , Das sind Tanzformen, die sozusagen in der Mitte zwischen Volkstanz
und Gesellschaftstanz stehen.“® Als interessante Besonderheit ist dabei zu erwihnen, dass die
Ténze im Circus in einem génzlich anderen Kontext als bis dahin {iblich prisentiert wurden:
Artisten oder Tiere tanzten im Circus zur Musik. Der passive Konsum von tanzbarer Musik, der
uns heute selbstverstidndlich erscheint, muss fiir das ldndliche und zu den niederen Schichten
gehorende Publikum des 18. und frithen 19. Jahrhunderts eigenartig oder zumindest neuartig
gewesen sein, denn es war gewohnt, dass Tanzmusik immer auch eine unmittelbare
Aufforderung zur Bewegung an die Zuhorer richtete, da sie urspriinglich und von ihrem Wesen
her zum Tanzen animieren sollte. Nur das privilegierte Publikum kannte diese Rezeptionsform
von Ténzen aus Opern- und Ballettauffiihrungen.

Die gemischten Blédser- und Streicherbesetzungen, die bei den englischen Gesellschaften
erstmals gegen 1800 nachgewiesen sind, legen nahe, dass man sich wahrscheinlich nicht nur
volkstiimlicher oder gehobener Tanzmusik bediente, sondern auch aus dem weiten Repertoire
der Kunstmusik schopfte, indem man z. B. klassische Kompositionen wie Ausziige aus Sinfonien
oder beliebte Opernmelodien mit einbezog, die sich auch in das Interieur der wie Opernhéduser
gestalteten Circusbauten glinzend einfligten. Aus dem spédten 18. Jahrhundert wird

# Kuntz 2004, 2

5 Kuntz 2004, 2

" Die hiufige Verwendung solcher Tinze ist auch ein Hinweis auf englische und franzésische Einfliisse, denn diese Tanzformen
stammten urspriinglich aus England, wo sie sich aus den Countrydances entwickelt haben sollen und spéter dann iiber Frankreich
nach Deutschland gelangten. Wie der Name entstand, ist strittig: Der Herleitung von countrydance steht die Ansicht entgegen,
dass der Name von Contra abgeleitet ist, da eines der Merkmale dieses Tanzes ist, dass er nicht hintereinander, sondern
gegeneinander getanzt wird (vgl. Braun, H. 1999, 59).

7 vgl. Hera 1981, 108

78 vgl. Oettermann 1979

™ vgl. Astley 1801, 75f

%0 Nettl 1927, 18

81 vgl. Nettl 1927, 11

82 vgl. Nettl 1927, 10

* Braun, H. 1999, 59
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beispielsweise bereits von Ouvertiiren berichtet, die dem eigentlichen Programm vorangestellt
waren.** | Selbst Operetten und Opern wanderten ins Volk, das ziindende Melodien solcher
Werke begierig aufnahm.“® Allgemein beliebte Komponisten, die regelrechte ,,Ohrwiirmer
produzierten, waren vor allen Dingen Mozart und spdter Weber: Deren Opern boten reichhaltiges
Material und erreichten sehr bald hohe Popularitdt. Diese Popularitdt machten sich - wie spéter
im 19. Jahrhundert durchgédngig tiblich - auch bereits die frithen Circusorchester zunutze und
vermehrten deren Bekanntheit und Beliebtheit durch hidufige Verwendung.

Bemerkenswert ist an der zeitlichen Entstehung erster Circusmusik, dass gerade zu jener Zeit
allgemein ein Prozess der verstdrkten Vermischung verschiedener Musikkulturen begann, so
dass einerseits Einfliisse aus der Kunstmusik das volksmusikalische Repertoire und die
Musikpraxis der Spielleute verdnderten, andererseits aber , ,mit der Neuentdeckung und
Anerkennung der populiren Gattungen als eigene Musikkategorie mit spezifischer Asthetik
gegen Ende des 18. Jahrhunderts“™ die Volks- und Popularmusik als Quelle kompositorischer
Inspiration vermehrt auch fiir die Kunstmusik bedeutsam wurde.

Zeitweilig waren wie bei Astley auch schon spezialisierte Komponisten fiir den Circus tdtig. Der
Komponist Charles Dibdin, der 1782 auch bei Charles Hughes im Royal Circus beschéftigt
war,”’ wird vor allem als Autor zahlreicher Circus-Songs genannt.*® Durch die Beschrinkungen,
die den englischen Gesellschaften auferlegt waren, welche zumeist verboten, Sprechtexte zu
verwenden, waren Gesangstitel, sofern zu ihrer Auffithrung eine Lizenz vorlag, ein bevorzugtes
Mittel, den Handlungsverlauf der pantomimischen Darbietungen zu erldutern. Vermutlich
handelte es sich deswegen um eine Mischung aus Opernarien und Couplets, d. h. Sprechgesidnge
mit volksliedhaftem Charakter. Beriicksichtigt man die im Vergleich zu den im Original
erwiinschten Besetzungen der Kunstmusik mit den eingeschrinkten, oft nur minimalen
Besetzungsmoglichkeiten der Circusorchester der Anfangszeit, so darf man davon ausgehen,
dass die Bearbeitungen sehr stark reduzierte Formen aufwiesen und oft wohl nur auf das
Notwendigste beschrinkt blieben.

8 vgl. Hera 1981, 77

% Braun, H. 1999, 91

8 Stockmann 1992, 425

87 vgl. Giinther/Winkler 1986, 19
88 vgl. Hugill 1980, 122
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1.2 Zur Geschichte der deutschen Circusmusik
1.2.1 Zur Epochengliederung

Die im Folgenden vorgenommene Gliederung der Historie der Circusmusik in verschiedene
zeitliche Epochen entspricht im Wesentlichen jener, die von anerkannten Circushistorikern fiir
das deutsche Circuswesen vorgenommen wird. Eine solche Anlehnung der Epochengliederung
der Circusmusik an die allgemeine Circusgeschichte wird dadurch legitimiert, dass - wie zu
zeigen sein wird - die Schnittstellen und Epochengrenzen des gesamten Circuswesens
interessanterweise auch deutliche Wendepunkte in der Geschichte der Circusmusik markieren -
so z. B. hinsichtlich der BesetzungsgroBen und -formen, des Repertoires oder auch des
Musikerpersonals. In diesen Bereichen zeigt sich bereits die untrennbare Koppelung und die
direkte Abhingigkeit, die das Verhiltnis der Circusmusik zu dem {iibergeordneten Medium
Circus kennzeichnen. Dementsprechend wird im Folgenden also eine weitestgehend parallele
Darstellung von Circuswesen und Circusmusik in chronologischer Form vorgenommen. Denn
nur im historischen Zusammenhang und bei gleichzeitiger Beriicksichtigung der fiir die
Entwicklung der Circusmusik relevanten auflermusikalischen Faktoren kann sich ein
konsistentes und treffendes Gesamtbild ergeben.

Dass die zeitlichen Grenzen, die zwischen den einzelnen Epochen gezogen und durch
Jahreszahlen markiert werden, dennoch als ,.flieBend” verstanden werden miissen, da diverse
Entwicklungsstrome und Tendenzen oft gleichzeitig existierten und gerade in einem so
vielschichtigen und verschiedensten Einfliissen ausgesetzten Phanomen wie dem Circuswesen
Entwicklungen niemals nur eingleisig verlaufen sind, versteht sich von selbst und gilt natiirlich
analog eben auch fiir die Historie der Circusmusik.

1.2.2 Die Anfinge des Circuswesens in Deutschland

Fiir bestimmte zeitliche Stadien vor der Entstehung des Circuswesens ist in Deutschland die
Kunstreiterei bereits nachzuweisen.! Etwa ab der Mitte des 17. Jahrhunderts mehren sich die
Hinweise auf Vorfilhrungen dieser Art.2 ASTLEY hielt Kunstreiterei und Pferdedressur in
Deutschland und Frankreich um 1800 bereits fiir wesentlich weiter entwickelt als in seiner
Heimat England: “In Germany, France (...) obtain the most sage and experienced masters than
can be procure (...)* Im Vergleich dazu bedauert er die Verhéltnisse auf der britischen Insel:
“There is not a scientific riding school in this kingdom, nor any regular professor of Equestrian
Education (...)”3 Dennoch scheinen die englischen Kunstreiter durch zahlreiche Gastspiele
Vorbildfunktion fiir deutsche Circusgriinder und entscheidenden Einfluss hinsichtlich der
Vereinigung mehrerer Genres in einer einzigen Veranstaltungsform gehabt zu haben,* so dass die
Behauptung, in Deutschland fule die Entstehung des Circuswesens zum grof3ten Teil auf den
Einflissen englischer Kunstreiter, die um 1760 erstmals auf deutschem Boden auftraten,
durchaus nachvollziehbar erscheint.’ Hierfiir spricht u. a. auch, dass in Deutschland Kunstreiter,
gleich welcher Herkunft, zumeist als ,englische Reiter bezeichnet wurden.® Héaufig
nachzuweisen unter diesen sind in Deutschland vor allem John Hyam und der Schotte Jacob

1 vgl. u.a. Keyser 1978,15 u. Hampe 1902
2 vgl. Lehmann-Brune 1991, 40

3 Astley 1801, 8

4 vgl. Astley 1801, 8

S vgl. Arnold 1975, 163

6 vgl. Lehmann-Brune 1991, 41
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Bates, die ausgangs des 18. Jahrhunderts zahlreiche deutsche und andere mitteleuropéische
Grof3stdadte bereisten.” Den ersten zuverldssigen Nachweis von Kunstreitern deutscher Herkunft
im circensischen Bereich liefert BARELL,® der von einer Reitergesellschaft berichtet, die im Jahre
1788 unter den Namen Kolder und Wieland in Stuttgart gastierte.

Hinsichtlich der als Vorldufer flir die spaterhin circustypischen artistischen Genres geltenden
Jahrmarktskiinste 14sst sich fiir den deutschen Sprachraum seit dem ausgehenden Mittelalter eine
starke Beeinflussung durch wandernde Komddianten- und Artistengruppen aus England, Italien
und Frankreich konstatieren.? ,, Die deutschen Komodiantengruppen des 18. Jahrhunderts wdren
ohne englische, franzésische und italienische Vorbilder undenkbar.“'®© Ohnehin gab es im
gesellschaftlichen Leben eine sehr starke Orientierung an Frankreich, wahrend wirtschaftlich die
Englinder in den 60er und 70er Jahren des 18. Jahrhunderts durch ihren raschen Aufbau von
Handel und Industrie eine Vorreiterrolle einnahmen. ,, Von London und Paris aus zogen
Schauspieler, Taschenspieler, Pferdebereiter und Zureiter, Seiltinzer und Magier in aller
Welt.“11

Wem jedoch der historische Ruhm des ersten deutschen Circusgriinders gebiihrt, ist umstritten
und ladsst sich heute wohl kaum mehr zweifelsfrei kldren, zumal es sich hierbei um einen
allméhlichen Prozess handelt, der vielfaltigen Einfliissen und Stromungen unterlag und daher
wohl kaum eingleisig verlaufen sein diirfte. Nachweisen lassen sich jedenfalls fiir den Zeitraum
des ausgehenden 18. Jahrhunderts fiir den deutschen Sprachraum bereits einige Griindungen von
Circusunternehmen, die freilich noch selten unter der Bezeichnung ,,Circus® firmierten. Bereits
1790 entstand unter Leitung eines gewissen Jakobus Althoff das Unternehmen ,,Arena Althoff™.
Dieses wird von LEHMANN-BRUNE als erstes reguldres Unternehmen der Althoffschen Dynastie
aufgefiihrt, obwohl bereits die Eltern des Jakobus Althoff, Franziskus und Katharina
Aldenhoven, einer reisenden Kunstreiter- und Seiltdnzergesellschaft vorstanden.!? Als relativ
kleiner Familiencircus fand dieses Unternehmen in den gingigen Werken zur Circushistorie
bisher keinen Niederschlag. Was jedoch fiir die internationale Circusgeschichte gilt, muss auch
bei der Bewertung der Entwicklung des deutschen Circuswesens beachtet werden: ,, Bei den
fahrenden Artisten handelt es sich schliefflich um eine 'geschichtslose Gruppe’, und es ist
durchaus nicht unwahrscheinlich, dass ihre aus dem 'Dunkel der Geschichte  nicht auftretenden
Vertreter ihre Geschichte prdgten.*!3

KEYSER!* nennt als Stammvater des deutschen Circus Rudolf Briloff (1788-1842), der seine
Kunst von dem als ,,Spanischer Reiter bekannt gewordenen Pierre Mahyeu (ca. 1750-?)
erlernte, welcher wiederum seine Ausbildung englischen Reitern zu verdanken hatte. Die
Verdienste Briloffs um den Aufbau des deutschen Circuswesens sind zumindest in einer Hinsicht
unbestritten: ,, Er wurde der Reitlehrmeister aller spdteren Zirkuskénige wie Renz, Hinné,

7 vgl. Lehmann-Brune 1991, 42

8 vgl. Barell 1985, 230

9 vgl. Hampe 1902, 113 u. Arnold 1975, 149
10 yogel 1989, 10

1 Hera 1981, 223

12 Warum bei Lehmann-Brune die Auflistung der Circusunternehmen aus der Althoff-Dynastie erst mit der Arena Althoff
beginnt, bleibt unklar. Womdglich spielte die Anderung des Familiennamens Aldenhoven in Althoff, die angeblich zeitgleich mit
der Griindung vollzogen wurde, hier eine Rolle. Zusitzlich haben die Vorstellungen von Franziskus Althoff und seiner
Gesellschaft noch unter freiem Himmel stattgefunden, was eine Einstufung als Circusunternehmen in den Augen der Autorin
evtl. fraglich machte. Allerdings soll bereits damals bei den Althoffs eine Manege existiert haben, die mit Sand und Ségespanen
ausgelegt war, was wiederum auf die Beteiligung von Pferdenummern in den Programmen schlieen lieBe - nach
allgemeingiiltiger Definition der Schliissel zur Klassifizierung als Circus (vgl. Kap. 0.2).

13 yogel 1989, 15
14 yg]. Keyser 1978, 28
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Salamonsky, Schumann, Carré und Wollschliger, da diese alle als Lehrlinge in seiner
Gesellschaft begannen.“> GUNTHER/WINKLER hingegen favorisieren einen anderen Schiiler
Mahyeus, den Wiener Christoph de Bach (1786-1834): ,Er lieff das erste Zirkusgebdude
errichten, verwendete noch vor Briloff den Begriff Zirkus auch fiir die Wanderschau und begann
mit der Loslosung von der (...) franzosischen Art, Zirkus zu spielen. “1¢ De Bach, der auch in
Astley ein Vorbild sah und 1800 zum ersten Mal als Betreiber einer -eigenen
Kunstreitergesellschaft nachzuweisen ist, griindete 1808 in Wien in einem festen Bau seinen
,Circus gymnasticus®, in dem neben den traditionell dominierenden Pferdenummern auch
Artisten unterschiedlichster Genres auftraten. Zuvor hatte de Bach seit 1800 mehrere deutsche
Stidte bereist, unter anderem auch Berlin.!” De Bach und seine Truppe iibernahmen im ersten
Drittel des 19. Jahrhunderts ,,die Rolle der unbestrittenen Grofsimacht auf dem Gebiete der
Reitkunst“ 8. BARELL schlieBlich nennt einen jener Schiiler des o. g. Briloff, ndmlich Eduard
Wollschldger (1811-1875), als den Mann der ersten Stunde, weil dieser ,, wohl den ersten Circus
in kiinstlerischer Hinsicht kreierte 1. Wollschldger, der als erster Deutscher mit seinem
Circusunternehmen in Berlin Erfolge feiern konnte und damit als einer der Wegbereiter der
grofen circensischen Tradition der deutschen Hauptstadt gelten darf, war es vermutlich auch, der
1845 den ,,Piste” genannten kreisformigen, aus kastenartigen Holzstlicken bestehenden Ring um
die Manege einfiihrte.20

Auffallend an der Einschitzung vieler Circushistoriker in der Frage nach den Begriindern des
deutschen Circus ist ein unerklérliches Bestreben, eine einzige Person gewissermaflen als
Urvater des Circuswesens zu benennen. Hier dokumentiert sich ein Phdnomen, welches noch
heute fiir die aktuelle Circuswelt und die Forschung iiber sie bezeichnend ist, ndmlich die
diesbeziigliche Reduktion und Verengung des Blickwinkels auf die grofiten Unternehmen ihrer
jeweiligen Zeit. Erst ab einer gewissen Grofle scheinen Circusunternehmen fiir die
Circusforschung allgemein interessant zu sein. Das erscheint einerseits legitim, da ein relevanter
Einfluss auf Entwicklungen in der Branche natiirlich von einer gewissen GrofBle eines
Unternehmens abhéngig ist und sicherlich die ,,Groen* des Circuswesens dieses besonders
mafgeblich prigten und priagen. Gerade was die Anfinge der Circusgeschichte betrifft, muss
aber beriicksichtigt werden, dass die Mitglieder und Griinder der ersten GroBunternehmen
zumeist ,, seit Generationen artistisch aufiretende Fahrende ‘2! waren.

Einen groBen Anteil an der Entwicklung des deutschen Circuswesens darf man in der Folge wohl
den Gastspielreisen franzosischer Circusunternehmen zusprechen.?? Gemeinsam war aber allen
oben genannten Prinzipalen des deutschen Circus der Versuch, eigene, neue Wege zu gehen
sowie das Bestreben, einen nationalen Gegenpol zum Circus franzdsischer Prigung zu bilden,
was schlieBlich auch gelang. ,, Bis ca. 1845 sind die Franzosen fiihrend in der europdischen
Circusszene (...). Nach 1850 sind die deutschen Circusse tonangebend.“?> Entscheidender
Ausgangspunkt dieser Entwicklung war Berlin. Hier, wo seit dem frithen 19.Jahrhundert stindig
franzosische Circusse Gastspiele veranstalteten, standen sich die beiden unterschiedlichen
Anschauungen in direkter Konkurrenz gegeniiber, wobei der franzdsische Circus in der Gunst
des Publikums zunichst klare Vorteile verzeichnete. Der erste, dem es gelang, die Erfolge der

15 Barell 1985, 230

16 Giinther/Winkler 1986, 22

17 vgl. Keyser 1978, 289 u. Lehmann-Brune 1991, 42
18 pemmer 1961, 226

19 Barell 1985, 230

20 yg]. Keyser 1978, 28

21 yogel 1989, 7

22 ygl. Arnold 1975, 149

23 vgl. Keyser 1978, 28



54

Franzosen noch zu iibertreffen, war Ernst Renz, dessen inzwischen legendirer Name fiir die erste
Bliitezeit des deutschen Circus steht und die Liste seiner groen Familiendynastien anfiihrt.24

1.2.2.1 Erste Circusmusik in Deutschland

Aus Plakaten, Holzschnitten und Anschlagzetteln aus dem spdten 18. Jahrhundert ldsst sich
ersehen, dass eine Musikbegleitung zu jener Zeit schon nahezu obligatorisch war.25 In der von
OETTERMANN zusammengestellten Anschlagzettelsammlung finden sich z. T. eindeutige
Hinweise filir eine musikalische Beteiligung bei den Darbietungen fahrender Komddianten,
Artistengruppen etc. bereits vor 1800.26 Jedoch muss auch dort, wo zwar konkrete Hinweise auf
eine musikalische Unterstiitzung fehlen, dies nicht gleichbedeutend mit der fehlenden Existenz
von Musik sein, da ihre Erwdhnung wegen des damals noch geringen Stellenwertes der Musik
bei der schriftlichen Ankiindigung der Gastspiele sicherlich nicht unbedingt erforderlich
erschien.

Die Anfange der Circusmusik waren in Deutschland noch eher bescheiden, da bis zur Griindung
des Circus de Bach noch keine groBeren Unternehmen existierten. Die Strukturen musikalischer
Begleitung gleichen anfangs daher denen kleinerer wandernder Familienunternehmen spéterer
Generationen.?” In den Griinderjahren des Circus spielten die Musiker, wenn man ERBES-
ROSNER Glauben schenken kann, nur eine geringe Rolle: ,, Die fortschreitende Entwicklung des
Orchesterkérpers ging an den gegen FEnde des 18. Jahrhunderts auftauchenden
Kunstreitertruppen spurlos voriiber. Die komdédiantenhaften Aufziige mit grofser Trommel und
Trompete, die  Begleitung einzelner  Kunstleistungen unter Verwendung  dieser
Marterinstrumente, die von Mitgliedern und Familienangehdérigen der Truppe bearbeitet
wurden, zogen das Kiinstlervolk immer mehr in die Tiefe des verachteten Komodiantentums.
Selbst die wenigen, auf Hebung des Standes bedachten 'Prinzipale’, welche dem Zuge der Zeit
folgend eine Musikkapelle verpflichteten, legten herzlich wenig Wert auf musikalische
Leistungen. Es waren elende Blechpuster schlimmster Sorte, und viel Uberwindung der Besucher
gehorte dazu, die furchtbaren Gerdusche dieser "Circusmusikanten’ wéihrend der Vorstellung zu
verdauen. ‘28

Wenn in Astleys Circusvorstellungen tatséchlich bereits um 1780 ein regelrechtes Orchester
gespielt haben sollte, so scheint das zur damaligen Zeit in Deutschland zumindest noch nicht
iiblich gewesen zu sein. Allerdings gilt es zu bedenken, dass Astleys Art, seine Kiinste zu
présentieren, aufgrund seiner groflen Erfolge von Unzéhligen - nicht nur in England - kopiert
wurde, so dass als wahrscheinlich anzunehmen ist, dass eben auch seine Circusmusik in
Deutschland sehr bald Nachahmer gefunden haben diirfte. Dass erste Circusmusik auf deutschem
Boden zumindest beziiglich der Instrumentierung sehr dhnlich den bei Astley beschriebenen
Strukturen praktiziert wurde, ist den iberlieferten Schilderungen iiber den Kunstreiter und
Seiltdnzer Franziskus von Aldenhoven (1732-1788), ein friihes Mitglied der bis in den Anfang
des 18. Jahrhunderts zuriickreichenden, weitverzweigten Althoff-Circusdynastie?® zu entnehmen,
deren Werdegang LEHMANN-BRUNE nachzeichnete. Franziskus, auch als Franz von Aldenhoven
bekannt, wird hier als eines jener Allroundtalente dargestellt, wie sie die mittelalterlichen

24 ygl. Barell 1985, 231
25 vgl. u. a. Markschiess-van Trix 1975
26 vgl. Oettermann 1979
27 vgl. hierzu Kap. 1.2.7
28 Erbes-Rosner 1957,7

29 vgl. Lehmann-Brune 1991. Die den Forschungen von Lehmann-Brune zugrunde liegenden Primérquellen, die in erster Linie
aus personlichen Dokumenten und Aufzeichnungen der Familie Althoff bestehen, gelten inzwischen leider als verschollen.
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Spielleute verkorperten: ,, Aldenhoven war ein sehr vielseitiger Kiinstler, in seiner Person
vereinigten sich Kunstreiter, Seiltinzer, erster Trompeter (sic!) und 'Musje Pojatz’ genauso
harmonisch wie Kassierer, Programmansager und Permissionsmacher ‘30

Die Rolle der Musikbegleitung in diesem Unternehmen, das um 1760 etwa 8-10 Personen
umfasst haben diirfte, wechselte offensichtlich zwischen den einzelnen Mitgliedern der
Gesellschaft, alle Angehorige der Althoff-Familie: ,, Wéihrend der ganzen Vorstellung muss das
"Personal’, das augenblicklich nicht beschdftigt ist, die Musik zu den Produktionen liefern (...)
Die ganze Truppe des Herrn Prinzipal bestand nur aus Familienmitgliedern, die sehr vielseitig
und in allerhand Kiinsten wohlgeiibt waren, da sie ja eine ganze Vorstellung ausfiillen mussten.
Da war zundchst einmal die Frau Prinzipalin ( ...) Bei dem 'Paradereiten’ bediente sie die
grofie Pauke.31 Neben dem hier als Pauke bezeichneten Instrument, welches vermutlich
gleichzusetzen ist mit der an anderer Stelle erwdhnten , grofie(n) Trommel, die mit dem
dazugehdrigen Bock stets hinten auf den Wagen gebunden war ‘32, wird auch in diesem Bericht
wiederum die Trompete genannt, in diesem Fall vom Direktor der Gesellschaft selbst gespielt:
,,Dann ritt er, mit einer Trompete und dem mdchtigen Permissionsbuch bewaffnet, der Truppe
voraus und suchte die Behorde des Dorfes auf, um die Permission, die Erlaubnis zum Auftreten,
zu erlangen. Wurde sie erteilt, so rief sein mdchtiger Trompetenstof3 die anderen Kiinstler herbei
und unter heftigem Trommelwirbel fuhr die Kiinstlergesellschaft in das Dorf ein (....)*33

Die Besetzung war neben der Anzahl mdglicher Mitspieler und deren mehr oder minder
vorhandenen Talenten in erster Linie von dem verfiigbaren Instrumentarium, das wohl
hauptséchlich das Kriterium durchdringender Lautstirke zu erfiillen hatte, abhingig. Auch dazu
liefert LEHMANN-BRUNE eine bildreiche Schilderung, die zusdtzlich auch einiges iiber das
offenbar geringe musikalische Niveau aussagt: ,, Die Tete des Umzuges eroffnet der Herr
Prinzipal in vollem Wichs. Er blist dabei eifrig und laut die erste Trompete. Auch alle anderen
Mitglieder der Truppe, ob Mdnnlein oder Weiblein, sind ‘musikalisch’. Die Waldhorner oder
Posaunen, oder was sonst noch zufdllig vorhanden ist, werden von den Kindern mit mehr oder
weniger Kunstfertigkeit bedient, um nicht zu sagen misshandelt. Es kommt meistens nur auf die
Lautstirke an, nur fdillt es nach der Anzahl der ausiibenden Krdfte mehr oder minder diirftig
aus. Etwaige Mdngel oder Misstone berichtigt und verdeckt die Frau Prinzipalin mit viel
Geschick durch die Lautstdrke der grofsen Pauke*3*

Fiir eine musikalische Beteiligung gibt es im weiteren Bericht iiber dieses wohl als typisch fiir
diesen Zeitraum anzusehende, familidr gefiihrte Circusunternehmen zahlreiche weitere Belege.
Unumginglich erscheint die Verwendung der Trommel gewesen zu sein, denn die , unter
anderem von den Kirchenvitern sowie Musiktheoretikern des 16. Jahrhunderts als ein
amusisches Instrument geschmdhte Trommel hat im urbanen Leben seit den Anfingen von
Stadtkulturen eine akustisch dominante Rolle zu spielen gehabt. 35 Hauptsichliche Funktion der
Trommler war die Erregung von Aufmerksamkeit. ,, Zur akustischen Aura einer Stadt gehérte bis
zum Zweiten Weltkrieg auch das Austrommeln von Schauspielauffiihrungen, von
Zirkusvorstellungen (sic!), Fechtschulen und Straflenhdndlern. “3¢

30 1 ehmann-Brune 1991, 23
31 L ehmann-Brune 1991, 241f
32 | ehmann-Brune 1991, 24
33 1 ehmann-Brune 1991, 24f
34 Lehmann-Brune 1991, 25f
35 Salmen 1997, 140

36 Salmen 1997, 141
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Zunichst wurden die deutschen Unternehmen auch hinsichtlich musikalischer Begleitformen
vermutlich von Gastspielen ausldndischer Circusse beeinflusst. Um ca. 1780 présentierte
beispielsweise die Gesellschaft des Italieners Devotto bereits Zauberkunststiicke, akrobatische
Balancen, Kraftakte und einen Bajazzo ,,(...) nach dem Takte der Musik*37. Als Pioniere auf dem
Gebiet der Circusmusik in Deutschland diirfen auch die ebenfalls aus Italien stammenden
Chiarinis gelten, wie der folgende Anschlagzettel belegt. Hier wird wiederum die typische
Trompeten- und Trommelbesetzung dokumentiert. Die in der Zeichnung dargestellte, einem
Ritterturnier dhnliche Gefechtsszene unterstreicht den militarischen Charakter, der sich aufgrund
des Instrumentariums vermutlich auch in der Musik widerspiegelte.
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Abb.: Anschlagzettel der Chiarinis aus dem spéten 18. Jahrhundert38

Aus dem Jahre 1783 datiert ein weiterer entscheidender Nachweis erster Circusmusik im
deutschen Sprachraum im Zusammenhang mit einem Gastspiel des englischen Reiters Balp und
seiner Gesellschaft in Ziirich. ,, Er hatte 24 Pferde, eine prdchtige, mannigfaltige Garderobe und
eigene, wohlbesetzte tiirkische Musik, die wihrend des Spektakels spielt. Alle Morgen, wenn er
des Abends spielt, ritte er im Pomp, nebst seiner Frau und Bedienten, der 16 waren, unter
Musikspiel durch die Stadt.“3® Was hier als ,Tirkische Musik*“ bezeichnet ist, diirfte
grundsétzlich, was die Instrumentierung angeht, eine dhnliche, wenn auch, wie die Erlduterung
,wohlbesetzt* impliziert, zahlenmifBig stirkere Besetzung als die in Astleys Vorstellungen
gewesen sein. Denn in der um die zweite Hélfte des 18. Jahrhunderts im westlichen Europa sehr
populdren tiirkischen Musik, die - wie erwdhnt - auch unter dem Namen Janitscharenmusik

37 vgl. Oettermann 1980, Konvolut I, Nr. 1
38 Holzschnitt aus dem spéten 18. Jahrhundert, abgebildet in Jay 1988, 130
39 Ziircher Zeitung, Jg. 1783, zit. nach Lehmann-Brune 1991, 35
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bekannt war, dominierten vor allem die Floten, Blechblasinstrumente und das Schlagwerk.40
Diese im deutschen Sprachraum wegen ihres exotischen Klangs einen starken Reiz auf das
Publikum ausiibende Musik wurde in Mitteleuropa jedoch selten in der vollen Besetzung von bis
zu einhundert Musikern praktiziert, sondern man imitierte diesen Musikstil nach wie vor in
zahlenmiBig stark reduzierten Ensembles.#! Kunstreiter und erste Circusgesellschaften bedienten
sich offensichtlich hdufig dieser musikalischen Mode. So reiste z. B. um 1790 auch der
Seiltdnzer Terzy ,, mit einer wohlbesetzten tiirkischen Musik. 42

In den ersten Jahrzehnten der Circusgeschichte blieb es aber wohl in der Regel bei eher kleineren
Besetzungen. Das Instrumentarium hingegen erweiterte sich rasch. Sehr beliebt waren auch in
Deutschland schon zu Zeiten der ersten Kunstreitergesellschaften die erwédhnten Signaltrompeten
bzw. Fanfaren*3, wenn es etwa darum ging, Vorstellungen anzukiindigen oder Paraden durch den
Ort des Gastspiels durchzufiihren.** Hier erwies sich vor allem deren durchdringende Lautstérke
als Vorteil. Aber auch die Verwendung von Streichinstrumenten ist bereits friith nachweisbar.
Die folgende Abbildung zeigt ein musikalisches Ensemble, dass die Vorfiihrungen einer
Seiltdnzergruppe um 1800 begleitet. In einer Art Orchestergraben der Seiltinzerbude sind
mindestens fiinf Musiker - iiberwiegend mit Streichinstrumenten - zu erkennen.

Abb.: Seiltinzerbude um 180045

40 vgl. u. a. Keldany-Mohr 1977, 94

41 vgl. Salmen 1997, 146. Parallelen beziiglich der Besetzung dieser Musiktruppen lassen sich aber auch zur bis ins 17.
Jahrhundert hinein von Trommeln und Pfeifen dominierten Militdrmusik der Landsknechte ziehen (vgl. Bethmann 1982, 110).

42 vgl. Oettermann 1980, Nr. 17
43 vgl. Kap. 2.1.2

44 vgl. Lehmann-Brune 1991, 34
45 abgebildet in Geese 1981, 46
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Als Resiimee erster deutscher Circusmusik lassen sich flieBende Grenzen zwischen kleinen
Unternehmen und den sich allmihlich auch in Deutschland etablierenden GroB3circussen
konstatieren. In den Besetzungen dominierten die Instrumente Trommeln bzw. Pauken, Floten
und Trompeten. Einige Quellen weisen diese Besetzungsformen als ,,Tiirkische Musik* aus.
Vereinzelt sind aber bereits auch andere Instrumente, insbesondere Streichinstrumente,
nachgewiesen.
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1.2.4 Der deutsche Circus im 19. Jahrhundert

Untrennbar mit der Geschichte des deutschen Circus verbunden ist der Name Ernst Renz. Der
Name Renz wurde zum Anfang des 19. Jahrhunderts zum Inbegriff des Circus seiner Zeit, und
Ernst Renz steht gewissermallen als Symbolfigur fiir den deutschen Circus iiberhaupt.! , Der
Zirkus Renz war nicht ein Zirkus schlechthin, etwa der reichste und renommierteste, nein, er war
recht eigentlich der Zirkus.”? FErnst Jakob Renz (1815-1892), der seine ersten Erfolge als
Kunstreiter im Circus von de Bach gefeiert hatte, fiihrte nach dem Tod seines Lehrers Briloff3
zunichst dessen Unternehmen weiter?, griindete aber - nach Differenzen mit seinen Kollegen
Carré und Salamonsky - 1846 seinen eigenen Circus. Die Anfange waren recht bescheiden und
primitiv, dennoch wagte er sich nach Berlin, in das kulturelle Zentrum des damaligen
Deutschlands. Angeregt vor allem von der weit groBeren und spektakuldreren Konkurrenz der
franzosischen Circusse, machte er sich daran, seine Méngel in Organisation und Programm zu
beheben. Dabei kopierte er vielfach Ideen und griff Produktionen anderer auf. ,, Renz war nicht
kreativ, aber ein genialer Epigone. >

Der Durchbruch gelang ihm 1852, als der Pariser Elite-Circus des Dejean nach einem erbittert
gefiihrten Konkurrenzkampf gegen Renz Berlin wieder verlieB. Renz hatte Berlin ,,erobert®, und
er galt fortan als der deutsche ,,Circuskonig®.6 Er eroffnete weitere Bauten in Hamburg und
Breslau und beeindruckte in der Folgezeit durch gewaltige Inszenierungen - vor allem seine
Circus-Pantomimen erlangten Weltruf - mit groBzligiger Ausstattung und immer ausgefeilterer
Technik. GroBe Verdienste um die Circuskunst erwarb sich Renz in erster Linie durch die
Erweiterung des circensischen Repertoires: ,,Neben der qualitativen Ausformung der
Pferdedressur und der Reiterei (...) rdumte er der Akrobatik einen hervorragenden Platz im
Programm ein, legte grofien Wert auf die Clownerie und stellte als erster auch die
Raubtierdressur im Zirkus vor.”” Seine Leistung flir den deutschen Circus liegt aber auch im
Vorsto3 in neue kiinstlerische Dimensionen durch ein professionelleres Niveau der artistischen
Leistungen und nicht zuletzt in der Schaffung eines dufleren Rahmens, der dem anderer Kultur-
gattungen, wie z. B. des Theaters, zumindest ebenblirtig war. ,,Renz war der erste grofie
Showman der Manege, der begriff, dafs die Leistung im Zirkus immer als selbstverstdndlich
hingenommen wird, aber dafs die Show, die technischen Effekte und das grofie Brimborium mit
Flitter, Glimmer und Gags drumherum bestechen miissen.*8

Die Zeit von 1850 bis 1900 wird von Circushistorikern allgemein als Phase der deutschen
Vorherrschaft im européischen Circuswesen eingeordnet.” In dieser Zeit gingen entscheidende
Impulse fiir die Weiterentwicklung des Mediums Circus schon nicht mehr nur vom Circus Renz,
sondern auch von weiteren deutschen Circusunternehmen aus. Ein Platz unter den Groflen der
deutschen Circushistorie gebiihrt ebenfalls der Circusdynastie Schumann. Ausgehend vom
Stammvater Gotthold Schumann (1825-1908), der schon zu Renz” Zeiten in Berlin ein festes
Circusgebdude unterhielt und als erster deutscher Circus 1888 Pantomimen unter Wasser

1 ygl. Barell 1985, 231

2 Halperson 1926, 91

3 vgl. Kap. 1.2.2

4 vgl. Lehmann-Brune 1991, 43
5 Barell 1985, 213

6 Der »Sieg™ von Renz iiber Dejean ist moglicherweise nur eine jener im nachhinein entstandenen, euphemistisch geférbten
Legenden der Circusgeschichte, denn nach Barell (1985, 232) hatte der Franzose seine Riickkehr nach Paris ohnehin langst
geplant.

7 Giinther/Winkler 1986, 60
8 Barell 1985, 232
9 vgl. Riemann 1990, 3
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prasentierte, eroffneten dessen S6hne Max und Albert gegen Ende des 19. Jahrhunderts Circusse
vor allem im skandinavischen Raum, in Oslo, Kopenhagen und Stockholm. Albert Schumann,
dessen Pferdedressuren auch heute noch als das Nonplusultra der Equestrik gelten, ibernahm
1898 den Berliner Bau des Circus Renz, den nach dem Tode von Ernst Renz dessen Sohn Franz
mehr schlecht als recht weiter gefiihrt hatte.!0

Nicht zu vergessen ist in der Riege der grolen deutschen Circusse der Circus Busch, 1884 von
Paul Busch (1850-1927) als kleiner Wandercircus gegriindet. Busch, - ,,in erster Linie
Unternehmer und erst in zweiter Zirkusdirektor!! - besal} keine zehn Jahre nach der Griindung
bereits feste Hiuser in Wien und Berlin und iibernahm zusétzlich in den Jahren 1902/1903 die
Bauten von Renz in Hamburg und Breslau. Der gro3e Erfolg des Circus Busch, den spiter dann
Buschs Tochter Paula leitete, lag in der konsequenten theatralischen Erweiterung und der am
Zeitgeschmack ausgerichteten kiinstlerischen Ausstattung der mit riesigem Aufwand
inszenierten Circus-Pantomimen begriindet. In den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts waren
Manegenschaustiicke mit bis zu 800 Mitwirkenden im Circus Busch keine Seltenheit.!?2 Mit
dieser Art Theater-Circus entfernte auch er sich allerdings immer weiter vom urspriinglichen
equestrischen Circus.!3

Am Ende des 19. Jahrhunderts hatten die Circusvorstellungen der GroBunternehmen immer mehr
revuedhnlichen Charakter angenommen. Von den unterschiedlichen Formen, in denen die Revue
existierte, setzte sich im Circuswesen vor allen Dingen die so genannte ,,Ausstattungs-Revue®
durch. Prachtvolle Dekorationen und Kostiimierungen sowie opulente Biihnenbilder mit
aufwindigen technischen Konstruktionen gaben dieser Revueform, die als Gesamtkunstwerk
gedacht war, thren Namen und sorgten zugleich dafiir, dass diese Art von Veranstaltungen eben
wegen des grofen Aufwands an Ausstattung schon aus technischen und organisatorischen
Griinden nur in den grofen Festbauten zu realisieren war. Diese standen vornehmlich in den
grofen Metropolen. Im Jahr 1897 existierten allein in Berlin zehn stéindige Circusgebédude.!4

1.2.4.1 Deutsche Circusmusik im 19. Jahrhundert

In den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts fand eine Weiterentwicklung der in Kap. 1.2.2.1
geschilderten Frithformen der Circusmusik in Deutschland bis zu den ersten regelrechten
Circusorchestern statt. Die Etappen dieser Entwicklung sind allerdings nur sehr schwer zu
erschlieBen. Ab welcher Art und Gréfle der Besetzung man iiberhaupt von einem Orchester
sprechen kann, lieBe sich ohnehin nur durch eine zweifelsfreie Definition des Terminus’
Orchester begriinden, der in der Literatur jedoch meist nur unprézise als die seit dem spéten 8.
Jahrhundert bereits im heute gebrduchlichen Sinne verwendete Bezeichnung fiir ein groferes
Ensemble von Instrumentalisten eingegrenzt wird.!>

Die Auswertung lberlieferter Affiches oder Anschlagzettel sowie bildlicher Darstellungen aus
dem frithen 19. Jahrhundert legt aber zumindest den Schluss nahe, dass eine Musikbegleitung
durch instrumentale Formationen ab etwa 1820 bei den groBeren Gesellschaften bereits nahezu

10 vgl. Barell, 233

11 Giinther/Winkler 1986, 89

12 yg]. Winkler 1998, 21

13 vgl. Giinther/Winkler 1986, 91
14 Kliinner 1986, 7

15 vgl. Mahling/Résing 1997, Sp. 813 u. Eggebrecht 1967, 672f. Nach Eckhardt spricht man bei Gruppen von etwa fiinf bis acht
Musikern noch von einem Ensemble, demzufolge jede Formation ab neun Mitgliedern als Orchester zu bezeichnen wire (vgl.
Eckhardt 1978, 11).
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obligatorisch gewesen sein diirfte.!¢ Es fehlen zwar zumeist auch jetzt noch direkte Hinweise auf
eine musikalische Unterstiitzung, wie z. B. die Erwdhnung eines Orchesters oder eines
musikalischen Leiters, doch immerhin lieBen sich bei einer Analyse der bereits erwédhnten
Anschlagzettelsammlungen auf ca. 70 % dieser Ankiindigungen fiir die Zeit zwischen 1800-1850
eindeutige Hinweise flir musikalische Begleitung in irgendeiner Form feststellen. Leider bleibt
die Quellenlage, was Besetzungsgroflen und Instrumentierungen angeht, bis zur Mitte des 19.
Jahrhunderts fiir den deutschen Raum wenig ergiebig, so dass iiber weitere Entwicklungsstufen
in dieser Hinsicht nur sekundére Indizien Aufschluss geben konnen. Fiir genaue Aussagen iiber
die Grofe der Besetzungen oder - mit anderen Worten - {iber die Existenz von regelrechten
Orchestern fehlen fiir die ersten Jahrzehnte noch klare Belege. Aufgrund der um einige Jahre
spater beginnenden kiinstlerischen und organisatorischen Entwicklung des Circus in Deutschland
im Vergleich zu England und Frankreich kann man davon ausgehen, dass dieser Prozess auch in
Deutschland - allerdings verzdgert - einsetzte und dass man sich zunichst weiterhin an den
englischen und franzdsischen Vorbildern orientiert hat.

Das erste deutsche Circus-GroBunternehmen de Bach (1768-1834) hatte mit hoher Wahrschein-
lichkeit bei der ersten Vorstellung des ,,Circus gymnasticus® im 1808 erbauten Gebdude in Wien
bereits musikalische Begleitung. Jedenfalls wird in einem Bericht iiber dieses Ereignis von
einem Kontratanz zweier Pferde berichtet, der einen ballettdhnlichen Eindruck hinterlief3.17
Einige Zeit spdter, im Jahr 1814, werden in einem Bericht {iber eine Vorstellung de Bachs in
Wien als Musiker ,,Hautboisten* genannt, iiber deren musikalisches Wirken allerdings nichts
Néheres ausgesagt wird. Jedoch mokiert sich der Autor iliber die wenig schmuckvollen
Uniformen: ,,(...) aber die roten Rocke seiner Hautboisten, mit denen er seine Unterhaltung
erdffnete, sahen doch gar zu schmutzig aus. Mit solchem abgetragenen Garderoben-Ausschuss
kann allenfalls ein Marionettenspieler in einer Dorfschenke auftreten, aber nicht Herr de Bach
vor dem Publikum in der teutschen Kaiserstadt, welches ihm eine recht anstdndiges Eintrittsgeld
bezahlt. 18

Dieser Text liefert ein iiberaus wichtiges Indiz fiir die Art der musikalischen Begleitung. Denn
da der Autor die Musiker als ,,Hautboisten bezeichnet, diirfte es sich um eine militirmusikalisch
gepriagte Besetzung gehandelt haben.!® Eventuell hatte de Bach sich fiir seine Vorstellungen
Militairmusiker einer vor Ort stationierten Regimentskapelle ,,ausgeliechen®. Dieser Praxis
begegnet man auch spéter im Verlauf des 19. Jahrhunderts in der deutschen Circusmusik sehr
hdufig, vereinzelt sogar noch ins 20. Jahrhundert hinein.?® Vorausgesetzt, eine solche
Regimentskapelle war komplett besetzt, diirfte sie im Jahr 1814 eine etatmdfige Stérke von ca.
zehn Mann aufgewiesen haben.?! Die so heftig kritisierte mangelhafte Garderobe der Musiker
lasst hingegen auch den Schluss zu, dass die Musiker zum Unternehmen de Bach gehorten. In
diesem Fall wurde die Bezeichnung der Musiker als Hautboisten vermutlich deshalb gewdhlt,
weil sie auf den typischen Instrumenten der Militirmusik dieser Zeit musizierten, also
Blasinstrumente (vorwiegend Floten, Oboen, Trompeten) und Schlagwerk. Als weitere

16 vgl. Markschiess-van Trix 1975, sowie Oettermann 1979 und Anschlagzettelsammlung des Archivs der documenta artistica,
Stadtmuseum Berlin

17 vgl. Pemmer 1961, 227
18p.c. (Clauren): Kurze Bemerkungen auf langen Berufswegen. o. O. 1815, 31f; zit. nach Pemmer 1961, 229

19 Als Hautboisten wurden traditionell noch bis zum Ersten Weltkrieg die deutschen Militairmusiker bezeichnet. Der Terminus
bezieht sich jedoch nicht auf die gespielten Instrumente, sondern kennzeichnet lediglich den dienstlichen Status der Musiker (vgl.
Eckhardt 1978, 47 u. Hofele 1997, Sp. 275¢).

20 Halperson (1926, 85) macht hierzu eine interessante Bemerkung: ,, Wiener wissen zu beurteilen, welch seltenes Vorkommnis
es war, daf} k. k. Militir den Kunstreitern Assistenz leistete. In Deutschland dagegen war die Verwendung von Soldaten als
Statisten im Zirkus und die Mitwirkung von Militirkapellen, allerdings nicht in Uniform, noch in den Jahren vor dem Kriege
nichts Seltenes. *

21 yg|. Eckhardt 1978, 47
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Hypothese erscheint aber auch plausibel, dass es den Militirmusikern, obwohl sie durchaus zu
solchen auflermusikalischen Zwecken abberufen werden durften - diese Praxis war im gesamten
19. Jahrhundert in allen zivilen Bereichen sehr verbreitet und nicht selten war den Musikern die
Moglichkeit lukrativer Nebenverdienste sogar vertraglich zugesichert - , wegen des
zweifelhaften Rufs der Circusbranche nicht erlaubt war, beim Musizieren im Circus ihre
militdrischen Dienstuniformen zu tragen und sie daher von de Bach eingekleidet werden
mussten.2? Ein weiteres interessantes Detail dieses Berichtes ist die erstmalige Erwdhnung einer
Erdffnung der Vorstellung durch Musik. Damit ist eine Tradition belegt, die sich im Circuswesen
bis ins 21. Jahrhundert nahezu durchgingig erhalten hat.23

Anhand von bebilderten Ankiindigungen des Cirque gymnastique des Franzosen Dietrich
Gautier (sieche Abb. unten) und der Kunstreiter- und Springer-Gesellschaft Lenz aus dem Jahr
1825 zeigt sich, dass das Instrumentarium der ersten Circusse weiterhin Bestand hatte. Diese
beiden Unternehmen fiihrten als musikalische Begleitung zumindest eine- bzw. zwei Trompeten
sowie eine paukendhnliche Trommel mit sich. Dazu muss erginzt werden, dass zumindest
Gautier zu dieser Zeit bereits durchaus zu den Arrivierten seiner Branche zéhlte.

Eine dhnliche Instrumentierung mit Trompete und Pauke existierte offensichtlich etwa zeitgleich
auch im Circus des Cornelius Renz, dem allerdings auch insgesamt recht bescheidenen
Unternehmen des Vaters des spdteren Circuskonigs Ernst Renz, der dort als 11jdhriger seine
ersten Schritte in der Manege versuchte.?* In den Berichten iiber die Anfange des Unternehmens
des Sohnes Ernst Renz sind wiederum zunéchst nur Trompeten und Pauken erwihnt. Die Praxis
der musikalischen Gestaltung der Paraden in den ersten Jahren bei Renz legt jedoch nahe, dass
die Musiker - falls solche als spezialisierte Kréifte tiberhaupt vorhanden waren - zumindest
Unterstlitzung durch Mitglieder des artistischen Personals erhielt, denn ,,(...) Das eigentliche
Trompeterkorps bildeten die drei Briider Wehle, Ernst Renz und der kleine Briloff - alle bunt
kostiimiert-, wihrend Charles Gregoir als Mephisto mit wahrer Wut die Pauke schlug. “2>

22 Bekhardt berichtet, dass das Tragen der Dienstuniformen von bei zivilen Anldssen auftretenden Militdrmusikern zumeist an
die Besetzungsstirke der Orchester gebunden war. Erst 1909 wurde diesbeziiglich eine auch schriftlich verfasste Regelung
verbindlich, nach der mindestens die Hilfte der Musiker einer Infanterieregimentskapelle vorhanden sein musste, damit beim
Spielen die Uniform getragen werden durfte (vgl. Eckhardt 1978, 80).

23 ygl. Kap. 3.1.2 und 3.1.5

24 ygl. Kober 1942, 21ff

25 Kober 1942, 58
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Abb. Anschlagzettel des Cirque Gymastique von Dietrich Gautier im Jahre 182526

Eine vermutlich grofere Anzahl an Musikern flihrte 1823 die Gesellschaft Felix Mabhier, die in
Breslau ,, mit ganz besetztem Orchester gastierte, mit sich. Denn auf dem Programm standen
unter anderem einige Opernouvertiiren, wie z. B. ,,Freyschiitz (von Weber) oder ,,Die Tiirken
in Italien” (Rossini).2” Dieses Repertoire ldsst auf ein relativ groles Ensemble, wahrscheinlich
mit Beteiligung von Streichinstrumenten, schlieBen. Denn hier werden ja wohl kaum die bisher
nachgewiesenen rudimentdren Formen der Floten-, Trompeten- und Trommelbegleitung
ausgereicht haben.

Der friiheste als Primérquelle vorliegende dokumentarische Nachweis, der fiir ein deutsches
Unternehmen eine auch ausdriicklich als Orchester deklarierte Musikerformation belegt, stammt

aus dem Jahr 1827 aus einer Ankiindigung des Circus de Bach fiir ein Gastspiel in Berlin (vgl.
Abb. unten).

26 Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin

27 Anschlagzettelsammlung im Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin



64

CIRCUS GYMNASTICUS

in der Watseniden Reitbabhn.
Mit boder Bewilligung

mirh
Herr CHRISTOPH DE BACH,
L1 pravdl. Sunff. und Schulbererter ven Wuen, unb HonerarSiolimeifier bed beryegl. Hanfed v Parma,

Heute dinfiag den 27. Rovember 1827,

@ine geoge  brillante  Woejicllung,

Bit eelfommen erfeuchirtom Twcud mut friner onichnlihem Runf - Meiter: Sefelidaf,
i aebm Bue Chee habe.

Cege Abetheslung
DQamen: und Manncr- Contra- Tang,

audgeflbir bon

MRadame D¢ Bach perr be Bad
Donol. Scecanbine — Baffin
— Edilling - @afimie

_ Iweite Xbtbheilunyp.
Burift Prebadla, der junge Wienar, wisk Heute 1 aner fomijhen Syene, Beriek:

Der todte Chinefer

agut Heren Filbel die Anmefemden aud angenchmiic belufhigen.
Hicrander Price v 1., owd nbf onderm Erevajion asdy ben Sprumg burd aw papicrnce
ok machen, 3
Demeif. Seraphine Braas,
wird fiy foroehl flebenl cuf ewem gefoticlen Pierde, al8 andy m Blgel Beolvgen cudyndeen,
Sum erfren Male:

D¢ Bad) wud fei Pid Fido, gemannr: ber Slodenlduter, produiren, welded auf Des
febl feimed Pemrn an Ber Blede (Gutet wnd ave bem Renfer Beg eilien BtoFweetd die verlnaten e
genfiinte brimgt. ¢ Tady boft mit tuferm mewen Wefiafdde m bor Preeoedrefur den Berkell der
Kmner pu whalten, — Ferner mod or jon Aancd Kerfiliner Pickchen grigen.

Herr Moorn wud cuf emen engefaniehies Phoze, mebrure Ererciyien audfihoen, und fber
5 Mmter o 3 Melven ein Tempe fomngen.

Madame de Bach b fid burd Gee theamalijden Tdnge, malenide Srellangen,
ush porch ibe Spul mu o Nefin audiribom

Her Jean Filbol, vein Wi allgemein beliodie Baeszo wird bardy fon ond.
ihleffmié Gretedouenteen den allgemonem Bafall gu erringen Bemiht feom,

Hor Baffin, Dighed deé grefen Cirque olvmpique ied DemaFranteon! inPand, mwied
jum erfien Thale, alé Krgare onm Pas de castagneties faniem,

Serr Wootn mr beste mit Sreifiefeln seliigiren, wddd grmif olf cined ber [Hmen
fin Epcrogien angefebm Gerdem famn, d}

[ v

Die Miller in der Peovence, oder der Pandunfer in der Riemme,
e partsmimihe  Darfidlung audgeilibor vos Todemeiel Seraphine, DHevn Falhol,
Gajimir, HAlerander Price, Mocty, Batif, Shmive, umy Echmaonn.

e — . —— s

oSl Sir e Emmll:i]lm et Anmefenden, §L:.I bejegtcs Drdefier , und pellfommen (legante

Beleucyiczag 1 geforst.
o Preife dbee Diape
Eiiee Plap 10 Sor, — Bweiter Play 5 Bgr. — Do Plag 2 12 Sy,
RKaber bid 10 Nobeen jablen auf oem erfien Plase he Hilite.

Dic Kaffe wird um 5 Libr_erdffnet, — Anfang 6 Ubr. — Ende nach 8 Lby.
Jap bant_tre Dumde migudningen

Abb.: Anschlagzettel der Circus de Bach, Berlin 27. November 182728

28 Anschlagzettelsammlung im Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
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Formulierungen wie ,,wohl besetzt™ oder ,,gut besetzt* (vgl. unterer Abschnitt der Abb. oben) zur
ndheren Erlduterung der Orchesterbesetzung begegnet man in der Folge héufiger auf den
Ankiindigungszetteln. Diese Hinweise verfolgten vermutlich das Ziel, sich von kleineren Unter-
nehmen und deren Minimalbesetzungen abzuheben. Man darf diese Praxis als erstes Indiz dafiir
werten, dass die Art der Musikbegleitung und insbesondere die Grofle der Besetzung bereits zu
diesem Zeitpunkt in Bezug auf Renommee und Status der Unternehmen entscheidende
Aussagekraft besallen.

Sehr hiufig wurden in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts zur Begleitung der Vorstellungen
noch Kapellen engagiert, die vor Ort vorhanden waren. Dabei handelte es sich nicht nur um die
bereits angesprochenen militirmusikalischen Formationen. Vielmehr wurden auch zivile
Kapellen wie die Stadtpfeifereien herangezogen. Vielfach scheinen diese allerdings fiir ihre
Tétigkeit im Circus nicht komplett besetzt gewesen zu sein, denn nur so lassen sich die relativ oft
zu findenden Hinweise wie ,,voll besetzt“ oder in ,,in voller Besetzung*“, erkldren. Wiren
komplette Besetzungen allgemein iiblich gewesen, hétte es dieser Zusétze nicht bedurft. Solche
kurzfristig vor Ort verpflichtete Ensembles ohne circusmusikalische Erfahrung waren ihrer
Aufgabe nur selten gewachsen. Der Circus Briloff présentierte 1829 beispielsweise sein
Programm ,, (...) zu den wahrhaft wilden Kldingen der Stadtpfeifer (...)“?°. Doch auch die zu den
Unternehmen gehorenden Circusorchester geniigten wohl haufig noch nicht den gestiegenen
Anforderungen, wie eine Zeitungskritik von 1846 den Musikern des Circus de Bach bescheinigt:
., Nur das Orchester war wahrlich Ohren zerreifsend. “30

Es liegt nahe, dass die weitere Entwicklung von kleinen Besetzungen hin zu gréferen
Formationen in erster Linie von den flihrenden groBeren Circussen eingeleitet wurde, weil nur
hier auch die finanziellen und rdumlichen Moéglichkeiten gegeben waren, zusdtzliche Akteure zu
beschiftigen. Der VergroBerung der Besetzungen diirften vor allem kiinstlerische Uberlegungen
zugrunde gelegen haben. Die Ausweitung der Programme durch vielfiltige neue Attraktionen
erforderte eine stirkere Differenzierung zwischen den einzelnen artistischen Akten und stellte
somit auch hohere Anforderungen an die Variabilitit der Musikbegleitung, die bei den
Minimalbesetzungen der Anfangszeit naturgeméif sehr eingeschriankt war.

Eine Vorreiterrolle beziiglich musikalischer Begleitpraktiken erfiillten ab den 30er Jahren des 19.
Jahrhunderts durch ihre hdufigen Gastspiele in Deutschland in erster Linie die GroBunternehmen
franzosischer Herkunft wie Loisset, Tourniaire, Dejean oder Cuzent & Lejars (vgl. Abb. unten),
die zu dieser Zeit die gesamte circensische Entwicklung auf dem europdischen Festland
prigten.3! Im Unternehmen Cuzent & Lejars nahm die Musik schon deshalb einen {iberaus hohen
Stellenwert ein, weil einer der Direktoren, Paul Cuzent zugleich als Kapellmeister und
Komponist fungierte und dieser sich ob seiner Vielseitigkeit - er war zudem ein ausgezeichneter
Kunstreiter - einen hervorragenden Ruf erwarb.32 Auf den Anschlagzetteln dieses Unternehmens
finden sich in den Jahren zwischen 1830 und 1844 zahlreiche Hinweise auf musikalische
Begleitung.33 Im Gegensatz zu den deutschen Circusgesellschaften war hier alles etwas
gediegener, was sich auch musikalisch niederschlug. Die Musiker unterstrichen schon optisch
das vornehmere Ambiente, traten sie doch im Frack auf.34

29 Kober 1942, 59
30 Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur vom 21.04.1846; zit. nach Pemmer 1961, 235

31z B. gastierte der Circus Cuzent & Lejars seit Dezember 1843 bis wenigstens 1845 ununterbrochen auf deutschem Boden
(vgl. Saltarino 1895).

32 vgl. Saltarino 1895 und Halperson 1926, 54f
33 Anschlagzettelsammlung im Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
34 vgl. Kober 1942, 130
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Abb.: Anschlagzettel des Circus Cuzent & Lejars3?

Aber auch die franzdsischen GroBunternehmen verpflichteten zum Teil ortsansdssige zivile oder
militdrische Orchester. Das Unternehmen Tourniaire lie beispielsweise seine Vorstellungen in
Koln am 3. November 1834 vom ,,Musikchor des K. 25. Inf.-Regiments* begleiten (vgl. Abb.
unten). Ein komplettes Musikkorps hatte um diese Zeit immerhin in regulirer Besetzung eine
stattliche Starke von etwa 30-40 Mann.3¢

35 Anschlagzettelsammlung im Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
36 vgl. Eckhardt 1978, 47
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Abb. Anschlagzettel des Circus Tourniaire 183437

Die franzosischen Gesellschaften bevorzugten ansonsten aber offensichtlich eher gemischte
Besetzungen, in denen die Streicher ein deutliches Ubergewicht hatten. ,, Paul Cuzent pflegte,
wenn er in der Manege nicht titig war, das Orchester zu dirigieren, das, fiir den Circus
vielleicht allzu fein abgetont, fast nur Streicher und nur wenige Bldser hatte und vornehmlich
Cuzents Kompositionen spielte, die ein liebenswiirdiges Talent verrieten. “38

37 Anschlagzettelsammlung im Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
38 vgl. Halperson 1926, 55
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Dieses Zitat ldsst schlussfolgern, dass in Deutschland zu dieser Zeit bereits eher eine von Blédsern
dominierte Musik als circustypisch angesehen wurde. Deutsche Unternehmen favorisierten daher
auch nach wie vor Blédserbesetzungen. Diese bildeten in der Tat einen Kontrast zur ,,feineren*
franzosischen Variante der Circusmusik. So wird beispielsweise das Musikerensemble des
deutschen Circus Briloff im Jahr 1835 als ,,(...) fulminant blasende Blechmusik (...)"3°
beschrieben. Im Gegensatz dazu wird Cuzents Orchester hiufig sehr positiv hervorgehoben und
in Zeitungsberichten immer wieder als hervorragendes Ensemble gelobt.40 Als interessantes
Detail wird Cuzents Musik dabei zum Teil aber eben doch als zu fein fiir den Circus erachtet.*!
Offensichtlich besal3 die Circusmusik zu dieser Zeit schon ein eher herberes Image.

Das Gewicht der Instrumentierung verlagerte sich in den Folgejahren noch stirker in Richtung
jener Blasinstrumente, die in der Militirmusik dominierten. Groflen Anteil an dieser
Entwicklung, die nach und nach auch zu zahlenmiBig stirker besetzten Orchestern fiihrte, hat
die steigende Bedeutung der um 1800 aus den Harmoniemusiken entstandenen Blasorchester der
Militdrmusik. Die Harmoniemusik des 18. Jahrhunderts mit Holz- und Blechinstrumenten
iibernahm um die Jahrhundertwende die Schlaginstrumente der oft auch als ,, Tiirkische Musik*
bezeichneten Janitscharenmusik?, und mit einem weiteren Ausbau der Bldsergruppen
standardisierte sich um die Mitte des 19. Jahrhunderts die Besetzung der Blasorchester, wobei
die Militirmusiken Vorbildfunktion fiir die zivilen Orchester hatten.* Ab 1830 eroberten sich
die Blasorchester gro3e Bereiche der aufkommenden Unterhaltungsmusik, und die systematische
Organisation des Blasmusikwesens fand auch ihren Niederschlag im Circus.** ,, On the continent
and in Great Britain the gradual evolution from the bands of strolling performers to organized
companies found the circus musicians present taking part in the program.”*

Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass die ersten Circusmusiker eben jene typischen
Instrumente der o. g. Janitscharenmusik spielten. So haben die Circusorchester womoglich den
umgekehrten Weg wie die Harmoniemusik beschritten, indem sie ihre ,.tiirkische Musik* nach
und nach um die verschiedenen Blasinstrumente erweiterten. Voraussetzung hierfiir war eine
Reihe wichtiger Erfindungen um die Mitte des 19. Jahrhunderts bei den Blasinstrumenten
(Klappenmechanismus bei den Holzblasinstrumenten, Ventilmechanik bei den Blechblas-
instrumenten), die erheblich zur Verbesserung der Spielmoglichkeiten beitrugen. Die Vorteile
der Blasmusik fiir ihren Einsatz im Circus liegen auf der Hand: Die im Vergleich zu den
Streichern groflere Lautstirke ermoglichte zahlenméBig kleinere Besetzungen. Bei Paraden und
Aufziigen waren Blasinstrumente leichter zu handhaben und weithin horbar. Zudem hafteten der
Blasmusik nicht die elitiren Ziige der Streichermusik an, so dass man breitere
Bevdlkerungsschichten ansprechen konnte.

Fiir den Zeitraum nach 1850 lassen sich die Besetzungen der Orchester genauer bestimmen. Eine
erste detaillierte Aussage liber eine BesetzungsgroBle existiert aus dem Jahr 1854, als der
franzosische Circus Loisset in Berlin gastierte. Die Circusmusik zu den Vorstellungen wurde
,,ausgefiihrt von der eigenen 20 Mann starken Kapelle unter der Leitung des Musik Direktor

39 Kober 1942, 75

40 Holtei, zit. nach Halperson 1926, 54
41 vgl. Halperson 1926, 54f

42 vgl. Kap. 1.2.2.1

43 vgl. Michels 1987, 543

44 Diese Entwicklung betraf im {ibrigen nicht nur die deutsche Circusmusik. Im Jahr 1848 besall auch der Astleysche Circus -
inzwischen von seinem Nachfolger Ducrow geleitet, aber immer noch unter dem Namen des Griinders gefiihrt - eine ,,Grand
military band“ (Croft-Cooke 1977, 44).

45 Sturtevant 1927, 94
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Herrn Behlke %6 Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts war die Beteiligung von Orchestern in allen
groBBeren Unternehmen obligatorisch. Deren Nennung als offensichtlich mitentscheidender
Faktor und Beleg fiir gehobenes Ambiente zusammen mit Elementen der dulleren Aufmachung
wurde jetzt fast selbstverstindlich, indem man z. B. dem Publikum versicherte: ,, Fiir gute Musik,
bequeme Plitze und Beleuchtung ist bestens gesorgt.“’ Weniger selbstverstiandlich scheint es
aber nach wie vor gewesen zu sein, dass die Musiker zum Circuspersonal gehorten. Héufige
Praxis war es offensichtlich auch noch zu dieser Zeit, das Orchester mit Musikern des jeweiligen
Gastspielortes zu besetzen, bzw. dort vorhandene Orchester zu verpflichten.*® So begleitete die
Vorstellungen des Circus Hinné 1858 im Kirgerschen Circusbau in Berlin das “Musik-Chor des
konigl. 11. Infanterieregiments (Ltg. H. Saro)“, das zu jener Zeit bei voller Besetzung 40
Musiker umfasst haben miisste.#® Offensichtlich waren die Militidrkapellen zu solchen Anldssen
aber nicht immer vollstindig besetzt, wie sich aus der folgenden Ankiindigung deuten l4sst. 1870
wird in einem Programmzettel des Circus Corty fiir ein Gastspiel in Diisseldorf ausdriicklich
betont: ,, Die Musikpiecen werden von der ganzen Capelle des 39. Infanterieregiments
ausgefiihrt. “>0

Die Beteiligung von Militdrorchestern vor Ort stationierter Regimenter blieb bis in das frithe 20.
Jahrhundert offensichtlich eine gingige Praxis jener Unternehmen, die kein eigenes Orchester
mit sich flihrten. Fiir das Spielen im Circus existierten vielfach sogar eigens tarifliche
Regelungen.’! Mangel an solchen Orchestern herrschte nicht, denn auch in der Provinz
existierten an jedem militidrischen Standort solche Formationen. Ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts erfuhr die Militdrmusik einen enormen Popularitdtszuwachs. ,, Als in der zweiten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts die deutsche Armee reorganisiert und nach der Reichsgriindung
weiter ausgebaut wurde, vermehrten sich auch die Militdrmusikkorps in entsprechendem
Verhdltnis. “52 Bis 1900 vergroBerte sich die Zahl der Militdrmusikkorps, die jeweils in einer
Starke von 23-36, in Einzelfillen bis ca. 45 Musikern besetzt waren, auf etwa 600 im Deutschen
Reich und ca. 100 in der Osterreichisch-ungarischen Monarchie.>? Das gewerbliche Spielen von
Militdrorchestern war von der Heeresleitung ausdriicklich erwiinscht und entwickelte sich aus
einem Nebenzweig mehr und mehr fiir viele Militirkapellen zur Hauptaufgabe.34

Diese Praxis erklart auch, warum manche Circusse in ihrer Werbung ausdriicklich betonten, dass
sie Uiber ein eigenes Orchester verfiigten. Der erste Nachweis eines deutschen Unternehmens,
welches dies ausdriicklich hervorhebt, liegt fiir das Jahr 1839 vor, als die Kunstreitergesellschaft
der Elisabetha Schmidt in einer Zeitungsanzeige in folgendem Wortlaut fiir ihre Vorstellungen in
der Stadt Hanau warb: ,, Die Unterzeichnete hat die Ehre, einem hoch geehrten Publikum
bekannt zu machen, daf die hier angekommene Kunstreiter-Gesellschaft, welche aus 24
Personen mit 20 Pferden und eigener Musik-Kapelle besteht, tiglich bei giinstiger Witterung
grofsere Vorstellungen zu geben die Ehre haben wird. 53

46 Anschlagzettel Cirque Francois Loisset vom 26.11.1854. In: Kliinner 1986, 24
47 vgl. Anschlagzettel des Cirque Equestre von C. Blumenfeld vom 15.02.1852, Privatarchiv Dietmar Fritz, Diisseldorf
48 ygl. Zscharschuch 1991, 20

49 vgl. Anschlagzettel aus dem Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin. Eine komplett besetzte Infanteriekapelle
bestand zu dieser Zeit aus ca. 40 Musikern (vgl. Eckhardt 1978, 48)

50 Programmbheft Circus Corty 1870, Privatarchiv Dietmar Fritz, Diisseldorf
51 vgl. Eckhardt 1978, 112ff

32 ygl. Eckhardt 1978, 101

53 vgl. Salmen 1997, 85 u. Hofele 1997, Sp. 281

54 vgl. Eckhardt 1978, 74. Bereits 1833 genossen in Preuflen Militirmusiker die Vergiinstigung, ,,innerhalb von zwei Meilen
Entfernung von der Garnison ohne Gewerbeschein das = Musikmachen’ ausiiben zu diirfen.“ (Salmen 1997, 85). Erst 1906
jedoch wurden ,Allgemeine Bestimmungen fiir das gewerbliche Spielen der Militdr-Musikkorps® erlassen, die diesen
Tétigkeitsbereich fiir alle Musikkorps einheitlich reglementierten (vgl. Eckhardt 1978, 75ff).

55 vgl. Hanauer neue Zeitung vom 20.09.1839, Archiv Hermann Sagemiiller
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Auch der aus Bohmen stammende Circus von Wenzel Slezak warb fiir sein Gastspiel in Berlin
1853 damit, dass die Vorstellungen mit ,, gut besetztem eigenen Orchester “>¢ begleitet wiirden.
1860 erwihnte auch der damals noch als ,,Kiinstler- und Tadnzergesellschaft™ firmierende, spétere
GroBcircus Knie: ,, Die Vorstellungen werden durch eine eigene Musikkapelle unterstiitzt. * 57
Zudem wurde hiufig, wie z. B. im Circus Krembser um 1870, die Bezeichnung ,, Hauskapelle
verwendet, um zu betonen, dass die Musiker zum eigenen Unternehmen gehorten.58 Denn, wie
die folgende Zeitungskritik aus dem Jahr 1871 zu einem Gastspiel des Circus Salamonsky in
Schweden belegt, waren circusfremde Orchester nach wie vor z. T. tiberfordert: ,, Das Orchester
hatte wenige oder keine Mdoglichkeiten zur Probe und spielte seine Sachen besonders schlecht.
Ohne Taktgefiihl und ohne Benutzung von Zeitmaf3 verursachte es mehrere Schwierigkeiten bei
der Ausfiihrung der Kunststiicke.*>?

Der Besitz eines eigenen Orchesters scheint nicht nur ein Indiz fiir die Grofe und das Renommee
des Unternehmens gewesen zu sein, sondern auch als Qualitdtsnachweis der Musik gegolten zu
haben. Insgesamt fallen die offentlichen Beurteilungen der musikalischen Qualitit sehr
unterschiedlich aus. RAEDER berichtet z. B. von der iiblichen Praxis in kleineren deutschen
Circussen dieser Zeit: ,,Auf einer Estrade iiber dem Stalle safs die Musik, eine Gruppe elender
Blechpuster, nach Art der Bergleute, welche auf den Hofen sich oft producirten, und vollfiihrten
ein Concert schaurigster Sorte. Ein Trompetengeschmetter verkiindete das Erscheinen jeder
neuen Pieéce. “©0

Eine eindeutige Tendenz zeigt sich jedoch: Grofle Unternehmen mit entsprechender
wirtschaftlicher Potenz konnten sich nicht bloB zahlenmiBig groBere Ensembles, sondern
offensichtlich auch qualitativ hochwertigere Musiker leisten. Vorwiegend positive Offentliche
Resonanz erzielten daher diese Orchester der Gro3unternechmen, die also auch in musikalischer
Hinsicht bereits Erstaunliches leisteten und teils sogar ihren guten Ruf in der Circusbranche
primér ihrer hervorragenden Musik verdankten. In besonderem Male galt das fiir die
franzosischen Unternehmen des 19. Jahrhunderts, deren Vorbild deutsche Unternehmen folgten.
., Mit der Zeit kamen grofiere, internationale Kunstreitergesellschaften doch zu der Einsicht, daf3
zu einer guten Vorstellung auch eine entsprechende Musikkapelle gehort. (...) von dieser
Einsicht wurden nur Truppen, die in grofieren Stddten gastierten, geleitet. 01, Abgesehen von
den kleinen Familien-Unternehmen (...) entstanden also Circus-Kapellen, die sich durchaus mit
anderen Orchestern messen konnten. 62 Uberaus positive Erwihnungen in der Tagespresse
konnten beispielsweise die Orchester der Circusse Leonard (1875), Ciniselli (1876) und Wulff
(1880) fiir sich verbuchen.¢3

Was den Circus Renz, den Marktfithrer der deutschen Circusszene ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts betrifft, wird in der Circusliteratur hdufig die Ansicht vertreten, dass er in seinen
Anfangsjahren in Berlin, wohin er 1846 kam, noch vollig ohne Orchester aufgetreten sei und erst
um 1852, beeindruckt von der weit professionelleren Aufmachung im Circus seines zeitgleich in

56 vgl. Anschlagzettel Circus Slezak vom 2.4.1853 , Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin

57 vgl. Anschlagzettel Knie, zit. nach Vincenz 1994, 7
58 vgl. Anschlagzettel Circus Krembser o. J. (vermutlich um 1870), Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
59 Kritik aus Dagens Nyheter zu einer Vorstellung des Circus Salamonsky vom 8.05.1871, zit. nach Wahlberg 1981, 2
60 Raeder 1897, 56

61 Erbes-Résner 1957, 7

62 7scharschuch 1991, 20

63 vgl. Wahlberg 1981, 3
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Berlin gastierenden franzosischen Konkurrenten Dejean, ein Orchester in seine Vorstellungen
eingegliedert habe.%*

ZSCHARSCHUCH bestitigt einerseits die Vorbildfunktion Dejeans, berichtet andererseits aber auch
von einem zumindest zahlenméBig relativ starken Orchester bei Renz. ,, Vorreiter war hier der
franzosische Circus-Direktor Louis Dejean. Er stellte bereits im Jahre 1850 in Berlin ein aus
vierzig Musikern bestehendes Orchester vor, das Konzert- und Begleitmusik spielte - alle
Musiker im Frack, wohlgemerkt. Dagegen verblassten freilich die 'nur’ achtzehn Musiker unter
Leitung von Cahnbley, die Ernst Jakob Renz verpflichtet hatte. “®> Der Aufmachung des Pariser
Elite-Zirkus Dejean hatte Renz wohl tatsdchlich zundchst nur wenig entgegen zu setzen, denn
,, Auf dem Orchesterpodium safs ein grofies Unterhaltungsorchester im Frack (...), wie man das
bisher nur in der Oper erlebt hatte%, und der Stellenwert der Musik, die von Streichern
dominiert wurde®’, war deutlich hoher als bei Renz: ,,Das Orchester erschien ballmdfsig, wie
mehrere Jahre zuvor schon Johann Strauf3” Vater den Berlinern zum ersten Male ein vornehm
befracktes Concert-Orchester bei Kroll vorgefiihrt hatte. Bei Dejean gab es Abende, an welchen
in der Zwischenpause Violin- und andere Virtuosen aus Paris ein Solo vernehmen lief3en. “68

Nach HALPERSON allerdings wurde erst um 1852 ein Orchester auch in Renz" Programmen zum
festen Bestandteil.®® Die ersten Programmzettel des Circus Renz aus den Jahren 1842-1845
weisen tatsdchlich keinerlei Indizien fiir musikalische Beteiligung auf.’® Da aber Renz bereits
seit 1847 in seinen Programmen aufwéndige pantomimische Schaustiicke préasentierte, ist schon
allein von daher HALPERSONs - im Ubrigen durch keinerlei Belege erhirtete - These kaum
nachvollziehbar. Allein in den Jahren 1847-1850 kamen im Circus Renz insgesamt 19
verschiedene Pantomimen zur Urauffithrung, darunter auch solche wie ,,Mazeppa® (1847), ein
wahrer Klassiker unter den Circuspantomimen, u. a. eine Reihe von Nationaltéinzen enthaltend.”!
Renz, - wie angedeutet, ohnehin ein Meister im Kopieren circensischer Errungenschaften und
bestrebt, sich mit den Grofiten seiner Zunft zu messen - diirfte wohl kaum auf die damals in den
fiihrenden Unternehmen bereits obligatorische musikalische Untermalung verzichtet haben,
zumal sein Augenmerk immer der bestmoglichen Inszenierung galt. Musik und Tdnze im
Renzschen Circus, darunter beispielsweise eine bohmische Polka, weist auch die Schilderung
einer Vorstellung bei KOBER fiir das Jahr 1848 aus.”? Spétestens zu diesem Zeitpunkt muss also
Musik bei Renz vorhanden gewesen sein, auch wenn diese auf Programmen und Anschlagzetteln
nicht erwéhnt wurde.

Bei so vielen offenkundig falschen MutmaBungen durch ansonsten sich durchaus als fachkundig
erweisende Circushistoriker stellt sich die Frage, worin die Griinde fiir diese gehduften
Fehleinschédtzungen zu suchen sind. Der oftmalige Verzicht auf die Nennung von Orchestern
innerhalb der ansonsten ausfiihrlich erlduterten Programmankiindigungen der Anschlagzettel
dieser Zeit scheint vielen Forschern als Beleg dafiir geniigt zu haben, dass damals noch keine
Orchester existierten.”> Nach weiteren Indizien, durch die sich in den meisten Fillen eine

64 vgl. u. a. Barell 1985, 231
65 7scharschuch 1991, 20
66 Barell 1985, 232

67 vgl. Kober 1942, 161

68 Raeder 1897, 36

69 vgl. Halperson 1927, 104
70
71 vgl. Circus- und Varieté-Archiv Marburg
72 ygl. Kober 1942, 140f

73 Erst im Jahr 1886 findet sich erstmals mit der Nennung des Kapellmeisters Cahnbley ein direkter Hinweis auf den Plakaten
oder Anschlagzetteln des Unternehmens Renz auf ein Orchester (vgl. Archiv des Circusmuseums Preetz). Legte man allerdings

vgl. Archiv des Circusmuseums Preetz
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musikalische Beteiligung zwingend schlussfolgern ldsst, wurde offensichtlich nicht geforscht.
Diese Nachléssigkeit ist geradezu symptomatisch fiir die Geringschitzung der Musik unter
Circusforschern.

Als Zeitpunkt der grundsitzlichen Etablierung von Orchestern im deutschen Circuswesen kann
man also in etwa die Mitte des 19. Jahrhunderts bestimmen.’* , Solch reprisentativen
Klangkorper gab es freilich nur in den festen Circus-Gebduden der grofien Stddte. Die in der
Provinz reisenden Circus-Truppen konnten sich so etwas nicht leisten, weder finanziell, noch
transportmdyf3ig. “7>  So bleibt hinsichtlich der Besetzungsformen zu summieren: In den festen
Bauten waren zundchst gemischte Streicher- und Bliserbesetzungen vorherrschend, wobei sich
der Trend vor allem nach 1870, als die Blasorchester durch die starke Betonung alles
Militarischen auch im Circus noch mehr an Beliebtheit gewannen, am Ende des Jahrhunderts
wieder mehr in Richtung Blasmusik verlagerte.’¢ Die Emanzipation von Circuskunst und
Blasmusik ging im deutschen Circuswesen einher, und es entstand eine Verbindung, die sich
lange Zeit als sehr evident erweisen sollte.”’

Die Orchester erhielten ab der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts innerhalb der circensischen
Konzeptionen deutlich mehr Gewicht und durften sich vor Beginn der Vorstellungen nun auch
hdufig mit konzertanten Werken prisentieren.’® Der erste Nachweis iiber ein Konzert eines
deutschen Circusorchesters vor Vorstellungsbeginn datiert aus dem Jahr 1857, als im Circus
Wollschldger das Orchester bereits vor Programmbeginn drei Musikstiicke prisentierte (vgl.
Abb. unten).” Die gleiche Praxis dokumentieren fiir die folgenden Jahrzehnte u. a.
Programmzettel der Circusse Salamonsky fiir das Jahr 187480 und Blumenfeld fiir das Jahr
188081, Diese Tradition hat sich bis in die aktuelle Zeit im Circusgewerbe erhalten. Auch heutige
Circusvorstellungen beginnen in der Regel mit so genannter ,,Einlassmusik* der Circusorchester.

diesen Mafistab - d. h. die Erwdhnung des Orchesters oder eines Kapellmeisters bei der Ankiindigung eines Gastspiels - an
aktuelle Circusplakate an, miisste man die Existenz von Circusmusik im 21. Jahrhundert ebenfalls leugnen, denn auch heute
enthalten in aller Regel weder Plakate noch sonstige Ankiindigungen von Vorstellungen irgendwelche Hinweise auf die
musikalische Komponente der Vorstellungen. Die letzten Plakate, auf denen die Musik noch erwéhnt wurde, stammen aus den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts.

74 vgl. Braathen 1972, 8

75 7scharschuch 1991, 20

76 Ein weiterer Grund fiir die wachsende Dominanz der Bliser war dann der Siegeszug des Zeltcircus, der auch bei den
GroBunternehmen nach 1900 zur bevorzugten Spielstitte wurde.

77 Im amerikanischen Circuswesen bestand ebenfalls eine sehr enge Verflechtung von Circus und Blasmusik: ,, The golden age
of the circus coincided with the golden era of the concert band” (Braathen 1971, 6).

78 vgl. hierzu Kap. 3.1.5

79 vgl. Anschlagzettel Circus Wollschldger von 1857, documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
80 Programmzettel Circus Salamonsky vom 08.03.1874. In: Artistenwelt, Nr. 12: 24.06.1941, 9

81 Programmzettel Circus Moritz Blumenfeld vom 02.08.1880, Circus- und Varietéarchiv Marburg
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Die Ziwischen-Pausan werden durch dic Koniker Herren Shelton, MManciné, Frangols Nelss und Bocrée avegefilt.

' 10. Selene, Mecklenburger Stute, Schulpferd. geritten von |

- Jahres 184% zur Feier des aweiten Silenlums des westphiilischen

Am 10. Mirz lei;t; Vorstellung.

Cirque equestre » F. Wollschliger.

. |
Heute Freitag, den 6. Mirz 1857. |
Swanjigste Borftellung. i

I

4

|

Vor Beginn der Vorstellung von 6 bis 7 Uhr Concert unter
Leitung des Kapellmeister F. G. Herchenrider.

PROGRANMN:
1. Alexander-Marsch von Gungl. 2. Quverture =. Up.: ,,Die Felsen- |
miihle" von Reissiger. 3. Paulinen- Polka- Mazurkavon Herchenroder. '
B P S '
PROGRAMNM. :

Erfte Abtheilung.

1. Barriéren-Voltige von Friulein Lounise, welche mit
ihrem Pferde itber verschiedene Breiten und Héhen voltigiren
wird.

2. Herr Préssdorf in seinen Grotesque- und Force-Touren.

3. Lies poses du manteau par Mad. Qualitz.

4. Herr Shelton, Balancir-Ucbungen.

5. Friulein (lara Rasch in ihren Exercitien u. Tempospriingen.

6. Caid, Hengst aus der Berberei, vorgefiibrt vom Director
Wollschliger.

7. Les posés academiques par Mr. Rudolph avec ves
enfants.

8. Frau Williams in ihren Tdnzen und Tempospriingen, zum
Schluss wird dieselbe durch eine hedeutende Anzahl Plani-
globen springen.

9. er exaltirte Poet. komische Scene vonHerrn Tardini.

Fran Wollschliger.
11. Herr Williams in seinen Salto mortales und Salto
tournantes auf 2 Pferden. i
12. Der wirkliche Admiral Herr Tom Pouce, wird in dem panto-
mimischen Scherze: Jpie Honigspastete oder das
Duell wider Willen® auftreten.
Zehn Minwten Pauvee.

3weite Abtheilung.
Grande féte chevaleresque
oder
Niederliindisches National-Caroussel.
Grosse ritterlicke Vorstellnng. in gleicher Weise aufgzefiihrt,
als dasselbe von den Studenten zu Griningen im Februar des

‘uambag SN/ B wn pusqoulog wapal n a0y Aapa_f un

Frivdens gegeben wurde.

Yorgen Abend Yorstellung, Anfang 6 Uhr.

Preis 1 Neugr. firiek von E. Blocbmann & Sobo. l

babag nz sunyyqng u)syasb ssp uIDIURY WP Wi

40,4 $ip UIp
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In Unternehmen der GrdéBenordnung von Renz war musikalische Abwechslung allein schon
wegen des tiglichen Programmwechsels notwendig.?3 1874 war bei der Kinderpantomime
»Mazeppa jun.“ im Circus Renz beispielsweise eine aus 22 Kindern bestehenden Musikkapelle
beteiligt.8* 1880 erscheint bei Renz erstmals eine Wiener Damenkapelle im Programm® und
auch solistische Vortrige von Instrumentalvirtuosen waren keine Seltenheit.8¢6 Verstirkung
erhielt auch Renz héufig durch Militirorchester, zu denen er so engen Kontakt hielt, dass sogar
bei der Bestattung des Stammvaters in Berlin im Jahr 1892 das 2. Garde-Feld-Artillerie-

Abb.: Programmzettel des Circus Wollschldger von 185782

Regiment-Musikkorps beteiligt war.

82 Anschlagzettelsammlung im Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin

83 vgl. Giinther/Winkler 1986, 65
84

8
86 vgl. Giinther/Winkler 1986, 59

vgl. Archiv des Circusmuseums Preetz
5 vgl. Archiv des Circusmuseums Preetz
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Wihrend der Griinderjahre kam dann in Deutschland, wie auch in anderen mitteleuropdischen
Staaten, eine neue Veranstaltungsform auf, die auch im Circus ihren Niederschlag fand: die
»Revue®“. Vom Konzept her, das eine lose Aneinanderreihung verschiedenster Elemente wie z.B.
Sketche, Tanz, Musik und Gesang, aber auch Artistik, Zauberei etc. beinhaltete, ohnehin dem
Circus sehr dhnlich, ldsst sich eine scharfe Trennung zwischen Revueprogrammen und
Circusprogrammen kaum vornehmen.?” ,, Im neuen Genre 'Kostiim-Ballett-Pantomime’ wurden
Ballett, Musik und maschinelle Tricks mit Pferde- und Raubtierdressuren, Luft- und
Bodenakrobatik und Clownerie verflochten, wie z. B. die 'Nibelungen', mit denen er Wagners
‘Ring” fiir den Circus adaptierte.“®® Vom musikalischen Standpunkt aus betrachtet, ist das
stirkere Gewicht der musikalischen, vor allen Dingen der gesanglichen und ténzerischen
Elemente von entscheidender Bedeutung. In den zumeist aus unterschiedlichsten musikalischen
Versatzstiicken zusammengestellten Revuen présentierten sich vielfach Opern- und
Operettensdnger mit solistischen Darbietungen. Vor allen Dingen mit der Operette verband die
Circus-Revue um die Jahrhundertwende eine enge Verwandtschaft. Auch in der im Circus
iiblichen Ausstattungsrevue dominierten musikalische und ganz besonders tinzerische Elemente.
,,Das Ballett bestimmte immer mehr die Programmgestaltung und Showelemente riickten in den
Vordergrund. “® Alle groBen Circusunternehmen jener Zeit unterhielten grofBere, bis zu 100
Damen umfassende Ballettgruppen, die sich spéter nach amerikanischen Vorbild hiufig auch
,Girlgroups® nannten.

Die wachsende Grofle der erfolgreichen Unternehmen nahm auch Einfluss auf die GroBe der
Orchester. Schon 1873 beeindruckte der amerikanische Circus Myers das Berliner Publikum mit
mehreren Musikkapellen.? 1889 musizierte bei Renz bereits die stattliche Anzahl von 30
Musikern unter Kapellmeister Cahnbley.”! Wenige Jahre spiter, 1896, werden bei dem
pantomimischen Schaustiick ,,1870-1871 im Programm des Circus Renz dann schon drei (!)
Musikkapellen genannt.”?> Ein Plakat zu einer Vorstellung des Circus Renz in seinem Hamburger
Circusbau von 1896 zeigt die gewachsenen Dimensionen der musikalischen Gestaltung ausgangs
des 19. Jahrhunderts: , Musikkapellen, Tambours und Hornisten“ sowie ein , Mdnnergesang-
Verein* werden dort aufgefiihrt.”> Ein immer groBerer Aufwand wurde betrieben. Vor allem der
Circus Busch nahm bei der pompdsen Inszenierung gigantischer Manegenschaustiicke mit
zahlreichen circensischen Attraktionen und Sensationen eine Vorreiterrolle ein, wobei auch die
Musik einen erhdhten Stellenwert erhielt.?*

87 vgl. Kap. 3.5.1.3

88 vgl. Keyser 1978, 29

89 Riemann 1990, 11

90 vgl. Kober 1942, 272

91 vgl. Kober 1942, 316

92 Programmbheft Circus Renz Saison 1895, Archiv des Circusmuseums Preetz
93 vgl. Merkert 1978, 43

94 vgl. Giinther 1997, 30
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Zieht man ein Reslimee fiir die Geschichte der deutschen Circusmusik im 19. Jahrhundert, so
zeigt sich eine beachtliche Aufwértsentwicklung sowohl in quantitativer als auch in qualitativer
Hinsicht. Aus ersten kleinen Besetzungen, fiir die entweder das artistische Personal
herangezogen wurde oder Musiker der Stadt- oder Militidrkapellen vor Ort rekrutiert wurden,
erwuchsen nach 1830 durch den steigenden franzdsischen Einfluss sehr bald beachtliche
Orchester. Ab 1850 etablierten sich nach und nach eigene Circusorchester, meist gemischte
Streicher- und Bldserbesetzungen.

Abb.: Gemischte Streicher- und Blaserbesetzung um 189095

Zugleich wurde mehr Gewicht auf die Musik gelegt, was u. a. in Konzerten der Circusorchester
vor Vorstellungsbeginn dokumentiert wird. Weiterhin sicherten sich manche Unternehmen
musikalische Unterstiitzung durch spezielle, zusétzlich verpflichtete Orchester, zumeist aus dem
militdrischen Bereich. Um ca. 1870 waren Orchester mit ca. 10-20 Musikern in allen groeren
Unternehmen obligatorisch, wobei ein wachsendes Gewicht der Bldser infolge der
Popularisierung der Militdrmusik zu verzeichnen ist. Ab 1880 entstehen dann immer gréfere
Orchester, und manche Unternehmen unterhalten bereits mehrere Musikerformationen, da die
aufwiéndigen Inszenierungen von Schaustiicken mit Balletten, Tédnzen und solistischen Einlagen
auch musikalisch differenziertere Begleitformen erfordern.

95 Archiv des Westpfilzer Musikantenmuseums, Mackenbach



76

Abb.: Bléserbesetzung um 189596

1.2.4.2 Repertoire

Im frithen 19. Jahrhundert dominierten in der deutschen Circusmusik zunichst ténzerisch
orientierte Gattungen. ,,Da das Publikum das Ballett bevorzugte, wurde jede Gelegenheit
ergriffen, einen Tanz vorzufiihren. 97 1823 findet sich im Programm des Circus Tourniaire neben
einem ,, Contre-Tanz *“ auch ein ,, Pas de deux*. Ein ,, Contra-Tanz von Damen und Mdnnern * ist
auf einem Ankiindigungszettel des Circus de Bach vom 27.11.1827 belegt®, des Weiteren in
einer spiteren Vorstellung ein , Menuett“*® , Tdnze“, u. a. mehrere ,, Quadrillen®, ein
., Menuett“ und eine ,, Gavotte “ prasentierte auch der Circus Cuzent 1844 in Berlin.!00

Eine besonders haufig anzutreffende Sonderform der Kontretdnze ist die Quadrille. Sie war vor
allem sehr beliebt bei equestrischen Darbietungen. Bei der originalen Quadrille tanzen dem
Namen entsprechend vier Paare in Kolonnen, die sich im Karrée gegeneinander bewegen. Die
zumeist sechsteilige Form ist genau festgelegt, wobei die Figuren relativ kompliziert gestaltet
sind und die Taktarten zwischen den einzelnen Teilen wechseln. Die Quadrille, urspriinglich ein
streng genormter gesellschaftlicher Tanz (Salon-Quadrille), erlangte im spdten 18. und friihen
19. Jahrhundert auch in vielfdltig abgewandelten Formen in den unteren Volksschichten eine
hohe Beliebtheit (lindliche Quadrille).10!

96 Archiv des Westpfilzer Musikantenmuseums Mackenbach

97 Keyser 1978, 29

98 Ankiindigungszettel des Circus de Bach vom 27.11.1827, documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
99 Ankiindigungszettel des Circus de Bach vom 13.1.1828, documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
100 Ankiindigungszettel des Circus Cuzent von 1844, documenta artistica, Stadtmuseum Berlin

101 yo1. Braun, H. 1999, 60f
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Der potpourridhnliche Charakter der Quadrille ermdglichte durch ihre verschiedenen
Versatzstiicke die Strukturierung einer artistischen Vorfiihrung. Tempo- und Taktwechsel
zwischen den einzelnen Teilen einer Quadrille haben hier vermutlich die Formbildung der
gesamten Darbietung gepragt. Diese Moglichkeit der Abwechslung durch ihre formal
vorgegebene Struktur erklidrt vermutlich - neben der aufgrund ihres Ursprungs als Tanzmusik
starken rhythmischen Ausrichtung der Quadrille - deren viele Jahrzehnte andauerndes gehduftes
Auftreten und die grof3e Beliebtheit dieser Gattung im Circuswesen. Sogar terminologisch gibt es
hier einen direkten Bezug zu der Reihenfolge der Darbietungen einer Circusvorstellung, denn die
einzelnen Teile einer Quadrille bezeichnet man seit jeher als ,,Nummern“.192 Der Begriff
»~Nummer setzte sich im deutschen Sprachraum im 19. Jahrhundert als Bezeichnung fiir eine
einzelne artistische Darbietung durch. Selbst heutige Circusmusik zeigt in ihrer potpourriartigen
Zusammenstiickelung verschiedenster Musik zu einer Darbietung noch Verwandtschaft zur
Gattung der Quadrille.

Ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts kristallisierten sich des Weiteren einige Gattungen
heraus, die sehr bald circustypisch wurden und auch heute noch besonders hiufig anzutreffen
sind. Dazu gehoren vor allem der Marsch, der Walzer, der Galopp und die Polka.

Marsch

Mit Marsch (von franz. ,,marche® bzw. ital. ,,marcia“) bezeichnet man im Allgemeinen ein in der
Regel zwei- bis dreiteiliges Musikstiick in geraden Taktarten (meist 2/4 oder 4/4), das
urspriinglich durch gleichméfBige metrische Akzente die Koordination marschierender Truppen
unterstiitzen sollte.!® Von seinem Ursprung her zuriickgehend auf den seit dem 17. Jahrhundert
mit der Einfiihrung des reglementierten Gleichschritts aufgekommenen Militdrmarsch, spielte
der Marsch seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts nicht nur als instrumentales Genre im
Offentlichen deutschen Musikwesen eine entscheidende Rolle, sondern bildete u. a. auch eine der
musikalischen Grundlagen des populdren Liedes jener Zeit und war Bestandteil zahlreicher
Operetten, vor allen Dingen des Berliner Operettentypus”.!% Um die Jahrhundertwende gelang
es dem Marsch sogar zeitweise, die bis dahin beliebtesten Tanzmusikformen - den Walzer und
die Polka - in der Rangskala der Popularitét zu tibertreffen. Noch 1930 folgten Militdrmérsche in
der Rangfolge der beliebtesten und auf Schallplatte meistverkauften Unterhaltungsmusik auf
Platz zwei, gleich hinter Tanzschlagern.!0

Formal gleicht die iiberwiegende Zahl der im Circus verwendeten oder eigens hierfiir
komponierten Mérsche der iiblichen, konventionellen Marschform. In der Regel bestehen diese
Mairsche aus zwei Teilen von je 8 bis 16 Takten sowie einem dritten, Trio genannten Teil von
liedhaftem Charakter, meist in der Subdominanttonart, auf den zumeist ein Da capo senza
repetizione der ersten beiden Teile folgt.!06

102 yo]. Nettl 1927, 20

103 yg]. Hofer 1997, Sp. 1668

104 yg1. Hofer 1997, Sp. 1668

105 ). Kuhnke/Miller/Schulze 1976, 62

106 Zyr Besonderheit, dass solche formalen Vorgaben in der Circusmusik wegen der oftmals unkonventionellen Anderungen nur
begrenzt als Richtlinien fungieren, siche Kap. 3.4
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Abb.: Fliigelhornstimme des Marsches: ,,Einzug der Gladiatoren*

Als Inbegriff aller Circusmérsche gilt rund um die ganze Welt noch heute der ,,Einzug der
Gladiatoren* von Julius Fucik (1872-1916). Dieser im Jahr 1897 urspriinglich fiir Militdrmusik
komponierte und schon kurze Zeit spéter fiir den Circus vereinnahmte Marsch!?7 verstromt wie
kein anderer seiner Gattung das typische Circusflair.!%8 Ein Blick auf die melodischen und
rhythmischen Motive des Marsches ldsst erahnen, worin der starke Bezug dieses Marsches zum
Circus sowie seine bis heute ungebrochene Popularitéit begriindet liegen (vgl. Abb. oben). Da ist
zundchst einmal der fanfarenartige Charakter der Einleitungstakte, die sich als Eroffnungsmotiv
glinzend eignen. Das Wechselspiel zwischen der chromatisch abwirts fiihrenden Linie in den
Holzregistern, die aber in ihrer Abwirtsbewegung aufgefangen wird durch das nach vier Takten
auf der nichsthoheren Halbtonstufe wieder auftretende Fanfarenmotiv, koénnte man als
musikalische Veranschaulichung des Auf und Ab artistischer Darbietungen (z. B. bei Trapez-
nummern) verstehen. Im A-Teil {iberwiegt dann ein verspieltes Staccato-Thema, das nahezu
lautmalerisch Assoziationen an springende und tanzende Artisten weckt. Dieser A-Teil wie auch
das Bass-Solo des B-Teils wirken durch ihre filigrane technische Ausgestaltung wie ein
Spiegelbild hoher artistischer Virtuositidt. Das Trio rundet den Marsch schlieflich mit einem
eindrucksvollen Grandioso ab. So ergibt die Summe der musikalischen Ausdrucksmittel, die
dieser Marsch enthilt, einen wahrhaft circensischen Charakter, der durch das im Circus zumeist
sehr schnell gewéhlte Tempo natiirlich erst zur vollen Geltung kommt.

Vor allem zur Eréffnung der Vorstellungen wurden bevorzugt Mérsche eingesetzt. Auch das
Ende der Vorstellung bildete in fritheren Circusprogrammen traditionell ein Schlussmarsch des
Orchesters.

107 yg]. Gammond 1991, 117

108 1y der schulischen Praxis habe ich im Fach Musik mehrmals in Unterrichtsstunden mit der Thematik ,,Circusmusik® zum
Einstieg den Beginn dieses Marsches kurz angespielt, und schon nach wenigen Takten assoziierten nahezu alle Schiiler diese
Musik mit Circus.
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Walzer

Der Walzer, in seiner Wiener Form urspriinglich aus der geldsten Schlussfigur der Landler
entwickelt, erlangte im 19. Jahrhundert bis weit in das 20. Jahrhundert eine unglaubliche
Popularitit. Walzer wurden vor allem bei artistischen Darbietungen gespielt, die aufgrund ihrer
Struktur eine ruhigere und geméBigtere Begleitung verlangen. Zudem gilt der Walzer als
Begleitmusik im Circus ideal, wenn es um musikalische Untermalung von kreisenden oder flie-
Benden Bewegungsablaufen geht.!9 | Der Walzer scheint eine bestimmte Stimmung zu
verbreiten. Wenn eine Walzermelodie erklingt, fingt das Publikum gelegentlich heute noch an, in
animierter Stimmung zu schunkeln.*110

Vermutlich prédestiniert dieser eine gewisse Gemiitlichkeit verstromende Stimmungsgehalt den
Walzer fiir die ,,ruhigeren” Nummern im Circus. So waren Walzer z. B. bei Luftnummern am
Trapez besonders beliebt, um den sanften Bewegungen der Artisten ein musikalisches Pendant
zu bieten. Die rhythmischen Schwingungen der Akteure in der Manege vereinigten sich bei
solchen Darbietungen idealerweise mit dem Rhythmus des Walzers. Anders als z. B. bei den
Circusmirschen, die zum Teil auch eigens fiir den Circus komponiert wurden, griff man bei den
Walzern fast ausschlieflich auf schon vorhandenes Repertoire zuriick, so dass man von dem
typischen ,,Circus-Walzer* eigentlich nur bedingt sprechen kann. So wurden vor allem die
Werke der traditionellen ,,Walzerkdnige™ wie Johann Straul3, Franz Lehar oder Josef Lanner zu
Gehor gebracht. Beliebte Walzer waren z. B. ,,Gold und Silber*, ,,An der schénen blauen
Donau® oder ,,Wiener Blut“. Auch bei Kunstreiterdarbietungen kamen hdufig Walzer zum
Finsatz. Ein Beispiel bietet der unten abgebildete ,,Oceana Walzer®, den der Kapellmeister des
Circus Renz, August Cahnbley, 1874 eigens fiir eine Vorfiihrung der damals iiberaus populdren
Kunstreiterin Oceana Renz komponierte.

109 vgl. Lorenz 1994, o. S.
110 gchutte 1988, 104
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Abb.: Titelblatt ,,Oceana Walzer<!11

Galopp

Fast von selbst versteht es sich, dass der Galopp als musikalische Variante der schnellsten
Gangart des Pferdes im Circus seit jeher seinen Platz hat. Der zumeist dreiteilige, im 2/4 Takt
stehende Galopp mit einem Mittelteil in der Dominante kam im Circus auch mit viertaktiger
Einleitung und acht- bis sechzehntaktiger Coda vor. Bis Ende des 19. Jahrhunderts waren
Galopps auch als Gesellschaftstinze beliebt .Dass diese Gattung sogar auch als Druckausgabe
verlegt wurde, zeigt ihre auBerordentliche Beliebtheit. Das franzosische Circusunternechmen
Tourniaire brachte mehrfach Sammelausgaben der beliebtesten Galoppaden und Mérsche seiner
Circusmusik in Bearbeitungen flir Pianoforte heraus (vgl. Abb. unten). Doch nicht nur bei
Pferdedressuren wurde der Galopp verwendet. Aufgrund seiner hohen Geschwindigkeit eignet
der Galopp sich auch vorziiglich fiir schnelle, tempogeladene Artistennummern. Besonders
beliebt ist er bei der Begleitung von Jongleuren, um die Dynamik ihrer Aktionen zu
unterstreichen.

111 Musiksammlung der Staatsbibliothek zu Berlin, Stiftung Preulischer Kulturbesitz
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112 privatarchiv Volker Huber, Offenbach
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Der Galopp wird im Circus bis zu einem Tempo von ca. 240 Schldgen pro Minute gespielt.!!4
Das ldsst erahnen, wie hoch die technischen Anforderungen bei diesen Stiicken fiir die Musiker
sind. ,, Thoughest of all is the circus galop, played one to the bar where two are written, and it is

on the galop that the ordinary bandsmen, convinced that ‘anyboby can play circus music’, rides
to his fall.”115

Polka

Die Polka kam als tschechischer Gesellschaftstanz im 2/4 Takt um 1835 auf und verbreitete sich
im folgenden Jahrzehnt sehr rasch in fast ganz Europa.!l® Enge Verwandtschaft besteht zwischen
der Polka und Gattungen wie ,,Schottisch® oder ,,Rheinlinder”, die beide den gleichen
Grundschritt besitzen, insgesamt aber etwas behébiger und weniger flott sind und deshalb von
der Polka - vor allem in den Stddten, wo eine regelrechte Polka-Manie herrschte - etwas in den
Hintergrund gedringt wurden. Eine Sonderform stellt die ,,Mazurka® im 3/4 Takt, urspriinglich
ein polnischer Nationaltanz, dar. Die Beliebtheit der Polka war ein Schichten iibergreifendes
Phidnomen. ,, Der Tanz fand Anklang auf dem Lande bei der einfacheren Bevolkerung, wurde
aber auch in den stddtischen Ballsdlen oder im Freien getanzt (...) “117

Bereits 1874 besaB3 mit dem Unternehmen Salamonsky erstmals ein Circus seine eigene Polka,
die ,,Salamonsky-Polka“ (Gustav Michaelis). 118 Fiir den Einsatz in der Circusmusik eignen sich
Polkas in gemichlicherem Tempo besonders gut fiir Pferdenummern im Trab. Bekannte Straul3-
Polkas wie z. B. die Annen-Polka sind hier bis in die heutige Zeit besonders beliebt. Fiir die
schwerfilligeren Elefanten ist die Polka natiirlich ebenfalls wesentlich passender als z. B. ein
flotter Circus-Marsch. Auch die bekannte ,,Circuspolka® von Igor Strawinsky wurde
urspriinglich fiir ein Elefantenballett komponiert.!19

Weitere Gattungen

Neben den oben beschriebenen gibt es eine Vielzahl weiterer Gattungen, welche bereits im 19.
Jahrhundert im Circus populdr waren. Nicht nur die Stoffe, sondern vielfach auch die Melodien
der pantomimischen Schaustiicke wurden zum Grofteil dem Opern- oder Operettenrepertoire
jener Zeit entlichen. Im Circus Carré wurde beispielsweise um 1870 die Oper ,,Die Stumme von
Portici® (Auber) als Pantomime aufgefiihrt, spéter ,,Orpheus in der Unterwelt” mit Can-Can-
Ténzen.!20

Fiir den Fall, dass die ersten drei Programmpunkte dem Orchester vorbehalten waren, verfiigten
die Circusorchester auch noch iiber ein spezielles Repertoire an konzertanten Werken aus der
»ernsten® Musik. Dem gewohnlichen Repertoire an Circusmusik wurden bei den Konzerten vor
Vorstellungsbeginn vor allem Werke aus der klassischen Musik, aber auch volkstiimliche
Weisen beigemischt. Einen besonderen Stellenwert hatten hier Ouvertliren aus Oper oder
Operette: ,.Beliebte Piecen waren urspriinglich z. B. die Auber-, Offenbach- und Suppé-

114 yo1 Bly 1994, 44
115 Kelley 1943, 22

116 pie Bezeichnung stammt womdglich von dem tschechischen Wort ,,pulka“ fiir Hélfte ab und bedeutet soviel wie
Schrittwechsel (vgl. Braun, H. 1999, 102). Andere Quellen favorisieren eine Herleitung des Begriffs aus der polnischen Sprache,
so dass Polka als ,,die Polnische” eine zundchst regional verbreitete Tanzform darstellen wiirde. Diese Bezeichnung habe sich
dann aus Sympathie der Tschechen fiir den polnischen Unabhéngigkeitskampf auch international durchgesetzt (vgl. Schutte
1988, 104).

117 Schutte 1988, 104

118 Artistenwelt Nr. 12, 1941, 9
119 vgl. Kap. 3.5.5

120 yg]. Keyser 1978, 28
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Ouvertiiren, der Krénungsmarsch aus dem 'Prophet’ von Meyerbeer oder der Einzug der Gdste
auf der Wartburg aus 'Tannhduser’(...)121 So présentierte beispielsweise der Circus
Wollschldger 1858 in Berlin vor Beginn der Vorstellungen die ,,Ouvertiire zur Oper Misso
lounghi* von Auber sowie ,,Paganini in China®, groes Potpourri von Mascheck.!22

Die in der Regel auf drei Stiicke beschrinkten Konzertvortrige vor Beginn der Vorstellungen
setzten sich ansonsten zumeist zusammen aus einer Ouvertiire, einem Walzer oder einer Polka
sowie einem Marsch. Ein typisches Beispiel hierfiir liefert der Circus Bavaria, dessen Orchester
unter Leitung des Kapellmeister Otto Seitz bei einem Gastspiel im Jahr 1895 in Berlin das
Programm mit folgenden Stiicken er6ffnete:

1. ,,Souvenir de Weimar (Marsch)
2. Ouwvertiire zu Dichter und Bauer (Suppé)
3. Seduction (Walzer) <123

Wie stark konventionalisiert das Repertoire dieser ersten drei Nummern im Laufe des 19. Jahr-
hunderts wurde, zeigt sich auch daran, dass manche Unternechmen auf dem Programmzettel
lediglich die Gattungen erwihnten, so z. B. der Circus Brumbach, der zu Beginn seiner
Programme die Vortrige des Orchesters jeweils wie folgt ankiindigte:124

1. Ouvertiire
2. Marsch
3. Walzer

Ein typisches Eroffnungsprogramm bot auch das Orchester des Circus Renz vor einer
Vorstellung am 2. Juli 1897 in Hamburg.!?> Die ersten drei Piecen, von denen hiufig eine
Komposition - wie hier die Nummer 1 - vom Circuskapellmeister stammte, bestanden aus:

1. Erzherzog-Rudolf-Marsch (August Cahnbley)
2. Spanischer Tanz No.3 (Moritz Moskowsky)
3. Ouvertiire zur Operette ,,.Die Fledermaus® (Johann Strauf3)

Opern- und Operettenmelodien wurden aber auch fiir die Programmbegleitung genutzt.
Zeitgendssische Komponisten waren dabei besonders beliebt. ,, Das breite Publikum, das keinen
Zugang zu den Konzertsdilen hatte und noch nicht oder kaum auf Tontrdger zuriickgreifen
konnte, kam oft im Zirkuszelt zum ersten Male mit der zeitgendssischen Musik in Beriihrung.*126

Wo sonst (...) hdtte der einfache Biirger Bekanntschaft mit Verdi oder Wagner machen
konnen. “127 Zeitgendssische Opernkomponisten wie Gioacchino Rossini (1792-1868), Franz von
Suppé (1819-1895), Guiseppe Verdi (1813-1901) und Giacomo Puccini (1858-1924) wurden
bevorzugt zu Gehor gebracht. So erlangte z. B. der ,,Triumphmarsch aus der Oper "Aida™
(Guiseppe Verdi/1871) im Circus schon sehr frith groe Popularitit. Ebenso beliebt waren
Werke der Wiener Operetten- und Unterhaltungsmusikkomponisten aus der Strau3-Dynastie.

121 gperstaller 1976, 21
122 vgl. Anschlagzettel aus dem Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin

123 vgl. Anschlagzettel aus dem Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
124

12

vgl. Anschlagzettel aus dem Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
5 vgl. Anschlagzettel aus dem Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
126 Mannweiler 1999, 73

127 Engel 2002, 3
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Die folgende Aufstellung beinhaltet populdre Werke der Opern- und Operettenliteratur, die in
Circusprogrammen des spiten 19. Jahrhunderts nachzuweisen sind.'?® Es handelte sich
allerdings dabei meist um verkiirzte Ausziige in potpourriartiger Form unter Verwendung der
populédrsten Melodien der Werke.

Daniel Francois Auber: Die Stumme von Portici
Francois Adrien Boieldieu: Der Kalif von Bagdad
Wolfgang Amadeus Mozart: Don Giovanni, Zauberflote
Gioacchino Rossini: Die diebische Elster

Christoph Willibald Gluck: Orfeo und Euridice

Carl Maria von Weber: Freischiitz (Jagerchor)

Ludwig van Beethoven: Egmont-Ouvertlire

Franz von Suppé: Dichter und Bauer

Gaetano Donizetti: Die Regimentstochter

Engelbert Humperdinck: Hansel und Gretel

Populére Instrumentalwerke der Circusmusik dieser Zeit waren:

Georges Bizet: Arlesienne-Suite

Johannes Brahms: Ungarische Ténze

Peter Iljitsch Tschaikowsky : Nussknacker-Suite
Franz Liszt : Ungarische Rhapsodien

Edvard Grieg: Ausziige aus Peer Gynt

Antonin Dvorak: Humoreske

Richard Eilenberg: Petersburger Schlittenfahrt

Auch die Blasorchester der Circusse spielten dieses Repertoire. Seit etwa 1820 bildete sich in der
zuvor fast ausschlieBlich militdrischen Aufgaben zugewandten Blasmusik eine Konzert-
blasmusik heraus.!?® Da es hierfiir kaum Originalkompositionen gab, behalf man sich mit
Bearbeitungen von Musik, die urspriinglich fiir reine Streichorchester bzw. gemischte Blas- und
Streichorchester geschrieben worden war. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts sind zudem
zahlreiche Eigenkompositionen von Kapellmeistern fiir die Circusblasorchester nachzuweisen.
Das Repertoire der Circusmusik unterschied sich also nur geringfiigig von dem der zivilen oder
militdrischen Blaskapellen.!30

128 vgl. Archiv des Westpfalzer Musikantenmuseums Mackenbach u. Archiv des Musikantenlandmuseums Kusel

129 y0]. Bethmann 1982, 110
130 yo]. Engel 1975, 160 u. Schutte 1988, 30
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1.2.5 Das ,,goldene Zeitalter* des deutschen Circus

In den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts ging in Deutschland allméhlich die Zeit der festen
Circusbauten dem Ende entgegen. Bereits um 1830 war in Amerika und England das
transportable Zeltsystem entwickelt worden. Das erste Circuszelt auf deutschem Boden, das in
seiner Kapazitit an die groBen Circusbauten heranreichte, errichtete im Mai 1872 der
Amerikaner James W. Myers vor dem Brandenburger Tor in Berlin, ohne jedoch mit seinen
Vorstellungen groBeren Erfolg zu erzielen.! Circusveranstaltungen in Zelten gab es zwar auch
schon friither bei kleineren Unternehmen, in Europa setzte sich aber der Zeltcircus, der heute die
Regel ist?, als Veranstaltungsort erst nach 1900 endgiiltig durch.?

Zum Durchbruch verhalf dem Zeltcircus in Deutschland das Gastspiel des amerikanischen
Circus Barnum & Bailey in Berlin im Verlauf seiner Europatournee im Jahre 1900.4 Der
Groficircus Barnum & Bailey setzte aber auch in anderer Hinsicht neue Mafistidbe: Die riesigen
Ausmalfle seiner ,,GroBten Schau der Welt® mit drei Manegen, in denen gleichzeitig
Darbietungen stattfanden, und seine groB3 angelegten Reklamekampagnen stellten alles bisher
Dagewesene in den Schatten. Die in jeder Hinsicht sensationelle Show, die Barnum & Bailey
dem deutschen Publikum geboten hatte, hinterlie3 bei den deutschen Circussen einen nachhal-
tigen Eindruck. Eine neue Epoche, die allgemein als das ,,goldene Zeitalter des deutschen
Circus gilt, brach an.’

Schon bald gingen die ersten deutschen Unternehmen dazu iiber, das amerikanische Konzept zu
kopieren. Am konsequentesten verfolgte diese Linie zundchst der Circus Sarrasani, welcher, ge-
griindet 1901 von Hans Stosch-Sarrasani (1872-1934), der erste deutsche GroBcircus war, der
seine Vorstellungen unterm Zeltdach préisentierte.® “Mit ihm nahm der Gigantismus im
deutschen Circuswesen erste Gestalt an.””’ Er besall schon 1910 neben einem festen Circusbau in
Dresden zwei Zelte mit je 10 000 Sitzen, die es ihm ermdglichten, ohne Zeitverlust an mehreren
Orten kurz nacheinander aufzutreten.® Mit der Ausweitung der Zuschauerkapazitdt und der
Zusammenstellung einzelner Artistennummern zu gewaltigen Massenproduktionen erkdmpfte
sich Sarrasani schnell eine Spitzenposition unter den deutschen Circussen. Zu seinen
Spezialititen gehorte die Priasentation fremdldandischer Exoten wie Indianern, Eskimos, Chinesen
oder Indern. Sarrasani selbst erarbeitete sich auch einen hervorragenden Ruf als
Elefantendompteur mit Darbietungen, an denen bis zu 22 Tiere beteiligt waren. Circusgeschichte
schrieb er auch mit seinen grof3 angelegten Tourneen durch Stidamerika in den Jahren 1923-1925
und 1934, die logistische Glanzleistungen auf dem Gebiet der Organisation darstellten.’

Zur einzigen ernsthaften Konkurrenz Sarrasanis, was die gigantischen Ausmale betrifft, wuchs
noch vor den Zwanziger Jahren der 1905 zunichst als Circus Charles von Carl Krone (1870-
1943) aus der Taufe gehobene Circus Krone (ab 1913) heran, der ebenfalls den amerikanischen
Vorbildern nacheiferte, wobei er allerdings auch, im Gegensatz zu Sarrasani, deren Drei-
Manegen-Prinzip iibernahm.!® Auch Krone konnte ca. 10 000 Zuschauern Platz in seinem

1 ygl. Barell 1985, 234

230 gibt es z. B. in Deutschland nur noch den Festbau des Circus Krone in Miinchen.
3 vgl. Riemann 1990, 6

4 vgl. Kusnezow 1970, 168

5 vgl. Bose/Brinkmann 1978, 145ff

6 Giinther/Winkler 1986, 113f

7 Giinther/Winkler 1986, 114

8 vgl. Keyser 1978, 32

9 vgl. Keyser 1978, 31

10 vgl. Lehmann, R. 1979, 45
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riesigen Zelt bieten und war vor allen Dingen fiir seine hervorragenden Dressurnummern
beriihmt.

Die allgemeine Aufwirtsentwicklung im deutschen Circuswesen wurde durch den ersten
Weltkrieg zunéchst unterbrochen. Viele kleinere Unternehmen mussten ihren Betrieb einstellen.
Auch nach dem Krieg verringerte sich die Anzahl deutscher Circusse weiter: Gab es im
deutschen Reichsgebiet 1918 noch insgesamt 43 groBere Circusunternehmen, so waren im Jahr
1924 nur noch 30 zu verzeichnen.!! Fiir diesen Riickgang war sicherlich einerseits die schwierige
okonomische Lage verantwortlich, zumal Gastspiele im europédischen Ausland jetzt kaum noch
moglich waren. Andererseits kam in diesen Jahren nicht nur durch die zunehmende Zahl an
Varietés und Revuetheatern!2, sondern auch durch den Beginn der Tonfilm-Ara gewaltige
Konkurrenz auf. Doch wurde der Circus durch diese neuen Unterhaltungsformen z. T. auch
befliigelt und inspiriert und gliederte viele Elemente dieser Gattungen in seine Programme ein.!3
Klassischer Circus war das zwar immer weniger, aber die Orientierung an den
Publikumswiinschen und am modernen Zeitgeschmack sorgte fiir volle Kassen, und so erlebte
der Circus zwischen den beiden Kriegen ein neues Hoch. ,, Es war vor allem die aufbliihende
Grofstadtkultur, die die 20er Jahre aus heutiger Sicht als besonders bunt und glitzernd
erscheinen lassen.(...) Ein starkes Bediirfnis nach Unterhaltung erfasste die Menschen aus allen
gesellschaftlichen Schichten.*

Die Rivalitit zwischen Sarrasani und Krone, welche zu den wenigen Unternehmen gehorten, die
relativ unbeschadet den Ersten Weltkrieg und die Inflation iiberstanden und auch die spitere
Weltwirtschaftskrise ohne grolere Einbuflen meisterten, steigerte sich im Laufe der Zwanziger
Jahre in einen beispiellosen ,,Circuskrieg”, in dem sich die beiden Kontrahenten durch stindige
Vergroflerungen und immer neue Sensationen wechselseitig zu iibertrumpfen suchten. Einen
Eindruck von den gigantischen Ausmaflen dieser Riesencircusse vermittelt ein Blick auf die
Personalliste des Circus Sarrasani in seiner Glanzzeit zu Beginn der 20er Jahre, die u. a. allein
100 Musiker (!) ausweist.!> Krone konnte 1932 als Zeltunternehmen mit 1000 Mann Personal,
800 Tieren, 400 Wagen, einer Aufbaufldche von 32.000 Quadratmetern und 18.000 Gliihbirnen
an der Prunkfassade aufwarten. Zudem fiihrte er als Neuerung den Rennbahncircus - eine Arena
von 62 Metern Linge bot hier Platz fiir Pferde- und Wagenrennen im altrdmischen Stil - ein.1©

Neben diesen beiden Circusgiganten weist die deutsche Circusgeschichte in dieser Zeit weitere
renommierte Namen auf, von denen viele heute bereits in Vergessenheit geraten sind. Hier seien
nur einige der wichtigsten genannt: Grofles Renommee erwarb sich der 1887 gegriindete Zoo-
Circus des Carl Hagenbeck (1844-1913). Spezialisiert hatte sich das Unternehmen Hagenbeck
auf Tierfang und Tierdressur und versorgte aus seinen Tierbestdnden Circusse und zoologische
Girten in der ganzen Welt. Eine Weltreise fithrte den Circus Hagenbeck 1936 nach Agypten,
Japan, China und Indien. Ab 1908 gab es noch einen weiteren Circus Hagenbeck des Bruders
Wilhelm Hagenbeck, den spiter dessen Sohn Willy erfolgreich weiterfiihrte.!”

Die am weitesten verbreitete deutsche Circusdynastie ist sicherlich die der Althoffs, die bis heute
noch existiert: 18, Seit 1790 ist diese weitverzweigte Familie iiber Generationen hin mit dem Zir-

1T Arnold 1980, 164f

12 vgl. Kap. 0.3

13 ygl. Kusnezow 1970, 171

14 Schutte 1999, 120

15 ygl. von Hahnke 1952, 63

16 yo|. Kiirschner 1998, 176

17 vgl. Giinther/Winkler 1986, 103

18 Auch heute noch gibt es in Deutschland ca. ein Dutzend Unternehmen, die unter dem Namen Althoff firmieren.
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kus verwachsen - die Genealogie ist héchst verwirrend und selbst fiir Kenner der
Zirkusgeschichte schwer zu durchschauen, (...) immerhin hat es allein 40 Zirkusse mit dem
Namen Althoff gegeben! 19 Unter den althoffschen Unternehmen friiherer Zeit ragte besonders
der bereits 1853 gegriindete Circus Corty-Althoff heraus.

Des Weiteren gab es Unternehmen mit zum Teil langer Tradition wie Lorch, Gleich, Schickler,
Belli, Biigler, Strassburger, Blumenfeld, Barum, Jacob Busch u. a., die sich zwar in ihren
Ausmallen nur selten mit den ganz GroBlen ihrer Zunft messen konnten, doch jedes fiir sich ein
Stiick deutscher Circusgeschichte mitschrieben.20

Der positive Trend der Aufwértsentwicklung wurde dann 1933 durch die Machtergreifung der
Nationalsozialisten gestoppt. In der Zeit des ,,Dritten Reiches* begann ein langsamer, aber
stetiger Niedergang der deutschen Circuskunst. Innerhalb der kulturpolitischen Strategie der
NSDAP spielte der Circus nur insofern eine Rolle, als man erkannte, dass er aufgrund seines
Fassungsvermogens und der Atmosphidre einen idealen Rahmen und Schauplatz fiir
Propagandaveranstaltungen bot. Einige wenige grofle Unternehmen wie Sarrasani und Krone
sicherten sich auf diese Weise die Gunst der Machthaber. Sie stellten ihre Arenen fiir
Parteiauftritte, Kundgebungen etc. zur Verfligung und dnderten auch ihr Programm nach den
Wiinschen der Nationalsozialisten.2! Thre Veranstaltungen bekamen zunehmend militaristischen
Charakter.?? Hingegen wurden viele mittlere und kleinere Unternehmen, vor allem die Circusse
judischer Familien, sabotiert oder gar zwangsweise geschlossen. Der Bau des Circus Busch in
Berlin wurde 1937 sogar komplett abgerissen.2? Besonders betroffen war u. a. die
traditionsreiche deutsche Circusdynastie Blumenfeld, deren Mitglieder fast allesamt dem NS-
Terror zum Opfer fielen. Einigen Unternehmen, wie z. B. dem Circus Strassburger, gelang es,
rechtzeitig ins benachbarte Ausland (Holland) zu fliechen und dort spéter heimisch zu werden.

Trotz allem wurden im Deutschen Reich 1943 immerhin noch insgesamt 27 Circusse gezéhlt.24
In der Kriegszeit spielten diese zumeist harmlose Schaustiicke zur allgemeinen Zerstreuung. Mit
fortschreitender Kriegsdauer blieben immer weniger Circusse spielfdhig, so dass Anfang 1944
nur noch sieben groflere Unternehmen existierten.?> Mit dem Ende des Zweiten Weltkriegs war
der deutsche Circus faktisch tot: ,,Im Inferno der letzten Kriegsmonate wurden dann viele
deutsche Zirkusse auch noch materiell vernichtet, feste Gebdude gingen im Bombenhagel unter,
Reisezirkusse wurden mit Menschen, Tieren und Material vernichtet.”2°

19 Barell 1985, 235
20 yg|. Giinther/Winkler 1986, 134ff

21 8o durften z. B. nach 1933 bestimmte Clownnummern, in denen die Obrigkeit aufs Korn genommen wurde, nicht mehr
gespielt werden (vgl. Giinther/Winkler 1986, 143).

22 vgl. Kusnezow 1970, 222

23 vgl. Lehmann, R. 1979, 43

24 yol. Arnold 1980, 165

25 vgl. Giinther/Winkler 1986, 158
26 Kusnezow 1970, 260
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1.2.5.1 Circusmusik im ,,goldenen Zeitalter

Fiir die Zeit ab der Jahrhundertwende lassen sich prizisere Aussagen auch hinsichtlich
Besetzungen und Instrumentierungen der deutschen Circusorchester treffen, da hierzu zahlreiche
Dokumente (Fotografien, Programmbhefte etc.) vorliegen, aus denen sich zum Teil sogar
detailliert die einzelnen Besetzungen eruieren lassen. Die Besetzungen schwanken natiirlich in
GroBe und Instrumentation zwischen den einzelnen Circussen, so dass sich nur Beispiele bzw.
durchschnittliche Angaben anfiihren lassen. Um die Jahrhundertwende existierten Bldser und
Streicher zunédchst noch weitgehend gleichberechtigt nebeneinander und erginzten sich zu
mittleren Sinfonieorchestern.?’” Ein typisches Beispiel fiir eine solche gemischte Streicher-
Blaserbesetzung zeigt die Abbildung des Sarrasani-Orchesters um 1902.

Abb.: Orchester des Circus Sarrasani um 190228

Ahnliche Besetzungsformen wiesen die Salonorchester dieser Zeit auf, wobei der entscheidende
Unterschied zu den Besetzungen der Circusorchester in der hier fehlenden Klavierbesetzung
liegt.2° Die durchschnittliche Besetzungsgrofie lag bei den groBeren Circussen um diese Zeit bei
etwa 15-25 Musikern. In vielen Circussen trennte man Blédser und Streicher in jeweils eigen-
standige Formationen, wobei sich die beiden Orchester ihre Aufgaben dann aufteilten. In solchen
Féllen spielte die Blasmusik meist nur am Eingang vor und nach der Vorstellung, wihrend die
Streicher zur Vorstellung musizierten.3 Dabei muss bemerkt werden, dass die im Circuswesen
als Streichmusik bezeichneten Formationen in der Regel keine reinen Streicherbesetzungen
waren, sondern iiblicherweise mindestens durch zwei bis drei Holzbldser (zumeist Flote oder

27 vgl. Lorenz 1994, o. S.

28 Hierzu muss allerdings angemerkt werden, dass Fotodokumente, zumal wenn es sich um ,,gestellte Fotos wie das obige
handelt, auf dem das Orchester nicht wéhrend des Musizierens fotografiert wurde, nicht unbedingt in jedem Fall zweifelsfreien
Aufschluss iiber die tatsichliche Besetzung geben. Uber diese - sicherlich gering zu wertende - Einschrinkung hinaus sind auf
Fotos selbstverstdndlich auch nicht alle Besetzungsvarianten eines Orchesters erfasst, denn vielfach war die Beherrschung zweier
Instrumente fiir die Musiker (meist ein Streich- und ein Blasinstrument) obligatorisch.

29 vgl. Keldany-Mohr 1977, 95
30 vgl. Lorenz 1994, o. S.
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Klarinette), oft auch durch zusitzliche Blechbliser (Trompete, Posaune, Horn) und Schlagwerk
ergianzt wurden.3!

Der am amerikanischen Vorbild orientierte Gigantismus im frithen 20. Jahrhundert und wéhrend
der Zwanziger Jahre wirkte sich auch auf die Entwicklung der Orchester aus. Auch in diesem
Bereich folgten deutsche Circusse dem Beispiel des amerikanischen Riesencircus Barnum &
Bailey, der schon um die Jahrhundertwende mehrere Orchester in seinen Paraden mitfiihrte.32
Wihrend der Europatournee der ,,GrofSten Schau der Welt* fiihrte Barnum & Bailey bereits ein
Blasorchester mit 31 Musikern mit sich.3® Schon bald wuchsen auch die deutschen
Circusorchester zu imposanten Groflen heran. Der insgesamt nicht zuletzt durch die Einfithrung
der Zeltcircusse gestiegene Personalaufwand schlug sich auch in den Orchestergroflen nieder.
Der Circus Busch beeindruckte bereits 1904 mit einer 36 Mann starken Kapelle. ,, Im Jahre 1904
verfiigte Busch tiber 120 Pferde, 8 Elefanten, 50 Mann Stallpersonal, 36 Mann Kapelle, 120
Ballettmddchen, 24 Mimiker, 12 festangestellte artistische Darbietungen. Fiir die Pantomimen
wurden an die 300 Statisten beschiftigt. “3*

In der Bliitezeit des deutschen Circus galt ein gutes Orchester gleichsam als die Visitenkarte
jedes groBeren Unternehmens.>> Auch international erwarben sich die deutschen Circusmusiker
einen hervorragenden Ruf: Deutsche Circusmusik galt als Qualititsbegriff in ganz Europa und
verbreitete sich sogar auf anderen Kontinenten.3¢ Die Hochphase des Circus, die zugleich auch
die Bliitezeit der Circusorchester war, brachte fiir jenen Zeitraum kurzzeitig einen deutlichen
Wandel in der Bewertung der Circusmusik. Die Circusmusiker waren dem Publikum in jener
Zeit ein Begriff. Thre exponierte Stellung zeigte sich bei Paraden oder Umziigen und kam
besonders in den - teilweise sehr gut besuchten - Konzerten zum Ausdruck.’” Die Orchester
besallen einen hohen Stellenwert nicht nur innerhalb des Circus selbst, sondern auch in der
Beurteilung der Zuschauer. Die Circusmusik war weltweit populdr und galt als ein wichtiger
Trager und Verbreiter von Kulturgut. 38

Ein Dokument fiir den gewachsenen Stellenwert der Circusmusik und ihr Einriicken in das
offentliche Bewusstsein im beginnenden Zwanzigsten Jahrhundert stellt die nachfolgende
Lobeshymne auf die beiden Orchester des Circus Sarrasani im Jahre 1910 dar: ,, Auf dem
Orchesterpodium lernen wir einige Mitglieder der beiden Circuskapellen kennen. Diese starken
Orchester gelten als wirklich ganz vorziiglich. Alle Kritiken hervorragender Zeitungen driicken
ihre Uberraschung iiber die Leistungen dieser Salonorchester aus. Unter der Leitung ihrer
tiichtigen Kapellmeister bilden sie ein unvergleichliches Ensemble, dessen Musikstiicke iiberall
einen rechten Genufs fiir alle Musikfreunde bedeuten.*3°

31 vgl. Kap. 1.2.8

32 vgl. Deano. J.,, 31

33 vgl. Braathen 1972, 6

34 Winkler 1998, 21; vgl. auch Busch 1992, 61

35 vgl. Lorenz 1994, o. S.

36 vgl. Kap. 2.1.5

37 vgl. hierzu Kap. 3.1.5

38 vgl. Lorenz 1994, o. S.

39 yon Hahnke 1952, zit. nach Zscharchuch 1991, 19
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Abb.: Orchester des Circus May von 1910 40

Zur Qualitétssteigerung trug sicherlich auch bei, dass jetzt festes Musikerpersonal bei reisenden
Unternehmen die Regel war, da Musiker aufgrund der Verbreitung der Zeltcircusse und der
gewachsenen Dimensionen der Zelte auch als Zeltarbeiter bendtigt und eingesetzt wurden.,, Als
der Zelt-Circus iiblich und modern wurde, mufsiten die Herren Direktoren wohl oder iibel eine
feste Kapelle engagieren. Sie taten es mit dem Hintergedanken, damit zugleich Arbeitskrdfte fiir
den Auf- und Abbau der Circus-Stadt zu gewinnen. “4!

Hauptsachlich wurden die Musiker jetzt aus den Regionen Pfalz und Béhmen rekrutiert, da hier
bereits Traditionen als Wandermusikanten und Beziehungen zum Fahrenden Gewerbe vorhanden
waren.*2 GUTH behauptet zwar: , Nur sehr finanzkrdiftige Unternehmen konnten sich ein
Orchester leisten, das ausschlieplich fiir die Musik zustindig waren .43 Es diirfte aber weniger
an der Finanzkraft der Unternechmen gelegen haben, dass mancherorts noch Musiker ohne
zusitzliche Aufgaben- und Arbeitsbereiche existierten; vielmehr betrifft dies nach den
vorliegenden Recherchen lediglich die Orchester jener Unternehmen, die nach wie vor in festen
Circusbauten spielten, in denen eben keinerlei Auf- oder Abbauarbeiten zu verrichten waren.

Weiterhin wurden vereinzelt circusfremde Kapellen engagiert. Bei monumentalen Manegen-
schaustiicken wie ,,Die eiserne Maske®, welches im Jahr 1900 im Circus Busch aufgefiihrt
wurde, erforderte allein schon der immense Personalaufwand musikalische Verstirkung von
auBerhalb: ,, Voran 120 Musketiere zu Pferde mit 40 Fanfarenblisern, die tdglich von den
Berliner Garde-Kiirassieren gestellt wurden. Sie waren fiir diesen ,, Einsatz** durch Sonderbefehl
des Kaisers zum Circus Busch abkommandiert worden. Solche Abkommandierungen waren nicht
selten, beispielsweise sollen in einem Manegenschaustiick 'Gneisenau’ insgesamt 110 Mann
Militir als Tambourkorps, Fanfarengruppe und Militirkapelle mitgewirkt haben. “**

40 Archiv des Westptilzer Musikantenmuseums Mackenbach
41 7scharschuch 1991, 20

42 vgl. hierzu Kap. 2.1

43 Guth 1997, Sp. 713

44 Winkler 1998, 21
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Der gewachsene Stellenwert der Musik dokumentierte sich nicht zuletzt in stark ansteigenden
BesetzungsgroBBen. Nahezu alle renommierten Unternehmen vergroBerten in den ersten
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts ihren Bestand an musikalischem Personal betrdchtlich. Der
Circus Charles unterhielt schon 1909 zwei Musikkorps4, wihrend 1913 Sarrasani bei einem
Personalbestand von 500 Menschen mit 60 Musikern aufwarten konnte.#¢ Bereits 1914
beschéftigte der Circus Carl Hagenbeck insgesamt 75 Musiker, aufgeteilt in drei Orchester zu je
25 Mann, wobei zwei Streicherbesetzungen fiir die Musik zur Vorstellung zustindig waren und
eine Blaskapelle vor und nach der Vorstellung spielte.47 Dennoch reisten natiirlich viele Circusse
aus der zweiten Reihe hinter den Branchenfiihrern weiterhin mit lediglich ca. fiinf bis acht
Musikern 48

Die Krisenzeit nach dem Ersten Weltkrieg bewirkte zwischenzeitlich einen Riickgang im
Circuswesen. Da Artisten fehlten, vielfach Pferde vom Militir requiriert worden waren, erhielt
die Musik - aus der Not geboren - einen noch groBeren Stellenwert. So weist ein Programm des
Circus Krone von 1919 von 14 Programmnummern allein viermal Musik vom Circusorchester
aus.** Nach dem Krieg erlebten auch die Circusrevuen eine neue Glanzzeit. Die wegen ihrer
monumentalen Aufmachung als , Ausstattungsrevuen bezeichneten Inszenierungen von
teilweise gigantischen AusmaBen feierten auBerordentliche Publikumserfolge. Uberwiegend
fanden solche Vorstellungen, bedingt durch die zumeist hohen technischen und rdumlichen
Anforderungen, in festen Circusbauten statt. Thren Hohepunkt erlebten die Revuen auch im
Circus wihrend der Zwanziger Jahre. Zu ihren wesentlichen Attraktionen gehorten die
amerikanischen Shows nachempfundenen Girl- und Ballettgruppen.

Die Veranderungen der Klangkdrper blieben auch hier nicht ohne Auswirkungen auf die Qualitét
der Musik, die nun auch in der Presse wieder haufiger lobend erwidhnt wurde. So heifit es z. B.
1921 tiiber die Kapelle des Circus Barum: ,, Die Hauskapelle - meist eine schwache Seite auch
der guten Zirkusse - darf man ebenfalls loben. 5 Der Circus Barum beeindruckte 1923 dann
sogar mit zwei eigenen Kapellen, wobei der Kapellmeister Paul Eckstein sich offiziell mit dem
Titel eines Musikdirektors schmiicken durfte.’! Circus Strassburger beschiftigte in den Jahren
1924 bis 1931 ebenfalls zwei Kapellen, ein Blasorchester als sogenannte ,,Frontkapelle®, die vor
der Circusfassade postiert die Besucher vor Vorstellungsbeginn begriite und ein
Streichorchester als ,,Manegenkapelle® fiir die musikalische Begleitung der Vorstellung.>2 Auch
diese Orchester wurden in der Presse ausdriicklich gelobt: ,, Zwei fiir Zirkusverhdltnisse
aufsergewohnlich gute Kapellen (Blas- und Streichorchester) leiten die schier endlose Folge des
inhaltreichen Programms mit flotten Weisen ein.**>3

Der als ,,Circuskrieg bezeichnete Konkurrenzkampf zwischen Krone und Sarrasani fiihrte zu
einer weiteren Vergroflerung der Orchester. Die Orchestergrole bzw. Anzahl der Orchester und
Musiker wurde jetzt - neben der Grofle des Tierbestands, dem Fassungsvermogen der Bauten
oder Zelte und den ,,Sensationen®, die man zu bieten hatte - ein wichtiger Indikator fiir die GroBe

45 vgl. Kiirschner 1998, 76

46 yol. Giinther/Winkler 1986, 121

47 vgl. Maurer 1936, 39

48 ygl. Bauer 1921, 65

49 vgl. Kiirschner 1998, 104

50 Bielefelder Tageszeitung vom 11.8.1921, Gastspiel Circus Barum, Archiv des Circusmuseums Preetz

51 Programmbheft Circus Barum 1923, Archiv des Circusmuseums Preetz

52 Programmbhefte Circus Strassburger 1924 und 1926, Circus- und Varietéarchiv Marburg

53 Oldenburger Tageszeitung vom 21.04.1928, Gastspiel Circus Strassburger, Circus- und Varietéarchiv Marburg
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und Reputation des jeweiligen Unternehmens. So beschéftigte Krone 1927 bereits drei4, spiter
sogar vier Kapellmeister und 65 Musiker.>>

Diese beeindruckenden Zahlen wurden allerdings noch von Sarrasani iibertroffen: So weist eine
Personalliste des Circus Sarrasani von 1926 zwar ,nur“ 52 Musiker aus’¢, doch nach der
Riickkehr von der ersten Siidamerikatournee verfiigte das Unternehmen 1928 angeblich iiber drei
Musikkorps, die insgesamt rund 100 Mann zédhlten.>” 1931 beschiftigte Sarrasani dann immerhin
noch insgesamt 70 Musiker bei 800 Mann Personal (!). AuBler den deutschen, groBtenteils aus
der Pfalz stammenden Musikern waren vor allem Tschechen, Argentinier und Brasilianer unter
den Musikern.’® Die Siidamerikatournee bestritt der Circus Sarrasani mit drei Kapellen, die
unter dem Oberkommando des Generalmusikdirektors Cesare Sesso (Argentinien) standen.
Diesem unterstanden der Obermusikmeister Alfonso Jeffa (Italien) mit 30 Mann sowie der
Konzertmeister Matties (Deutschland) mit 30 Mann.>°

Auch der Circus Gleich beschéftigte Anfang der 30er Jahre zwei Formationen: ,,.Zwei starke
Musikkapellen unter der Leitung der beiden Kapellmeister Mohr und Vapenik konzertierten in
den buntesten und malerischsten Trachten durch mehr als drei Stunden ununterbrochen, sie
begleiten alle Schaunummern und stellen die Verbindung in einer Weise dar, dafs man in den

drei Stunden aus der Unterhaltung, dem Genufs und der Spannung gar nicht herauskommen
kann, (...) <0

Abb.: Die beiden Blasorchester des Circus Gleich um 193001

54 yel. Kiirschner 1998, 146
55 vgl. Sembach-Krone 1969, 67 u. Hanke 1968, 288

56 vgl. maschinenschriftliche Abschrift der Personalliste des Circus Sarrasani aus dem Jahr 1926, Archiv des Circusmuseums
Preetz

57 vgl. von Hahnke 1952, 27ff und Kober 1928, 24. Die allseits herrschende Gigantomanie fiihrte allerdings nicht selten zu
Ubertreibungen der Circusbetriebe. Mit Zahlen und GréBenordnungen nimmt man es traditionell im Circusgewerbe nicht so ganz
genau, wenn dies der Werbung dient. Fiir die Feststellung der BesetzungsgroBen der Circusorchester sind daher Fotos als
wesentlich verlédsslichere Quellen anzusehen.

58 Nachtzeitung Berlin, 1931 o. S., Archiv des Circusmuseums Preetz
59 vgl. Programmhefte Circus Sarrasani 1934, Archiv des Circusmuseums Preetz

60 Artikel in der Elbe-Zeitung, Aussig (CSR): Gala-Vorstellung im Zirkus Gleich. Nachdruck in: Die Deutsche Artistenwelt o.
I,16

61 Archiv des Westpfilzer Musikantenmuseums, Mackenbach
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Alle anderen GrofBunternehmen konnten zu dieser Zeit ebenfalls mit einer beachtlichen Anzahl
an Musikern aufwarten. Beispielsweise reiste 1930 der Circus Barum mit drei Musikkapellen
und konnte ein 50 Mann starkes Blaserkorps stellen.62 1936 prasentierte der Circus Jacob Busch
seinem Publikum ein mit 60 Musikern besetztes Orchester.®> Daneben gab es natiirlich in den
mittelgroBBen, zwischen den Branchenfiihrern und kleinen Wander- und Familiencircussen
stehenden Circussen weiterhin zahlenméBig wesentlich schwicher besetzte Formationen mit oft
weniger als acht oder neun Musikern.®4

Nach 1930 gleichen die Besetzungen nicht nur von der Instrumentierung, sondern auch von der
Uniformierung her immer mehr den grofBen Blasmusikkorps des Militirs. Die folgende
Abbildung zeigt das Sarrasani-Orchester von 1931 in groBer, 55 Mann starker Bléserbesetzung.

Abb.: Orchester des Circus Sarrasani von 193165

Bereits gegen Ende der 20er Jahre werden die Hinweise auf Streicher im Circus seltener.
Offensichtlich verlagerte sich der Schwerpunkt ab jetzt in Richtung reiner Blasorchester. Ein
Grund hierfiir konnte auch in diesem Fall in der schon mehrfach erwdhnten Vorbildfunktion des
Barnum & Bailey Circus, der gidnzlich auf Streicher verzichtete, liegen.®® Womdglich trug zu
dieser Entwicklung aber auch bei, dass sich die Bliser, da um diese Zeit immer weniger in festen
Bauten gespielt wurde, auf Dauer fiir die relativ ungiinstigen akustischen Verhéltnisse eines
Circuszeltes wegen ihrer groBBeren, durch ihre Lautstirke bedingten Durchsetzungskraft natiirlich
besser eigneten. Zusétzlich diirfte diese Entwicklung auch durch die vor allem von den
Militarkapellen vorangetriebene Emanzipation des zu Beginn des 20. Jahrhunderts prosperie-
renden Blasmusikwesens befordert worden sein.

62 vgl. Programmbhefte Circus Barum 1930, Archiv des Circusmuseums Preetz
63 ygl. Neufert 1982, 46

64 vgl. Bauer 1984, 65; vgl. auch Guth 2000, 1579

65 Archiv des Westpfilzer Musikantenmuseums, Mackenbach

66 vgl. Bly 1994, 48. In amerikanischen Circussen war seit jeher reine Blasmusik vorherrschend.
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Der Wandel zur Blasmusik wird auch in der jetzt immer haufiger zu findenden Verwendung des
Begriffs ,Kapelle® dokumentiert, der eher Assoziationen an Bliser als an Streicher aufkommen
lasst, anstatt der zuvor gdngigen Bezeichnung Orchester.¢” Eine Renaissance erlebten unter den
Blasinstrumenten in der Hochzeit des deutschen Circus auch wieder die Fanfaren, die sich
glanzend in den prunkvollen Rahmen der GroBcircusse einpassen lieBen.o8

Die rasante Entwicklung in der medialen Landschaft im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts durch
das Aufkommen der immer stirker an Bedeutung gewinnenden neuen Medien Schallplatte,
Radio und Tonfilm® machte sich zunéichst in Bezug auf die Circusmusik und deren Stellenwert
kaum negativ bemerkbar. Zu sehr liberwog einerseits offensichtlich zu dieser Zeit noch der Reiz
des unmittelbaren Live-Erlebnisses in Verbindung mit dem Faszinosum gewaltig dimensionierter
Circus-Produktionen, die selbst Film und Fernsehen jener Zeit im AusmalB kaum {iberbieten
konnten, und andererseits sorgte die massenhafte Verbreitung von Musik zunichst fiir einen
Boom gerade auf dem Gebiet unterhaltender Musik, und von dieser Popularisierung profitierte
anfanglich auch die Musik im Circus. Der Siegeszug afro-amerikanischer Musikkultur und ihr
immenser Einfluss auf die populdren Musikformen Deutschlands, der sich auch in der
Circusmusik sehr bald niederschlug, wire beispielsweise ohne die neuen Medien mit ihrer rapide
wachsenden Reichweite undenkbar.

Die Kriegsjahre ab 1939 fiihrten selbstverstdndlich auch in der Circusmusik zu einem Riickgang,
insbesondere hinsichtlich der BesetzungsgroBen, denn zahlreiche Circusmusiker wurden jetzt
zum Militdrdienst eingezogen. Vielen gelang dabei die Aufnahme in die Musikkorps der
Wehrmacht. Dennoch verfiigte noch 1944 der Berliner Circus Busch iiber zwei Orchester, wie
iiblich je eines aus tschechischen und deutschen Musikern zusammengesetzt.”? Als letzter
circusmusikalischer Hohepunkt vor Kriegsende feierte am 2. April 1944 unter dem Titel ,,Durch
die Welt im Zirkuszelt“ das wohl weltweit erste ,,Circus-Musical“ im Dresdner Sarrasani-
Gebidude Premiere, ,,eine Mischung aus einem starken Schaubild und Musik, Humor und
Sentimentalitdt, keineswegs ohne gesellschaftliche Relevanz, namentlich in den Liedtexten
‘Trost” spendend. Welche Bedeutung die Machthaber gerade dieser Produktion beigemessen
haben, geht allein aus der Tatsache hervor, dass 'Kunstschriftleiter” aus der Hauptstadt und dem
ganzen Land nach Dresden zum Besuch des Zirkusmusicals abkommandiert wurden ... “7!

1.2.5.2 Repertoire

Im beginnenden 20. Jahrhundert entdeckten die Circusmusiker zunédchst vor allem die
zeitgenossische Operette als Lieferant geeigneter populdrer Melodien. Ausziige und Einzelstiicke
aus Werken von Leo Fall (1873-1925), Walter Kollo (1878-1940), Franz Léhar (1870-1948),
Eduard Kiinnecke (1885-1953) oder Ralph Benatzky (1884-1957) hielten Einzug in die
Circusprogramme.”” Diese wurden auch zur Programmbegleitung eingesetzt. 1919 tanzte
beispielsweise ein ,,Operettenpferd” im Circus Krone zu ,,Puppchen, du bist mein Augenstern®
aus der Posse ,,Puppchen von Jean Gilbert.”? 1904 wurde erstmals sogar eine komplette
Operette im Circus Wulff aufgefiihrt, der dafiir viel Lob in der Fachpresse erhielt: , Direktor

67 vgl. Lorenz 1994, o. S.
68 ygl. Kober 1928, 151

69 Bezeichnend fiir diese Entwicklung: Die Zahl der Rundfunkteilnehmer stieg allein in den Jahren von 1926 bis 1930 von zwei
Millionen auf 3,5 Millionen (vgl. Kuhnke, Miller, Schulze 1976, 264).

70 vgl. Winkler 1998, 93, vgl. hierzu auch Kap. 2.1

71 Giinther/Winkler 1986, 149

72 vgl. Programmheftesammlungen des Circusmuseums Preetz sowie des Circus- und Varietéarchivs Marburg
73 vgl. Kiirschner 1998, 126
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Wulff verpflanzte die Operette kiihn in die Manege und errang einen riesigen Sieg.”7*
Vorherrschend waren ansonsten auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch die in Kap. 1.2.4.2
genannten Gattungen, insbesondere Marsch, Walzer, Polka und Walzer. ,, Vom einfachen Lied
tiber modische Gebrauchstdinze bis hin zum Potpourri damals moderner Opernmelodien und -
ouvertiiren reicht die Bandbreite des Repertoires. “7

Einen beispielhaften Uberblick iiber ein typisches Repertoire eines Circusorchesters des friihen
20.Jahrhunderts liefert die folgende Repertoireliste des Circus Krone von 1909/1910.7¢ Unter
dem Kapellmeister Daniel Eckhardt spielte zu dieser Zeit eine 14 Mann umfassende, gemischte
Streicher-Bliserbesetzung. Die zehn handgeschriebenen Stimmbiicher dieser Besetzung, die
erhalten blieben, enthalten folgende Instrumentation: Violine I, IT und III, Viola, Bass, Flote,
Clarinette, Trompete I und II sowie Posaune. Geht man davon aus, dass evtl. einzelne Stimmen
chorisch besetzt wurden (z. B. die Violine I oder Trompete I), diirften die Stimmbiicher in etwa

die komplette Besetzung der Kapelle widerspiegeln.

Titel Gattung Komponist
1. Volksmarsch Marsch Rixner

2. Auf Wiedersehen Marsch Parlow

3. Fest-Polonaise Polonaise Langrath
4. Bewegtes Leben Polka Merzdorf
5. Nachtveilchen Polka/Mazurka Merzdorf
6. FEin Tropfen in das Walzermeer Walzer Gdrtner

7. Amselschlag Galopp Schick

8. Anna Rheinlinder Langrath
9. Hand in Hand Walzer Schick

10. Marien-Polka Polka Péhimann
11. Im Jdgerhof Walzer Patrol

12. Alma Tyrolienne Trotz

13. Bachanten-Polka Polka ?

14. Friihlingserwachen Walzer Langrath
15. Ein Sommervogel Rheinldnder Langrath
16. Amazonenritt Galopp Kunz

17. Liebchen kommen mit mir Tyrolienne Schwenke
18. Kunstreiter-Polka Polka Jungmiiller
19. Volksmdrchen Walzer Andauer
20. Galopp Galopp Rolsdorf
21. Glockenspiel Walzer Kohlsdorf
22. Liebesabenteuer Tyrolienne Andauer
23. Paulinen-Rheinldnder Rheinldnder Ortlepp
24. Schneeflocken Walzer Jungmiiller
25. Ballerina-Polka Polka Matusch
26. Linda-Polka Mazurka Matusch
27. Feuer und Flamme Galopp Herold

74 Der Artist Nr. 988, 1904 0.S., zit. nach Kusnezow 1970, 188

75
76

Engel 2002, 3

vgl. Archiv des Musikantenlandmuseums Kusel. Die handgeschriebenen Notenmappen im GroBformat (ca. DIN A4) wurden

bereits von Peter Eckhardt, dem Vater von Daniel Eckhardt und Jean Eckhardt sen. (vgl. Kap. 2.1.1) angelegt. Sie dienten u. a.
als Notenmaterial der Circuskapelle Daniel Eckhardt bei der Tournee des Circus Krone im Jahr 1909/1910 durch
Osterreich/Ungarn.
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28. Schiitzchens Grufs

29. Zum Erntefest

30. Treue Liebe

31. Diana-Galopp

32. Ein Blick von ihr

33. Gruf3 an die Heimath
34. Hochzeitsreigen

35. Heimathskldinge

36. Mailieder

37. Venus-Quadrille

38. Aus dem Hochwalde
39. Der Stammgast

40. Printemps

41. Die Heitern

42. Glocken

43. Glocken

44. Die schone Holldnderin
45. Imprivisata de Mazurka
46. Prinz-Alexander-Marsch
47. Zigeuner-Leben

48. Um Herz und Hand

49. Flora

50. Aus dem Hochgebirge
51. Clara

52. Reisebilder

53. Bertha

54. Potp. aus ,, Die Regimentstochter*
55. Fantasie aus der Oper ,, Martha

56. Annie of the May
57. New Cookoo

58. Myositis

59. My Queen

60. Fedora

61.?

62. Souvenir de Prag
63. Les Lancieurs

64. Laura aus Bettelstudent
65. Kufp-Walzer

66. Grufs an Bingen
67.?

68. Teufels-Marsch

69. Die kleine Fischerin
70. Hallelujah-Chorus
71. Gloria-Chorus

72. An der schonen blauen Donau
73. Peppi

74. Heimathkldnge

75. Gertrud

76. Turner Galopp

77. Thusnelda

78. Maigléckchen

96

Polka
Walzer

Rheinldnder

Galopp
Polka

Walzer
Walzer

Rheinldnder

Walzer
Quadrille
Walzer
Schottisch
Galopp
Walzer
Schottisch
Polka
Polka
Mazurka
Marsch
Fantasie
Walzer
Schottisch
Walzer
Walzer
Walzer
Polka
Potpourri
Fantasie
Song
Schadt
Waltz
Waltz
Waltz

Quadrille
Quadrille
Walzer

Walzer
Marsch

Marsch
Walzer

Hdandel

Walzer

Polka-Mazurka

Walzer
Polka
Galopp

Polka-Mazurka
Rheinldnder

96

Lehmann
Schlegel
Lehmann
Lepke
Merzdorf
Lehmann
Laroth
Heins
Rheinhardt
?
Kaulich
Hebert
Zikoff
Lanner
Hebert
Hebert
Bilse
Faust
Niirnberg
Weber

?
Maschke
Maschke
Franke
Maschke
Trempler
Donizetti
Flotow
Wiegand
?
Lawthian
Bucalosi
Bucalosi

Hebert
Schubert
Weber
Straufs
Hebert

Suppé

Mozart
Strauf3
Hasselmann
Hasselmann
Hasselmann
Bigge
Hasselmann
Feldhusen
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79. Dorotheen-Walzer Walzer Feldhusen
80. Rekruten-Polka Polka Hasselmann
81. Helenen Rheinldnder Hollstein
82. In voller Flucht Galopp RofSmann
83. Boss-Puzzle Polka Maschke
84. Marianka Polka-Mazurka Hollstein
85. Serafinen Walzer Lohmann
86. Feilenhauer Polka Bigge

87. Albertinen Polka Maschke
88. Blau-Veilchen Rheinlinder Bigge

89. 7?7 ? ?

90. Victoria Walzer Craig

91. Gerade Durch Galopp Maschke
92. Die alte Tante Marsch Peuschel
93. Annie Laurie Scot.Song ?

94. St.Patrick’s Day Lied ?

95. Edinburgh-Waltz Waltz Bonneau
96. Irish-Quadrille Quadrille ?

97. Les Glosches de Corneville Quadrille Godfrey

Diese Auflistung lisst erkennen, dass das Repertoire dieser Zeit weiterhin von den bereits im
19.Jahrhundert giingigen Gattungen dominiert wurde.”” Unter den 97 Titeln finden sich neben
sechs Mérschen auch sieben Galopps und als hiufigste Gattung allein 29 Walzer. Ebenfalls sehr
beliebt waren offensichtlich Polkas, denn zusétzlich zu den 16 als Polka bezeichneten Stiicken
finden sich weitere, an die Polka angelehnte Formen wie die sechsmal aufgefiihrte Polka-
Mazurka und acht Rheinldnder. Als circustypisch diirfen insbesondere auch die insgesamt fiinf
Quadrillen gelten, wéhrend die Nummern 93-97 Riickschliisse auf die bevorzugten Reiseziele
der Kapelle zulassen’8

Beim Blick auf die Komponisten der Werke fillt auf, dass bedeutende Vertreter eher ,,ernster*
Musik wie Schubert, Mozart oder Hindel hier ebenso wie bekannte Namen aus der
Unterhaltungsmusik dieser Zeit wie Lanner, Straufl oder Suppé anzutreffen sind. Dariiber hinaus
befinden sich etliche Namen von Komponisten origindrer Blasmusik wie beispielsweise Rixner,
Hasselmann oder Merzdorf in der Auflistung. Hinzu kommen einige komponierende Vertreter
aus den Reihen der Pfilzer Circusmusiker wie z. B. Kunz oder Kaulich.”

77 Die an den mit Fragezeichen versehenen Leerstellen jeweils fehlenden Eintragungen sind aufgrund der starken Gebrauchs-
und Alterungsspuren des Originals nicht mehr zu identifizieren.

78 Die Kapelle Eckhardt bereiste in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts einige Male Schottland und Irland. Ob sie dort
auch im Engagement von Circusunternchmen stand, ist allerdings nicht bekannt (vgl. Archiv des Westpfilzer
Musikantenmuseums Mackenbach).

79 vgl. Archiv des Musikantenlandmuseums Kusel
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Abb.: Erste Violinstimme der Nr. 18: , Kunstreiter-Polka* und Nr. 19: ,,Volksméirchen-Walzer“S0

Ebenfalls eine weiterhin géngige Praxis waren bis ca. 1930 die Kompositionen und
Arrangements der Kapellmeister zu den Manegeschaustiicken und Pantomimen. So fiihrte z. B.
der Circus Strassburger 1914 im Sarrasani-Bau in Dresden das Manegenschaustiick ,,Lodernde
Flammen* auf, fiir dessen Musik ,,Musikdirektor Adolf Steinbert” als Komponist angegeben
wurde.8!

Die verdnderte Funktion der Circusmusik in den ab den Zwanziger Jahren bevorzugten
revueartigen Vorstellungen der Groficircusse bedingte in der Folgezeit auch ein daran
angepasstes Repertoire. Hier erhielt die Musik insgesamt einen groferen Stellenwert, zum
Beispiel durch solistische Gesangseinlagen. Eingingige Schlagermelodien von oft trivialem
Gassenhauerzuschnitt  gehdrten neben aktuellen Ténzen unabdingbar zu  dieser
Unterhaltungsform. In solchen Programmen iibernahm die Musik - abgesehen von der
Begleitung der Tiernummern - die gleiche Rolle wie in den Revuen der Theaterhduser und

80 Beide Titel entstammen der o. g. Notenmappe der Kapelle Daniel Eckhardt aus dem Archiv des Musikantenlandmuseums
Kusel

81 vgl. Anschlagzettel vom 1.3.1914 aus dem Archiv der documenta artistica, Stadtmuseum Berlin
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Varietés: ,, Bei der Musik konnte einmal die Einlagefunktion vorherrschen, sowohl in der Art
instrumentaler Zwischenaktmusik, die Uberleitung und Einstimmung auf das folgende Bild zu
schaffen hatte, als auch in der Form einer Gesangseinlage, die technische Umbaupausen und
Kostiimwechsel zu iiberbriicken halfen. Solcherart musikalische Intermezzi verfolgten dariiber
hinaus das psychologische Ziel, das Publikum zwischen den Ausstattungsmonstrosititen zu
akustischem "Atemschopfen’ kommen zu lassen. Besonders in den Nummernrevuen fanden sich
gesangliche Solovortrdge. Getreu dem Motto 'Fiir jeden etwas’ engagierte man z. B. einen
Opernsdnger, dessen Popularitit man werbewirksam einzubauen wufSte. “82 Im Wesentlichen
speiste sich das Repertoire der Ausstattungsrevuen aus zwei Quellen: Zum einen wurden aktuelle
in- und auslidndische Schlager prisentiert, entweder potpourriartig zusammengefiigt oder als
Einzeltitel komplett dargeboten, zum anderen wurden insbesondere fiir die Uberleitung zwischen
den einzelnen Elementen eigene Kompositionen verwendet.

Die starke Betonung des tdnzerischen Elements fiihrte zu einer Verlagerung des Repertoires in
Richtung modernerer Tanzrhythmen. Bereits vor, besonders aber nach dem Ersten Weltkrieg
wuchs der Einfluss amerikanischer Unterhaltungsmusik auf den Publikumsgeschmack in
Deutschland.?? Eine dieser ersten typischen Modeerscheinungen war z. B. zur Zeit der Circus-
Revuen um die Jahrhundertwende neben dem Ragtime der ,,Cake-walk*:,, Zu den effektvollen
Tdnzen, die in die Circusprogramme aufgenommen wurden bzw. diese mitgestalteten, gehorte
auch der Cake-walk, der um 1900 aus Amerika kam - (...) (er) erfreute sich bald auch in Europa
als Variete- und Modetanz und last not least als "Circus-Tanz " grofster Beliebtheit. “3* Vor allem
Tanzrhythmen US-amerikanischer Provenienz wie Shimmy, Boogie-Woogie, One-Step, Two-
Step oder Black Bottom hielten nach 1900 mehr und mehr Einzug in das Repertoire der
GroBunternehmen. In den Zwanziger Jahren wurden weitere Modetinze wie Foxtrott oder
Quick-Step in die Programme eingebaut.®> Man ignorierte die heftigen Diskussionen und die
Kritik konservativer Kreise in der deutschen Offentlichkeit, die in diesen Modernisierungen eine
Bedrohung deutschen Kulturgutes sahen.8¢ Bekannte und beliebte Schlager verfehlten auch im
Circus nicht ihre Publikumswirkung, und allein das war entscheidend. Dabei waren die
Circusmusiker nicht selbst innovativ titig, aber im Vergleich zu anderen Bereichen der
Unterhaltungsmusik sehr frithe, und auch kreative Epigonen.

Die Circusmusik erreichte zwar bei der Verbreitung von Schlagern sicherlich nicht die Wirkung
von Operetten- oder Revueprogrammen, aus deren Repertoire bis in die 1940er Jahre einzelne
Nummern ausgekoppelt wurden. Etliche Schlager oder Gassenhauer jedoch verdankten ihre
Popularitét u. a. auch dem Circus. So verkiindete der Circus Busch 1927 in seiner Werbung fiir
die Circusposse ,,Am griinen Strand der Spree*: ,, Lieder als echt Berliner Circussschlager wie
‘Man geht nicht mehr zu Fuf3, man fdahrt per Omnibus’, 'Die ganze Welt ist nischt wie een
Theater” werden bald Gemeingut der Berliner Strafie werden als echte, rechte Gassenhauer in
des Wortes schonster Bedeutung. ¥’ Es gab also auch Bemiihungen seitens der Circusmusik,
eigene solcher Schlager zu generieren, die teilweise auch zu beachtlichen Erfolgen fiihrten. So
besal der Circus Barum sogar eine auf das Unternehmen zugeschnittene Schlagermelodie mit
dem beziehungsreichen Titel: ,,Darum zu Barum®, komponiert von Gerhard Jussenhoven.

82 Kothes 1977, 56

83 vgl. Schutte 1988, 108

84 Malhotra 1979, 242

85 vgl. Eberstaller 1976, 21

86 vgl. Schutte 1988, 94

87 vgl. Werbebrief Circus Busch vom 31. Mai 1927, Circus- und Varietéarchiv Marburg
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Aufgrund der Internationalitit des Circuswesens und der in diesem Genre beschéftigten Musiker,
die - wie z. B. fiir die Pfilzer Circusmusiker nachweisbar ist - auch Tourneen in die USA
unternahmen, konnte man neue Trends sehr schnell aufspiiren und umsetzen.8® Die
Circusorchester spielten hier offensichtlich in der deutschen Unterhaltungsmusik eine
Vorreiterrolle. Denn die weltldufigen Circusmusiker machten frithzeitig mit neuen musikalischen
Moden wie Ragtime, Cake Walk, One Step etc. Bekanntschaft, ,,und dies zu einer Zeit, als
Europa noch kaum Notiz genommen hatte von jener die Musik unseres Jahrhunderts derart
prdgenden afro-europdischen Musik der Neuen Welt.*8?

Ab der Mitte der 30er Jahre trug man auch beziiglich des Instrumentariums und der Besetzung
der Circusorchester den neuen Trends in der Unterhaltungsmusik Rechnung, indem man erste
Anderungen herbeifiihrte. So mussten z. B. die Klarinettisten in der Regel als Zweitinstrument
nun zusitzlich das Spiel auf dem Saxophon erlernen. Bereits 1936 galt als Bedingung fiir die
Anstellung beim Circus Jakob Busch fiir den Klarinettisten Rudi Rosenthal der Erwerb und das
Erlernen eines Saxophons, wie folgendes Zitat belegt:,, Es ging um ein Engagement im Grofs-
Zirkus Busch. Um dieses Engagement zu erhalten, musste er sich jedoch ein Saxophon zulegen
und eigens Unterricht nehmen.“%° Auch die extensive Verwendung des Schlagzeugs wurde nun
ebenso wie eine jazzméifBige Rhythmisierung, entsprechende Tongebung und Artikulation
forciert. Circusmusiker gehorten damit zu den ersten in der deutschen Musikszene, die sich an
diese Neuerungen heranwagten.

Viele dieser modernen Tendenzen wurden wihrend des ,,Dritten Reiches®, sofern sie nicht
deutschen Ursprungs waren, aus dem Circus verbannt. In einem Musik-Erlass des
Propagandaministers Goebbels von 1936 wurden alle Musiken von ,,Juden oder Angehorigen
der Feindstaaten®, , amerikanischer Refraingesang®, , Hot- und Swing-Musiken* sowie
., artfremde Musik, soweit sie von Juden oder Negern stammt oder diese nachahmt*, verboten.
Als Folge dieses Erlasses mussten viele Artisten ihre Darbietungsmusiken wechseln.”!
Kulturpolitische Richtlinien forderten in der Folge auch in Bezug auf die Musik deutscher
Unterhaltungsmusiker, zu denen die Circusmusiker gruppiert wurden, ,, kiinstlerische Wertarbeit.
(...) Jede andere Art der Musikausfiihrung, die dufere Effekte, unkiinstlerische Mdtzchen und
Clownerien in den Vordergrund stellt, entspricht nicht der Wiirde unserer Unterhaltungskunst
und ist zu unterlassen. > Aber die Vorschriften lieBen dennoch Schlupflocher, die bei
groBzligiger Interpretation auch moderne Klidnge und Rhythmen ermoglichten:,, Im Hinblick auf
den Stil der musikalischen Ausfiihrung besteht kein Anlafs, den gesunden Fortschritt im
Klanglichen, Rhythmischen usw. zu unterbinden. 3 Nicht alle deutschen Circusorchester
konnten den neuen Trends folgen. Oft blieb es bei den bewidhrten Blasorchestern, so dass die
neuen Kldange und Rhythmen der amerikanischen Tanz- und Schlagermusik, die von Trompeten,
Saxophonen und Posaunen dominiert wurden, zwar nicht authentisch wiedergegeben werden
konnten, man sich dennoch bemiihte, sie in die Programme aufzunehmen und versuchte, ein
internationales Repertoire zu integrieren.%

88 vgl. Kap. 2.1.4

89 Engel 2002, 4

90 Neufert 1982, 38

91 vgl. Giinther/Winkler 1986, 155
92 Hinkel 1943, 3

93 Hinkel 1943, 3

94 vol. von Hahnke 1952, 194
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1.2.6 Der deutsche Circus der Nachkriegszeit

Der deutsche Circus war 1945 an einem absoluten Tiefpunkt angelangt. , Wohl in keiner
Kunstform hatte der totale Krieg des Hitlerreiches so viel Schaden angerichtet wie im Zirkus. !
Die Wiederbelebung und die weitere Entwicklung des deutschen Circuswesens verlief im
zundchst in Besetzungszonen separierten und spéter dann zweigeteilten Deutschland bis zur
Wiedervereinigung in zwei verschiedenen Linien, da die unterschiedlichen politischen Systeme
nicht ohne Einfluss auf das Circuswesen blieben und spezielle Erscheinungsformen beforderten.

1.2.6.1 Der Circus in der Bundesrepublik Deutschland

Im zerstorten Deutschland herrschte in den ersten Nachkriegsjahren ein groBer Bedarf an
Unterhaltung jeglicher Art, wovon zundchst auch die Circusse profitierten. Der Hunger nach
Ablenkung lie} zahlreiche neue Unternehmen entstehen, von denen allerdings viele nach ein
paar Jahren wieder verschwanden. Auch kiinstlerisch &nderte sich einiges: Die ersten
Circusprogramme nach dem Krieg waren reine Nummernprogramme, groflere Spielformen
schienen vergessen, die Pantomime schien tot zu sein. Zudem hatte der Mangel an Tierbestdnden
eine starke Verlagerung in Richtung Akrobatik und Clownerie zur Folge.2

Nach und nach tauchten als Circusunternehmen eigentlich fast alle Namen wieder auf, die in der
deutschen Circusgeschichte vor 1945 einen guten Klang besalen. Doch infolge des Krieges
waren die einstigen GrofBicircusse zu mittlerer GroBe geschrumpft und sahen sich jetzt
Neugriindungen in gleichen Dimensionen gegeniiber.? ,, Von Krone abgesehen, gaben nun im
westdeutschen Zirkusleben neue Namen den Ton an, in den Nachkriegsjahren vor allem die
Zirkusse Apollo und Roland.** Doch schon Anfang der 50er Jahre kehrte sich der positive
Wachstumstrend um, es setzte ein beispielloses Circussterben ein. Die Griinde fiir diesen
Riickgang waren vielféltig: Sicherlich diirfte im rapiden Anstieg der Unkosten (z. B. fiir
Transport und Unterhalt der Unternehmen) ein Grund zu suchen sein, viel einschneidender
wirkten sich aber der Wandel in der Unterhaltungsbranche durch das Aufkommen und die
rasante Verbreitung neuer Medien wie Fernsehen oder Schallplatte und das Erschlieen neuer
Freizeitmoglichkeiten aus. Mit dem einsetzenden Fernsehzeitalter dnderten sich nicht nur das
Freizeitverhalten und der Konsum von Unterhaltung, sondern auch das Anspruchsdenken des
Publikums.> Die Anforderungen an den Circus hinsichtlich Perfektion und Professionalitét
stiegen.t

Die beachtliche Zahl von 18-20 groBeren Unternehmen (insgesamt ca. 120) zur Zeit der
Wihrungsreform schrumpfte in den darauf folgenden zwei Jahrzehnten von zwdolf
Groflunternehmen 19557 auf nur noch flinf groe Unternehmen im Jahr 1968/69: Krone (seit
1962 im festen Circusbau in Miinchen mit 3000 Pldtzen), Sarrasani, Busch-Roland, Carl Althoff
und Willy Hagenbeck.® Die Liste der in den 50er und 60er Jahren aufgelosten oder in Konkurs
gegangenen Betriebe enthilt viele einstmals beriihmte Namen: Gleich (1951), Carl Hagenbeck

1 Kusnezow 1970, 269

2 vgl. Kusnezow 1970, 272

3 vgl. Giinther/Winkler 1986, 175
4 Kusnezow 1970, 269

5 Zeitweilig trug das Fernsehen, wie z. B. durch Sendungen wie ,,Stars in der Manege* oder den Serienhit ,,Salto mortale in den
70er Jahren, allerdings auch zur Popularisierung der Circuskunst bei.

6 vgl. Lehmann, R. 1979, 48
7 Nachweis: Archiv des Circusmuseums Preetz
8 vgl. Giinther/Winkler 1986, 182
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(seit 1953 nur noch als Tierpark), Holzmiiller (1954), Belli (1956), Barlay (1957), Brumbach
(1960), Paula Busch (1961), Fischer (1962), Barum (1967), Franz Althoff sen. (1968), Carola
Williams (1968).

Das deutsche Wirtschaftswunder ging am Circus vorbei. So urteilen GUNTHER/WINKLER
sicherlich nicht ganz zu Unrecht: ,, Die Circusgeschichte der Bundesrepublik ist seit 1949 eine
Geschichte immer wiederkehrender Krisen.”® FErschwerend kam hinzu, dass dem
bundesdeutschen Circus nahezu jegliche kulturpolitische Anerkennung und Forderung von
staatlicher Seite verwehrt blieb. Der Riickgang, der um 1970 seinen Hohepunkt erreichte, war
aber nicht nur 6konomisch bedingt, sondern auch kiinstlerisch, weil es vor allem an geeignetem
Nachwuchs an Artisten mangelte.!9 Mit zahlreichen kiinstlerischen Experimenten verschie-
denster Art, die - da sie sich zumeist am vermeintlichen Zeitgeist orientierten - oft jenseits aller
Circustraditionen standen und, wenn {iberhaupt, nur kurzfristigen Erfolg brachten, versuchten die
einzelnen Betriebe sich liber Wasser zu halten. Zwar gab es immer wieder Versuche, neue
Unternehmen zu etablieren, deren Bestand war aber meist nur von kurzer Dauer. Auf lange Sicht
erfolgreiche Neugriindungen gelangen nur wenigen: Im Jahr 1977 belebte Franz Althoff jun. den
traditionsreichen Namen Althoff durch die Griindung des Circus Williams-Althoff mit neuem
Glanz. Bereits 1970 hatte der Dompteur Gerd Simoneit-Barum den ebenfalls ruhmreichen Circus
Barum wieder ins Leben gerufen. Dieses Unternehmen existiert bis heute noch und zéhlt zu den
groBten und erfolgreichsten in Deutschland.!!

Eine viel nachhaltigere Wirkung als die o. g. Neugriindungen erzielte aber der 1976 von dem
Grafiker Bernhard Paul und dem Chansonnier André Heller gemeinsam ins Leben gerufene
Circus Roncalli. Die Kritik erging sich bereits nach den ersten Vorstellungen in Lobeshymnen
iiber das neuartige Circuskonzept, man sprach sogar von einer ,,Renaissance* der Circuskunst.!2
Neu waren an Roncalli gegeniiber den bis dahin bekannten Circusformen vor allem die starke
Betonung des poetischen Elements, gepaart mit nostalgischem Charme sowie der Verzicht auf
hohen technischen Aufwand und die iiblichen Sensationsnummern.!3 Roncalli gelang es, in einer
geschickten Mischung Elemente aus Theater, Kleinkunst und Kabarett mit traditionellen
Circuselementen zu verbinden: ,, Das Konzept, poetisch vertrdumte Artistennummern in einen
durchkomponierten Handlungsablauf einzufiigen, ist aufgegangen. Bernhard Paul hat die Ele-
mente des Theaters und der traditionellen Commedia dell Arte (...) zu einer dreistiindigen
Traumreise an die Ufer der verlorenen Sensibilitit zusammengefiigt. “1*

Der Circus Roncalli brachte durch das Aufzeigen neuer Mdglichkeiten fiir die Manege die
gesamte Circusszene der Bundesrepublik in Bewegung.!> Sein Konzept fand viele Nachahmer,
sogar einstige Kritiker gliederten im Laufe der Zeit Ideen und Inhalte von Roncalli in ihre
Programme mit ein. Bernhard Paul tendierte nach der noch im Griindungsjahr erfolgten
Trennung von seinem Teilhaber André Heller zwar wieder stirker zum klassischen Circus, doch
blieb im Wesentlichen der oben geschilderte besondere Charakter Roncallis erhalten. Der
endgiiltige Durchbruch gelang mit der Tournee des Jahres 1980 unter dem Motto ,,.Die Reise
zum Regenbogen®. Im Laufe dieser Saison sahen mehr als 300.000 Zuschauer den Circus

9 Giinther/Winkler 1986, 181
10 yo1. Giinther/Winkler 1986, 199

11 vgl. Glinther/Winkler 1986, 200ff. Franz Althoff konzentriert sich allerdings seit Mitte der 1990er Jahre vorwiegend auf die
Pferdedressur und verlegte sich mit médBigem Erfolg auf musicalédhnliche Inszenierungen. Sténdig vom Konkurs bedroht, wurde
er im Frithjahr 2004 zu einer Haftstrafe wegen Steuerhinterziehung verurteilt.

12 yo|. Barell 1985 , 238

13 yol. Giinther/Winkler 1986, 209ff
14 Schiitte 1981, 18

15 ygl. Giinther/Winkler 1986, 209
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Roncalli.'® Am Ende des 20. Jahrhunderts galt der Circus Roncalli mit Besucherzahlen von ca.
600.000 Menschen pro Spielzeit als einer der erfolgreichsten in Europa.!”

1.2.6.2 Der Circus in der DDR

Eine grundsitzlich andere Struktur als die des bundesdeutschen Circus zeigt die Entwicklung des
Circuswesens nach dem Zweiten Weltkrieg im Ostlichen Teil Deutschlands, der fritheren DDR.
Die Unternehmen, die noch nach 1945 in der Ostzone verblieben waren, wurden nach und nach
alle verstaatlicht. Der erste volkseigene Circus wurde der des Harry Barlay, welcher 1950 in den
Westen gefliichtet war und seinen Circus zuriickgelassen hatte. In anderen Féllen ging die
Verstaatlichung nicht so reibungslos vonstatten: Die Erben der Circusse von Jacob Busch sowie
Cliff Aeros wurden nach deren Ableben zwangsenteignet. Im Jahr 1952 waren alle groflen
Circusse ins Volkseigentum {ibergegangen. ,,Noch gab es 26 Privatunternehmen meist kleinen
Formats und oft geringen Niveaus. “!%

Mit Beginn des Jahres 1960 wurden dann alle Circusse unter dem Dach der Einrichtung VEB-
Zentral-Zirkus zusammengefasst. Im Sprachgebrauch der DDR lautete das so: ,, Auf diese Weise
wurde die Circusszene von einigen unwiirdigen Unternehmen gereinigt. “1° Dennoch blieben
einige Privatcircusse mit staatlicher Lizenz wie die Unternehmen Hein und Probst bestehen. Ab
1980 firmierte der VEB-Zentral-Zirkus dann offiziell unter dem Namen ,,Staatszirkus der DDR*.
Dieser war in die drei Filialcircusse Busch, Berolina und Aeros unterteilt.

GroBlen Einfluss nicht nur auf die Struktur, sondern auch auf die kiinstlerische Gestaltung und
das Niveau des DDR-Circus libte die enge Zusammenarbeit - u. a. durch viele wechselseitige
Gastspiele - mit dem sowjetischen Staatszirkus aus. Dem Beispiel der Sowjetunion folgend,
wurde 1956 in Berlin die staatliche Fachschule fiir Artistik ins Leben gerufen. Die Prinzipien der
staatlichen Forderung des Circus in der DDR ermdglichten den Artisten neben einer griindlichen
Ausbildung auch eine gesicherte berufliche Existenz. Die Leistungen des DDR-Circus, vor allem
auf den Gebieten der Dressur und der Akrobatik besa3en internationales Spitzenniveau, was u. a.
viele Auszeichnungen bei renommierten Circus-Festivals, auch im westlichen Ausland, belegen.
In der Bundesrepublik wurde die Circuskunst der DDR bis zuletzt hoch eingeschitzt. ,,Es
existieren drei Staatszirkusse von so hohem kiinstlerischen und technischen Niveau, das man von
absolutem Weltklasseformat sprechen kann. 20 Bemerkenswert hinsichtlich der musikalischen
Gestaltung war im DDR-Circus, dass die Programme auf der Basis eines Leitgedankens
konzipiert und dabei die Musik in diese Gesamtkonzeption mit einbezogen wurde.?!

Nach der Wiedervereinigung des zweigeteilten Deutschlands wurden die drei Filialcircusse des
Staatszirkus” zunéchst {iber die Treuhandanstalt in einzelne GmbHs umgewandelt, spiter dann
zum Teil liquidiert bzw. verkauft.?? Zu den bekanntesten ostdeutschen Unternehmen zédhlen
heute der Circus Busch-Berolina sowie die Circusse der Familie Probst.

16 ygl. Schiitte 1981, 23

17 vgl. Pluwatsch 1996, 3

18 Giinther/Winkler 1986, 228

19 Netzker/Winkler, zit. nach Glinther/Winkler 1986, 238
20 Barell 1985, 238

21 ygl. Giinther/Winkler 1986, 247

22 ygl. Liese/Winkler 2006, 7
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1.2.6.3 Circusmusik in der Bundesrepublik Deutschland

Nach Kriegsende klagten viele Unternehmen iiber einen Mangel an geeigneten Musikern. ,, Die
ersten Zirkusse, die sich nach dem Kriege wieder etablierten, waren in nicht geringer
Verlegenheit: es fehlte an Zirkusmusikern. (...) man mufite also, wollte man den Zirkus nicht
musiklos machen, zu zirkusfremden Kapellen greifen. So kam man zur Heranziehung erprobter
Unterhaltungs- und Tanzorchester, die zwar nicht vom Fach waren, doch immerhin aus einer
Nachbarregion kamen. “23 Der Mangel an musikalischen Kriften fiihrte u. a. auch dazu, dass im
Circus der Nachkriegszeit viele rein weibliche Ensembles auch in musikalischen Genres tétig
waren.?* |, Besonderer Beliebtheit erfreuten sich jene, meist zahlenmdfsig grofsen Ensembles, die
das Tinzerische mit dem Musikalischen verbanden. (...) Uberhaupt teilten sich Tanz und Musik
den ersten Platz; gleich den Tdnzern zogen Bigbands, Tendre, Soubretten und andere
Gesangssolisten in den Zirkus ein - Ausdruck des 'Zeitgeistes’, der dem Musikalischen einen
zunehmenden Stellenwert einrdumte. Dabei spielte jene Trends, die von Amerika heriiberkamen,
eine erstrangige Rolle. %5

Allmihlich vollzog sich, vor allem durch den Einfluss amerikanischer Besatzungstruppen, in der
deutschen Unterhaltungsmusik ein grundlegender Wandel. Die fortschreitende Medialisierung
der Musik tat ihr Ubriges hierzu: , Die nach dem Krieg verstirkt einsetzende technische
Entwicklung auf dem Gebiet der Unterhaltungselektronik wurde zum Jobkiller fiir viele
Musikanten. “2¢ Das betraf auch die Circusmusiker, denen zusétzlich durch die vollstindige
Auflésung aller bestehenden Musikkorps des Militdrs und den gleichzeitigen Riickgang ziviler
Orchester in der unmittelbaren Nachkriegszeit neue personelle Konkurrenz durch zumeist sehr
gut ausgebildete Musiker aus diesen Bereichen erwuchs.2?

Die Mangelsituation énderte sich daher recht ziigig. ,, Einige Zirkusunternehmen kamen rasch
wieder auf die Beine und brauchten natiirlich Musiker. Hier bekamen die bisher fest im Sattel
sitzenden Mackenbacher*® Konkurrenz seitens der Theater- und Konzerthausmusiker, die man
aus Geldmangel aus ihrem ehemaligen Engagement entlassen hatte. Sie stromten nun auf den
Markt und verdrdngten die alteingesessenen Zirkusmusiker. “>® Insgesamt bestanden zunichst in
der unmittelbaren Nachkriegszeit immer noch grofe Orchester. Einen Eindruck von der
Dimension musikalischer Begleitorchester liefert das Programm des Circus Williams aus der
Saison 1947 (vgl. Abb. unten). Hier sind fiinf Kapellmeister und vier Kapellen, darunter ein
Schau-Orchester, aufgefiihrt.

23 Krebs 1949, 9

24 ygl. Giinther/Winkler 1986, 171f
25 Giinther/Winkler 1986, 172

26 Mannweiler 1999, 4

27 vgl. Hofele 1997, Sp. 281

28 Von ca. 1880-1950 wurde - wie bereits erwéihnt - das Musikerpersonal hauptsichlich von Pfélzer und bhmischen Musikanten
gestellt. Fiir die Pfilzer Musiker wurde als Synonym héufig der Begriff ,,Mackenbacher* verwendet, der auf den Schwerpunkt
ihrer Herkunft, die pfélzische Gemeinde Mackenbach, Bezug nimmt. Vgl. hierzu insbesondere Kap. 2.1, in dem die regionale
Herkunft der Circusmusiker eingehend untersucht wird.

29 Mannweiler 1999, 5
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<

Wintersaison 1947/48
im neuerrichteten ,, Williamsbau” in K&In/Rhein
Std. Anschrift In Deutschland: Circus Harry Willioms, K3ln/Rhein, Williomsbay

Abb.: Programm des Circus Harry Williams, Saison 194730

Musiker gab es durch die o. g. Umstdnde offensichtlich mehr als genug, aber fiir die speziellen
Bedingungen der Circusmusik waren diese oft zu unerfahren und auch nicht entsprechend
geschult. Doch bereits 1949 wurde in der Fachliteratur konstatiert: ,,(...) die ersten in
Zirkuskapellen verwandelten Schau-Orchester haben sich eingearbeitet, haben gelernt, sich den
Anforderungen des Zirkus-Genre anzupassen, haben bereits Routine erlangt, und, was
wesentlich ist, einen neuen Stil der Zirkusmusik entwickelt (...). Und nun erwies sich das
moderne Schau-Orchester nicht nur als brauchbarer Liickenbiifler, sondern geradezu als das
gemdfSe Organ der modern gesetzten Begleitmusik (...). ‘3!

Die geédnderten Anforderungen, was das Repertoire betraf, fiihrten zu Umbesetzungen. Es
existierten sehr bald kaum noch reine Blaskapellen, sondern jetzt gaben modernere Formationen

30 Aus: Das Programm. Artistisches Fachblatt. Nr. 1754, 1947, 17. Unterhalb des Programms sind die einzelnen Kapellmeister
aufgefiihrt.

31 Krebs 1949, 9
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den Ton an, und infolgedessen kam es auch zu Umbenennungen. Die jetzt haufig als
»Schauorchester angekiindigten Big-Band-dhnlichen Ensembles beeindruckten durch ihre
Modernitit.32 Bereits 1946 prasentierte der Circus Barum ein Schauorchester unter Leitung von
Werner Schulte.3?> Zum Teil existierten Blaskapelle und modernes Orchester auch
nebeneinander, so bot der Circus der Gebriider Belli 1946 mit dem ,, Schau-Orchester Froka,
Solistin Inge Froka und Kapellmeister Grob mit seinen beiden Kapellen ein besonders breites
musikalisches Angebot.34

Abb.: Schauorchester des Circus Belli um 195033

Der Circus Carl Hagenbeck bezeichnete 1946 seine Musikformation gar als ,,Jazz-Symphonie-
Orchester‘36. Auch der Circus Holzmiiller glinzte mit einem Schauorchester?’, ebenfalls der
Circus Franz Althoff, aus dessen Ensemble ein Musiker die ,,Schau‘““-Funktion jedoch wie folgt
relativierte: ,, (...) viel zu schauen gibt’s zwar nicht, immerhin haben wir recht flotte, fast golden
glitzernde Anziige bekommen, die recht jugendlich aussahen. 3% Verantwortlich fiir eine
Anhebung der Qualitidt wurde neben den moderneren Besetzungen auch die Konzentration auf
musikalische Aufgaben gemacht: ,, Die Zeit, da die Zirkuskapelle als primitives Tsching-Trara-
Bum noch mit unfreiwilliger Komik Beifall erntete, ist vorbei. Vorbei die Zeit ohren- und
markerschiitternder Blechmusik mit Mdrschen, Mdrschen, Mdrschen. Vorbei auch die Zeit, da
die Musiker zugleich als Zeltarbeiter verpflichtet waren. Schwere Arbeit, vor allem Handarbeit,
verwehrt schon die Riicksicht auf die Behandlung der Instrumente des modernen Ensembles, die

32 vgl. Erbes-Rosner 1957, 7
33

34

vgl. Programmheft Circus Barum 1946, Archiv des Circusmuseums Preetz

vgl. Programmhefte Circus Gebriider Belli 1946-1948, Circus- und Varietéarchiv Marburg
35 Archiv des Westpfilzer Musikantenmuseums Mackenbach

36
37 vgl. Programmheft Circus Holzmiiller 1947, Circus- und Varietéarchiv Marburg
38 Grunow 1984, 31

vgl. Programmbheft Circus Carl Hagenbeck 1946, Circus- und Varietéarchiv Marburg
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die Erhaltung der Feinfiihligkeit der Finger erfordert.”3® , Abgesehen von kleinen
Wandercircussen, die oft noch den musikalischen Teil durch eigene Familienmitglieder schlecht
und recht selbst bestreiten, finden wir heute Circuskapellen, die sich mit jedem anderen
Orchesterkérper messen konnen.40

Eines der letzten grofen Unternehmen, das seinen Klangkorper auf die neuen Bediirfnisse
einzurichten versuchte, war 1955 der Circus Krone, der nun ebenfalls bemerkte, dass die ,,gute
alte Blasmusik* nicht mehr ausreichte und das Publikum modernere Musik jetzt auch im Circus
forderte*! , so dass Krone jetzt im Big-Band-Sound eine revueartige ,,Circus-Schau im Rhythmus
der Zeit* inszenierte.*> Damit setzte sich ein Trend fort, der die traditionellen Blasorchester
immer mehr in den Hintergrund dréngte und sie bald ganz verschwinden lie. Statt dessen
glichen die Besetzungen ab Mitte der 50er Jahre immer mehr einer Mischung aus Tanzcombo
und Big-Band.#* Neue Instrumente wie die Hammond-Orgel oder die E-Gitarre und der E-Bass
kamen hinzu. Das Schlagzeug, friiher in groBe Trommel, kleine Trommel und Becken aufgeteilt,
wurde jetzt als ,,Drum-Set* von einem einzigen Musiker bedient. Die Rolle des Saxophons - in
den fritheren Blasorchestern nur gelegentlich besetzt - als Melodieinstrument wurde immer be-
deutender.

NPT 4
CIRCUS

Abb.: Big-Band des Circus Barlay 195144

Der Wandel in der Instrumentierung hatte aber auch zur Folge, dass sich die Besetzungen
zahlenmdBig verringerten. Waren z. B. frither in groBeren Blasorchestern mindestens drei
Hornisten oder je nach Stimmenverteilung auch Posaunisten erforderlich, um das harmonische
und rhythmische Gertist durch ihren ,,Nachschlag® zu komplettieren, konnte diese Funktion jetzt
bequem von einem einzigen Tasteninstrument erfiillt werden. Das Unternehmen Rudi Renz pries
diese Neuerung voller Stolz in seinen Programmheften ab 1963 als Attraktion an, indem es der

39 Krebs 1949

40 Erbes-Rosner 1957, 7

41 ygl. Sembach-Krone 1969, 139

42 vgl. Giinther/Winkler 1986, 189

43 vgl. Schiitte 1981, 82

44 Circus-Busch-Archiv Martin Schaaf, Berlin
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Ankiindigung des nur noch acht Mann starken Orchesters unter dem Kapellmeister Karbe
hinzusetzte: ,, Karbe hat eine Hammond-Orgel dabei. Diese ersetzt zehn Musiker.“*> Solche
vollmundigen Werbeankiindigungen waren grundsitzlich auch hinsichtlich der Musik héufige
Praxis. Ein extremes Beispiel hierfiir lieferte 1968 der Circus von Heinz Fischer, der ein
,Schauorchester von Radio Luxemburg‘ ankiindigte, dann aber ,,(...) allein ein dilettantisches
Musikantentrio aufspielen lief3 .46

Selbst in den grofiten Unternehmen waren nunmehr hochstens 16 Musiker beschéftigt. Neben
einer Rhythmusgruppe - bestehend aus Schlagzeug, Orgel/Akkordeon, Kontrabass/E-Bass und
gelegentlich einer Rhythmus-Gitarre - bildeten 3-4 Trompeten, 4-5 Saxophone sowie 2-3
Posaunen die Blaser-Sektion. Violinen und Celli waren gegen Ende der 50er Jahre ginzlich aus
den Circusorchestern verschwunden, so dass aus der Mischung von Salon- oder Tanzorchester-
formationen der unmittelbaren Nachkriegszeit nun - eine volle Besetzung vorausgesetzt - reine
Big-Bands entstanden waren. Mit dem allgemeinen Riickgang des Circuswesens nach 1955
verlor auch die Circusmusik ihren zwischenzeitlich hohen Rang. Das durch Sparmafinahmen
allgemein sinkende Niveau machte sich auch in der Circusmusik bemerkbar. Die Musik biifite
deutlich an Beachtung ein, was sich unter anderem an Anderungen in den Programmen (z. B.
Wegfall der traditionell fiir das Orchester reservierten ersten drei Programmnummern) ablesen
lasst. Ob dieser Abwirtstrend letztlich von den Circussen selbst durch ihre Sparmafnahmen
initiiert wurde, oder ob die Reduzierung der Orchester und die abnehmende Gewichtung der
Musik im Circus zum Teil auch als Reaktion auf ein nachlassendes Publikumsinteresse an der
Musik erfolgte, ldsst sich im Riickblick nicht mehr mit Gewissheit sagen.

Der fortschreitende Riickgang in den 1960er Jahren tat zum Schwund der Orchesterbesetzungen
ein Ubriges, denn groBere Besetzungen konnte sich ohnehin kaum noch ein Circus leisten.
Zudem boten die stindigen Verbesserungen in der Musikelektronik nach und nach immer mehr
Moglichkeiten zur klanglichen Verstdrkung durch moderne Mikrofon- und Anlagentechnik.
Selbst um sehr grofle Circuszelte akustisch auszufiillen, war nun nicht mehr unbedingt ein grof3er
Bestand an musikalischem Personal vonndten. Die Bliserregister wurden weiter reduziert und
als typische Besetzung kristallisierten sich Formationen mit 2-3 Trompeten, 2-3 Saxophonen,
einer Posaune und einer Rhythmusgruppe, bestehend aus Orgel/Akkordeon, Bass und
Schlagzeug, heraus. Diese Besetzung, die als typisch fiir die 60er und 70er Jahre gelten darf,
wurde z. T. noch ergénzt durch den Einbau einer Rhythmusgitarre oder die Aufstockung um ein
bis zwei Bléser. Fiihrende Unternehmen in musikalischer Hinsicht waren in den 60er und 70er
Jahren die Circusse Krone, Williams und Adolf Althoff.

45 vgl. Archiv des Circusmuseums Preetz
46 Giinther/Winkler 1986, 184
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Abb.: Orchester der Circus Adolf Althoff um 196047

Kurzfristig engagierte circusfremde Kapellen, wie 1966 im Circus Willi Holzmiiller, bildeten nur
noch eine ungewoOhnliche Ausnahme: ,, Erstes grofles Handicap: keine circuseigene Kapelle.
Man hatte aus Waiblingen und Winnigen schnell vier Mann zusammengetrommelt, die dann
diese ihnen ungewohnte Arbeit recht und schlecht verrichteten. Billige Tanzmusik, gerade gut
genug fiir einen Ddmmerschoppen oder Heubodentanz, aber niemals geeignet, artistische
Darbietungen zu begleiten.**8

Seit dem Ende der 1960er Jahre eroberten zunehmend Orchester aus den Ostblockldndern,
insbesondere aus Polen, die deutsche und europiische Circusmusikszene.*® Finanzielle Griinde
diirften hierfiir ausschlaggebend gewesen sein, denn diese Musiker spielten filir weitaus geringere
Gagen.’? Von den allgemeinen SparmaBnahmen im Circuswesen waren die Musiker also ganz
besonders betroffen, denn hier konnte zudem im Zweifelsfall als Erstes der Personalbestand
gekiirzt werden. Die weiteren Verkleinerungen der Circusorchester in den Folgejahren fiihrten
dazu, dass diese nach und nach eher Combocharakter annahmen. Als géngige
Besetzungsvariante bildeten sich Formationen mit 4-5 Bldsern und Rhythmusgruppe heraus.

Doch der Schrumpfungsprozess der Circusorchester war damit noch nicht am Ende angelangt.
Mit der Neugriindung des Circus Williams-Althoff durch Franz Althoff jun. im Jahr 1977
verzichtete erstmals ein deutscher GrofBicircus komplett auf ein Orchester, indem er sdmtliche
Musikbegleitung per Tonband zufiigte.5! Viele andere Unternehmen, so z. B. der Circus Krone

47 Privatbesitz Otto Kolmsee, Straubing

48 Kritik von Horst Cekan zu einem Gastspiel des Circus Willi Holzmiiller vom 10. bis 12. Juni 1966 in Waiblingen. In:
Deutsche Circuszeitung, Juli 1966, o. S., Circus- und Varietéarchiv Marburg

49 vgl. Kap. 2.1.3
50 vgl. Kap. 2.3.2

51 vgl. Althoff 1982, 129. Franz Althoff verschweigt allerdings in seiner Publikation, dass er zumindest zeitweise noch in der
ersten Saison im Jahr 1977 ein Orchester beschiftigte. Die Idee, ausschlieBlich mittels vorproduzierter Tonkonserven die
Vorstellungen musikalisch zu begleiten, war also kein urspriinglicher Bestandteil seines neuen Konzeptes, das vor allen Dingen
durch die Unterbringung des gesamten Unternehmens in Containerboxen und den damit verbundenen bequemeren
Transportmdglichkeiten fiir viel Gespréchsstoff innerhalb der Szene sorgte.
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zu Beginn der Sommersaison 198052, folgten diesem Beispiel, so dass die Circusorchester zu
Beginn der 80er Jahre vom Aussterben bedroht waren.33

Den Umkehrtrend zuriick zum traditionellen Circus-Orchester leitete dann nicht zuletzt der
Circus Roncalli ein, der in seinem Konzept die Live-Musik wieder zum Prinzip erhob* und
aufgrund seines grofen Erfolges mit dieser Anschauung zwangslédufig Nachahmer fand. Nach
und nach integrierten alle bedeutenden Unternehmen wieder ein Orchester, so dass ab ca. 1990
fiir nahezu alle GroBcircusse ein Circusorchester wieder obligatorisch ist.

ARONCA

Abb.: Orchester des Circus Roncalli Ende der 1980er Jahre>?

1.2.6.4 Repertoire

Das Repertoire der unmittelbaren Nachkriegszeit griff im Wesentlichen auf Altbekanntes zuriick
und musste sich im Ubrigen mit dem begniigen, was noch verfiigbar geblieben war. Der Mangel
an geeignetem Notenmaterial schrinkte die Mdglichkeiten musikalischer Abwechslung drastisch
ein, wie ein Musiker aus dem Jahr 1947 berichtet: ,, Zu meinem Gliick besteht das Repertoire zum
grofiten Teil aus den wenigen Nummern, die damals iiberhaupt erhdltlich waren. Grof3 im
Geschiift ist Karl Bette mit seinen auf billigstes Papier gedruckten Schlagern: "'Wela-Mddchen’,
‘Dich hat der Friihling wachgekiisst” und anderen hochgeistigen Titeln. > Ansonsten
dominierten in den Programmen die inzwischen typischen Gattungen. Die Strukturen im
Repertoire wie auch in der Auffiihrungspraxis waren inzwischen konventionalisiert und
standardisiert. Dies findet seine Bestitigung auch darin, dass der Wechsel der Musiker von

52 vgl. Programmheft Circus Krone 1980, Archiv des Circusmuseums Preetz

53 Die Verwendung von Tonbandmusik im Circus wird im Kap. 3.4.2 ausfiihrlicher thematisiert.
54 yvgl. Paul 1991, 164

55 Fotoarchiv Circus Roncalli, K6ln

56 Grunow 1984, 7
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einem Unternehmen zum anderen problemlos méglich war.>” Beziiglich des Repertoires wurden
in der Fachpresse erstmals die ,,... zur Geniige bekannten und abgedroschenen Artisten-
Musiken 58 beméngelt. Dass dies als beklagenswertes Phanomen angesehen wurde, belegt, dass
viele musikalische Begleitmusiken auf ein geradezu standardisiertes, zum Teil Jahrzehnte zuriick
zu verfolgendes, Repertoire zuriickgriffen. Als libermiBig hdufig gespielte Titel wurden 1950
ausgemacht: ,Erinnerung an Circus Renz“ (G. Peter) - haufig auch als musikalische
Virtuosennummer auf dem Xylophon ausgefiihrt - , ,,Leichte Kavallerie* (F. von Suppé), die
»Ouvertlire zu Orpheus in der Unterwelt (J. Offenbach), ,,Unter dem Sternenbanner” bzw.
,otars and Stripes (J. P. Sousa) sowie der “Tiger Rag* und die ,,Toselli-Serenade®. Das 16ste
verstindlicherweise Kritik aus: ,,Jeder Artist legt Wert auf die Originalitit seiner Tricks seiner
Arbeit. Nur was 'seine Musik™ anbetrifft, nimmt er, was er bei anderen, dhnlichen Nummern
schon gehdrt hat.">° Offensichtlich boten viele Programme selbst bei den musikalischen
Darbietungen innerhalb der Manege oft kaum noch musikalische Uberraschungen fiir die
Zuschauer und Zuhorer: ,,Oder geht es lhnen, verehrte Leser, nicht auch so, daf3 sie bereits
Tosellis Serenade zu horen meinen, wenn der Artist sich anschickt, zur Geige (oder Kniegeige)
zu greifen. 60

Weiterhin waren Adaptionen klassischer Werke sehr beliebt. Kritische Stimmen monierten
jedoch auch hier mittlerweile: ,, Bestimmte Werke aus dem klassischen Repertoire sind denkbar
ungeeignet und deplaciert, Man muf3 es in jedem Fall ablehnen, wenn sich ein Artist als
Begleitmusik - man sollte es nicht glauben, aber so etwas gibt es und solche Beispiele konnte
man beliebig anfiihren - die Tannhduser-Ouvertiire von Richard Wagner auswdhlt. <01
Erstaunlich ist aber, dass sich viele dieser Adaptionen bis heute im Repertoire erhalten haben,
wie z. B. der ,,Sdbeltanz* aus dem Ballett ,,Gajaneh* (A. Khatcharturian/1942). Nahezu alle
groBBere Unternehmen legten sich nun ihren eigenen Erkennungsmarsch zu, mit dem in der Regel
die Vorstellung eroffnet wurde. So gibt es unter anderem den ,,Hagenbeck-Marsch* (J. Gilbert),
den ,,Sarrasani-Marsch“(C. Sesso) sowie den ,,Zirkus-Krone-Marsch® (A. Jeffa). Ebenso
populdr wurde der Franz-Althoff-Marsch mit dem Titel ,,So ein Circus* (W. Weiland).52

In der unmittelbaren Nachkriegszeit flossen Elemente des Jazz noch stirker in die Circusmusik
ein: ,, Die Band, der es gelingt, irgend ein "Ami-Stiick” zu ergattern, ist fein raus, denn da fliegen
die 'Lucky Strike” und die 'Chesterfield’. %> Besonders fiir Raubtiernummern erwiesen sich
Gattungen wie Swing oder Blues als sehr geeignet und wurden hier bis heute zum Standard. Hier
kam es zu einer Wechselwirkung: Einerseits passten viele Circusse die Besetzung ihrer
Orchester den Anforderungen an, die ein moderneres Repertoire stellte, andererseits aber
beeinflussten die zahlreichen Musiker aus anderen Sparten der Unterhaltungsmusik, die man
jetzt aus Mangel an geeigneten Musikern auch im Circus beschéftigte, die Besetzungen und
damit auch das Repertoire der Circusorchester. ,, Heute sind es in der Regel Tanzkapellen, die
Artisten musikalisch unterstiitzen. Manche alten Zirkusfreunde wiinschen sich die traditionelle
Zirkusblasmusik zuriick, wir aber glauben, dass die moderne Tanzmusik, dass Saxophon, Klavier
und sogar die Hammond-Orgel dem heutigen Zirkus und seinen Besuchern gemdfer sind.”%*

57 vgl. Grunow 1984, 36

58 Newman 1950, 11

59 Newman 1950, 11

60 Newman 1950, 11

61 Winter 1960, 3

62 vgl. Lehmann-Brune 1991, 206
63 Grunow 1984, 7

64 Wonneberg 1970, 270
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Der neue Stil in der Circusmusik wurde in zweifacher Hinsicht befordert: Zum einen wirkte sich
die Einbindung vormaliger Tanzmusiker und kompletter Schau-Orchester-Besetzungen aus, zum
anderen verlangten internationale Artisten auch modernere Arrangements, die wiederum
entsprechende Instrumentierung und Besetzungen erforderten.®> Dariiber hinaus bedienten sich
Artisten aus dem Ausland natiirlich oft der Musik ihres jeweiligen Heimatlandes, was die
Gattungs- und Stilvielfalt wahrlich grenzenlos werden lieB3.

Der Wandel in den Besetzungsformen erleichterte auch die Integration von Tanzrhythmen
stidamerikanischer Herkunft: Tango, Cha-Cha, Samba, Mambo, Rumba, Bossa Nova, Calypso.
Dieser Trend hat bis in die heutige Zeit angehalten. Vielfach wird die Durchsetzung des
Repertoires mit lateinamerikanischen Elementen, deren Ursprung hauptsdchlich in den S50er
Jahren liegt, heute als ,.traditionell und genretypisch angesehen: ,, Typisch fiir Musik im Circus
sind auch die spanisch und siidamerikanisch gefirbten Nummern, die ja eigentlich alles
Gewiinschte in sich vereinigen, mitreifsende Rhythmik und schnelle Tempi. “°® Hierbei handelt es
sich im Ubrigen um ein internationales Phinomen, denn in der gesamten westeuropiischen wie
auch in der nordamerikanischen Circusmusik bevorzugt man “(...) the Spanish-flavored music
still composed for and written by the numerous Spanish and Latin American circus acts.”®’ Die
Artisten aus Lateinamerika konnen allerdings kaum der alleinige Grund hierfiir sein, denn
zumindest im deutschen Circuswesen sind diese nicht {iberproportional vertreten. Vielmehr
erfiilllt die lateinamerikanische Musik wichtige Anforderungen, die sie sehr geeignet fiir die
Verwendung im Circus machen: Denn Tanzbarkeit ist seit jeher ebenso wie eine starke
rhythmische Prignanz ein hiufig zu findendes Merkmal von Circusmusik.

Bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts bediente sich die Circusmusik bei ihren Adaptionen ungefahr
je zur Halfte der ,,E-Musik“ und der ,,U-Musik®. ,,Wo das Zirkus-Orchester sich allein
produziert, bei Einlaf3-, Zwischen-, Pausen- und Schluffmusik mischt sich gerechterweise neue
mit dlterer Musik, gute, alte Unterhaltungsmusik aus Spielopern, Operetten, Konzertstiicke und
klassische Tdnze (Strdufe, Millocker, Lincke, Lehar, Fall, Kollo usw.) mit moderner
Ausdrucksmusik (Englischer Walzer, Tango, Paso doble und dergl.). “®8 Fiir die Begleitmusik der
Artistennummern wurden hingegen eher aktuellere, modernere Stilrichtungen akzeptiert, die sich
jedoch ,,in den Grenzen der Modernitit halten, innerhalb deren die Musik vom Gros des
Publikums noch als Musik, und zwar als angenehme Musik empfunden wird, “° sollten.

Ab den 1960er Jahren etwa neigt sich die Gewichtung im Repertoire der Circusorchester immer
starker in Richtung der aktuell populdren Unterhaltungsmusik.” ,, Grofstenteils verwenden sie
(...) in erster Linie mehr oder weniger bekannte Titel der Tanzschlagerliteratur. /' Doch wie in
keiner anderen Institution blieb das Nebeneinander verschiedener Bereiche der Musik nach wie
vor so selbstverstidndlich wie im Circus.”?,, Wir haben im Zirkus ein gemischtes Publikum aller
Altersklassen. Deshalb ist auch eine Mischung von betont melodiésen, rhythmisch modernen und

65 vgl. Krebs 1949, 9

66 Parolari, zit. nach Organ, 1/1990, 15
67 Conrad 1999, XIV

68 Krebs 1949, 9

69 Krebs 1949, 9

70 Die Verwendung der Begriffe ,,U- bzw. E-Musik“ ist im Zusammenhang mit dem Circus problematisch, denn letztlich hat
Circusmusik eigentlich stets einen vorwiegend unterhaltenden Charakter. Andererseits aber bezieht das Repertoire der
Circusmusik - wie geschildert - auch solche Stiicke mit ein, die von ihrer urspriinglichen Bestimmung her ganz eindeutig der
ernsteren Musik zuzurechnen sind (vgl. hierzu auch Kap. 3.5.3).

71 Wonneberg 1970, 266
72 ygl. Deissner 1990, 161
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allerseits bekannten Melodien am vorteilhaftesten. “73 Man versuchte ganz bewusst, mit der
Musikauswahl moglichst allen Vorlieben des Publikums gerecht zu werden: ,,Vor allem
schwankt der Geschmack zwischen Jungen und Alten. Spielt das Orchester modernere Musik fiir
die Jugend, so darf es nicht die dltere Musik vernachldssigen, die dem Alter gefllt (...) “7*. Bei
den eigens fiir die Darbietungen der Artisten komponierten bzw. arrangierten Musikstiicken
schuf man nach Moglichkeit eine fiir alle Publikumsschichten und Altersgruppen kompatible
Musik: ,, Es muss keine originale Musik sein, aber eine zeitlose, die sich auf der Mittellinie des
Geschmacks bewegt. “7> Auffallend hdufig werden im 20. Jahrhundert seit Einfiihrung des
Tonfilms auch Adaptionen von Melodien aus der Filmmusik, die ja eine enge Verwandtschaft
zur Circusmusik kennzeichnet’®, oder gelegentlich auch aus Fernsehserien, eingesetzt. Besonders
Werke der Filmmusik-komponisten Henri Mancini oder Nino Rota, hier insbesondere Melodien
aus Fellinis Circusfilm ,,La Strada®, werden seither gerne zur Begleitmusik verwendet.

73 Kolmsee, zit. nach Schellen 1979, 194
74 Krebs 1949, 9

75 Krebs 1949, 9

76 ygl. Kap.3.5.12
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1.2.6 Die aktuelle deutsche Circus-Szene

Ein genauer Uberblick iiber die gesamte deutsche Circusszene wird durch verschiedene Faktoren
erschwert. Besonders schwierig sind vor allem die kleineren Unternehmen zu erfassen. Durch
stindige Neugriindungen, Auflosungen, Fusionen, Filialbildungen oder Umbenennungen von
Unternehmen schwankt die Zahl deutscher Circusse nahezu wochentlich und so ist die gesamte
Circusszene im Prinzip dokumentarisch nicht greifbar. Zudem existiert bis heute noch keine
ernst zu nehmende Vereinigung in Form eines Verbandes oder einer iibergeordneten
Organisation. Lediglich bei den Branchenfiihrern ist eine Konstanz vorhanden, die verléssliche
und statistisch verwertbare Aussagen ermdglicht. In Deutschland gibt es momentan sieben als
GroBunternehmen einzustufende Circusse und eine Vielzahl mittlerer und kleiner Betriebe. Zu
den GroBunternehmen zdhlen folgende Circusse: Barelli, Barum, Busch-Roland, FlicFlac,
Krone, Roncalli und Sarrasani.

Der Circus Krone, der sich als groftes Unternehmen Europas bezeichnet, diirfte nach wie vor,
was die AusmaBle angeht, die Fiihrungsposition innehaben. Zudem ist er das einzige
Unternehmen, das einen festen Circusbau (in Miinchen) sein Eigen nennt, zugleich aber eine
rund siebenmonatige Sommertournee in einem Zelt, das mit 3000 Quadratmetern weltweit als
eines der groften gilt, durch deutsche Grof3stidte veranstaltet. Lediglich in den Wintermonaten
gibt man Vorstellungen im Circusbau, der ansonsten anderweitig flir Veranstaltungen
verschiedenster Art vermietet wird. Mit einem Stab von ca. 150 Mitarbeitern, eigenen
Werkstétten und Stallungen sowie einer angeschlossenen Circusschule bietet der Circus Krone
das Bild eines vorbildlich gefiihrten Wirtschaftsunternehmens mit hohem Traditionsbewusstsein
und geschiftlicher Seriositét.

In der Publikumsgunst und daraus resultierend auch in der wirtschaftlichen Potenz hat sich
allerdings - wie bereits angedeutet - in den letzten Jahren der Circus Roncalli den ersten Rang
erobert.! Héufig ausverkaufte Vorstellungen und immer neue Zuschauerrekorde legen ein
beeindruckendes Zeugnis von der Publikumswirksamkeit des Roncalli-Konzeptes ab. Der Circus
Roncalli kann es sich aus diesem Grund auch nach wie vor als einziger unter den aktuellen
deutschen Circussen leisten, seine Tourneen auf vier oder finf groBere Stidte pro Saison zu
beschranken.

Die wirtschaftliche Lage der anderen GroBcircusse ist eher angespannt zu nennen. Die
Besucherzahlen, die nach 1985 zundchst deutlich gestiegen waren, sind seit einigen Jahren
wieder riickldufig.? Die Kosten fiir Unternehmen groBerer Dimension, deren finanzielle Kalku-
lationen seit jeher auf Tagesbilanzen basieren 3, steigen aber ebenfalls stindig. Kenner der Szene
schitzen die tiglichen Kosten inklusive Artistengagen wihrend der Saison fiir einen Circus der
0. g. GroBenordnung durchschnittlich auf etwa 15 - 20.000 Euro. Beim Branchenfiihrer Circus
Krone belaufen sich die tdglichen Ausgaben fiir Gagen, Logistik, Steuern und Verpflegung etc.
nach eigenen Angaben zur Zeit gar auf ca. 25.000 Euro téglich.* Die Eintrittspreise sind in den
letzten Jahren fast iiberall stark angehoben worden und bewegen sich heute durchschnittlich ca.
zwischen 8 bis 50 Euro, je nach Sitzreihe. Dennoch miissen die vorhandenen Zuschauer-
kapazititen jeweils schon sehr gut ausgelastet sein, um eine wirtschaftliche Rentabilitit zu
garantieren.

1 vgl. Pluwatsch 1996, 3

2 vgl. Giinther/Winkler 1986, 253
3 vgl. Arnold 1980, 185

4 vgl. Winterer 2000, o. S.
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In der zweiten Reihe der aktuellen deutschen Circusse stehen mittelgroe Unternechmen wie
Charles Knie, Carl Busch, Voyage, Manege oder die beiden Unternechmen der Familie Probst.
Die oben beschriebene schwierige 6konomische Lage gilt fiir diese Circusse wie auch besonders
fiir die noch kleineren Unternehmen in verstirktem MafBe. Relativ groen Publikumszuspruch
erfahrt allerdings das Konzept der so genannten Weihnachtscircusse, die in Stidten wie z. B.
Heilbronn oder Offenburg seit einigen Jahren erfolgreich veranstaltet werden.

Die Zahl der Kleinstunternehmen, die oft nur 10-15 Mitarbeiter beschiftigen und zumeist stark
familidr geprdgte Strukturen aufweisen, ist trotz der wirtschaftlich schwierigen und Existenz
bedrohenden Lage seit 2000 eher noch angestiegen. Spenden fiir Tierfutter sammelnde
Circusmitarbeiter gehoren mittlerweile zum Bild vieler Fulgidngerzonen deutscher Innenstidte.
Fiir einige Circusse scheint dieses Betteln zur Haupteinnahmequelle geworden zu sein. Trotz
dieser allgemein wenig erfreulichen Lage existieren dennoch zur Zeit in Deutschland insgesamt
ca. 200-250 reisende Circusunternehmen. Das Circuswesen, dem schon so oft der endgiiltige
Untergang prognostiziert wurde, zeigt sich also allen Unkenrufen zum Trotz erstaunlich
lebendig.

Beziiglich der Programmgestaltung existieren in den letzten Jahren verschiedene Trends
nebeneinander. Die gesamte deutsche Circusszene wurde in den letzten Jahren stark beeinflusst
durch innovative circensische Stromungen aus Frankreich und Kanada. Der 1984 von
kanadischen Straflenkiinstlern gegriindete ,,Cirque du Soleil“ beeindruckt seit Jahren bei
regelméfBigen Deutschland-Gastspielen durch aufwéndige theatralische Inszenierungen, die -
beeinflusst vom Ideengut des ,,Nouveau Cirque™ aus Frankreich - zwar ohne Tierdressuren
auskommen, aber dennoch die Wurzeln traditionellen Circus” nicht verleugnen.> Viele
Programmelemente, z. B. tidnzerisch-pantomimische Anteile, vor allem aber die Idee eines
durchgédngigen, aufeinander abgestimmten Gesamtkonzeptes der Vorstellung, wurden in den
letzten Jahren vermehrt von deutschen Unternehmen iibernommen.

Grofle Erfolge haben in den letzten Jahren auch solche Circusproduktionen zu verzeichnen, die
auf Internationalitit sowie auBBergewdhnliche und exotische Elemente setzen. Zu nennen wére
hier neben den stets sehr gut besuchten Tourneen des Chinesischen Nationalcircus besonders die
von André Heller inszenierte Circus-Show ,,Afrika - Afrika“. Ein sehr unkonventionelle Art der
Programmgestaltung pflegt auch der Circus FlicFlac. Mit ,,Todesnummern® und provokativ
schockierenden Inszenierungen setzt man hier in erster Linie auf die Sensationsgier des
Publikums.

5 Die Programme des Cirque du Soleil bewegen sich streng genommen im Grenzbereich zwischen Varieté, Theater und Circus.
Durch das Fehlen von Dressurelementen und der zwar in Rundform angelegten, aber dennoch eher an Theaterbiihnen als an
Circusmanegen orientierten Auffiihrungsflache weicht das Konzept von einem streng definierten Verstdndnis von Circus ab. In
der Fachwelt sorgt dieser Umstand seit Jahren fiir kontroverse Diskussionen. Das Meinungsspektrum erstreckt sich dabei von
einer puristischen Auslegung der Definition von Circus, die dem Cirque du Soleil aus o. g. Griinden die Zugehoérigkeit zum
Circuswesen abspricht bis hin zur Annahme, dass der kanadische Circus die Rolle des Vorreiters fiir einen modernisierten Circus
der Zukunft ausfiillen konne. Unstrittig bleibt in jedem Fall der immense Einfluss des Cirque du Soleil auf das deutsche
Circuswesen und nicht zuletzt auch auf die deutsche Circusmusik.



116

1.2.6.1 Aktuelle deutsche Circusmusik

Die Marktfiihrer in musikalischer Hinsicht sind, zumindest was die BesetzungsgroBBen angeht,
aktuell die Orchester der Unternehmen Roncalli, Krone, Barum, Barelli und Busch-Roland. Sie
unterhalten Formationen in einer Gréf3enordnung von 6-11 Musikern. Des Weiteren existieren
Orchester mit Besetzungen zwischen 2 bis 5 Musikern in ca. 15 weiteren Unternehmen

Eher traditionell ausgerichtet sind nach wie vor die elfkopfige polnische Formation des Circus
Barum - ,,die grofite Circuskapelle Europas®, wie es in der Werbung des Unternechmens heif3t -
sowie das Orchester des Circus Krone. Die Besetzungen entsprechen mit 6-8 Bldsern plus
Rhythmusgruppe im Wesentlichen nach wie vor jenen der 1960er Jahre.

Abb.: Orchester des Circus Barum 20000

Die oben abgebildete Formation, die ausschlielich aus polnischen Musikern besteht und in
gleicher Besetzung auch aktuell noch existiert, setzt sich wie folgt zusammen:

2 Alt-Saxophone 1 Keyboard
2 Tenor-Saxophone 1 E-Bass

3 Trompeten 1 Schlagzeug
1 Posaune

Die aktuelle Besetzung des Roncalli-Orchesters (Tournee 2006), welches sich aus Musikern
verschiedener Nationalitidten zusammensetzt, sieht hingegen folgendermallen aus:

1 Violine 1 Posaune 1 Keyboard
2 Flote, Klarinette, Saxophone 1 E-Gitarre 1 E-Bass
2 Trompeten 1 Perkussion 1 Schlagzeug

6 Fotoarchiv Circus Barum
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Damit ist dieses Orchester ebenfalls zahlenmiBig eines der am stirksten besetzten in den heu-
tigen deutschen Circussen. Zu besonderen Anldssen, wie z. B. Galas oder Fernsehauftritten, wird
das Orchester sogar auf 18-20 Mann aufgestockt. Der Kapellmeister Georg Pommer sitzt
gleichzeitig an den Keyboards. Diese Variante des selbst mitspielenden Dirigenten war friither
vor allem in kleineren Besetzungen iiblich. Heute wird diese rationelle Losung, die natiirlich nur
bei eingespielten Formationen funktionieren kann, wieder von mehreren Orchestern praktiziert.
Untypisch fiir heutige Besetzungsformen ist der Einsatz einer Violine. Das Roncalli-Orchester ist
heute das einzige in Deutschland, dass auf ein Streichinstrument in seiner Besetzung nicht
verzichten will. Neben der zweifelsohne nostalgischen Wirkung der obligaten Violinstimme?’
setzt man die Geige auch mittels elektronischer Klangverstiarkung fiir neuartige Effektbildungen
ein. Eine interessante Klangmischung ergibt sich so z. B. in Passagen, in denen die Kldnge der
Violine mit den synthetischen String-Sounds der Keyboards gekoppelt werden, so dass
stellenweise der akustische Eindruck eines kompletten Streichersatzes vermittelt wird.

Ansonsten geben die o. g. Besetzungen im Wesentlichen das Bild heutiger Orchester - nicht nur
fiir Deutschland, sondern auch fiir den gesamten europdischen Raum - wieder, wobei kleinere
Besetzungen meist ohne Gitarristen oder Perkussionisten auskommen. Gingig in anderen
Circusorchestern ist auch die Aufstockung auf zwei Holzbldser oder zwei Trompeten. Genau
genommen handelt es sich bei den heutigen Circusorchestern also eher um Combo- oder
Tanzbandformationen, die jedoch iiberwiegend noch unter dem Titel Orchester firmieren. Dies
mag traditionelle Griinde haben, womdoglich verspricht man sich von dieser Namensgebung aber
auch die Ausstrahlung einer hoheren Seriositit gegeniiber Titulierungen wie z. B. Circusband.

Einen vollig neuen Trend in der Circusmusik setzt in Deutschland seit einigen Jahren mit
groem Erfolg das Orchester des aus Kanada stammenden Cirque du Soleil. In der Gesamt-
konzeption der Inszenierungen des Cirque du Soleil stehen musikalisch-akustische Elemente fast
gleichberechtigt neben visuellen. Fiir jede einzelne der Produktionen, die auf ausgedehnten
weltweiten Tourneen mehrere Jahre hindurch aufgefiihrt werden, wird eigens eine komplett auf
die artistischen Inhalte und das Gesamtkonzept abgestimmte Musik komponiert. Dabei wurde
ein eigener, hauptsdchlich von synthetisch erzeugten Klingen dominierter, an World-Music
orientierter und Elemente des Psychodelic-Rock integrierender Sound kreiert, mit dem
inzwischen unverwechselbar der Cirque du Soleil identifiziert wird. Unter der Leitung des
musikalischen Direktors und Komponisten René Dupéré spielt dort folgende instrumentale Be-
setzung: Saxophon, zwei Keyboards, E-Gitarre, E-Bass und Schlagzeug.

Das Innovative ist aber nicht nur die Instrumentation im Stile einer modernen Rock- oder Pop-
Band. Der Sound ist sehr stark von den Keyboards geprigt, deren neue, schier unendliche
Klangmoglichkeiten als preiswerter und flexibler Ersatz fiir natiirliche Klangerzeuger
funktionieren. Die computerunterstiitzte Technik erhélt hier einen besonders hohen Stellenwert.
Mit Effekten und Sequenzerprogrammen werden alle Optionen ausgelotet und neue klangliche
Dimensionen geoffnet. Dass ein eigens mit der Soundiiberwachung betrauter Tonregisseur im
Cirque du Soleil existiert, zeigt die Bedeutung, die der akustischen Komponente in der
Konzeption der Vorstellungen zugemessen wird. Geradezu revolutiondr war ebenfalls noch
Anfang der 1990er Jahre die konsequente Einbeziehung von vokal orientierter Musik, wobei
einige solistische Gesangstitel zu regelrechten Hits wurden. Innerhalb der deutschen
Circusmusikszene wird dieses neuartige musikalische Konzept kontrovers diskutiert: Wahrend
Befiirworter es als wichtigen, zukunftsweisenden Impuls zur Erneuerung der Circusmusik

7 Gerade diese Wirkung ist sicherlich beabsichtigt, klingt doch die Musik im Circus Roncalli stellenweise fiir den Zuhorer wie
im ,,guten alten* klassischen Circus und fiigt sich damit sehr gut in die Gesamtkonzeption ein.
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betrachten, sehen ablehnende Stimmen mit diesen Neuerungen den Untergang traditioneller
Circusmusik gekommen.

Das Repertoire, die Besetzung und das technische Equipment der Musik des Cirque du Soleil,
die mit circusmusikalischen Traditionen kaum noch etwas gemein haben, begriindeten jedenfalls
eine neue stilistische Richtung, welcher die ersten deutschen Unternehmen mittlerweile
versuchen nachzueifern. So gibt es beispielsweise inzwischen auch im Circus Roncalli einen
speziellen Toningenieur, und es zeichnet sich insgesamt ein eindeutiger Trend zu mehr
popmusikalisch orientierten Besetzungen ab, was sich insbesondere im héufiger zu
beobachtenden Verzicht auf Bldser niederschldgt. Vieles wird heute bereits in Studios
vorproduziert, da die Arrangements oft zu komplex sind, um live von wenigen Musikern
wiedergegeben zu werden. Daher kommt es vielfach zu einer Mischung aus live gespielter
Musik und vorgefertigten Aufnahmen. Spontane Reaktionen auf unvorhersehbare Ereignisse im
Programm werden dadurch natiirlich erheblich erschwert. Als besonders modern und innovativ
diirfen die Orchester der Unternehmen Flic Flac und Sarrasani gelten. Vor allem der Circus
FlicFlac, der eine Rock-Band-Besetzung mit Gitarre, E-Bass, Keyboard und Schlagzeug
beschéftigt, hat sich von circusmusikalischen Traditionen vollig entfernt.

Das Unternehmen Roncalli machte in den letzten Jahren zusitzlich durch einige neuartige
Konzepte, in denen Circusmusik auf ungewo6hnliche Art und zum Teil in anderen Kontexten
prasentiert wird, von sich reden. Im Jahr 2000 wurde zum Beispiel erstmals in Kdln die
,»HoOhner-Rockin’-Roncalli-Show* présentiert. In der Veranstaltung mit dem Untertitel: ,,Eine
Hommage an die Welt des Circus und des Rock'n Roll*, die seitdem in regelmifigen Abstinden
neu aufgelegt wird, koppelt die populdre kolsche Mundart-Band ,,Hohner* ihre Hits mit
entsprechenden artistischen Darbietungen. Auch wenn die Vorstellungen zu einem groflen
Publikumserfolg wurden, {iberzeugt dieses Konzept aus circusmusikalischem Blickwinkel nicht.
Die Zuordnung der Musik zu den artistischen Nummern scheint beinahe willkiirlich und
notdiirftig vorgenommen zu sein. Die einstudierten Titel werden - fast ohne jede Riicksicht auf
die artistischen Darbietungen - abgespult. Vor allen Dingen an Schnittstellen und Ubergéingen
innerhalb und zwischen den einzelnen Nummern ist dies augenfillig. Koordination und
Synchronisation von Musik und Artistik lassen stark zu wiinschen tibrig. Die Musik ist also
insgesamt wenig an die eigentlich rein funktionalen Anforderungen der Circusmusik angepasst.
Die Prisentation der Musik innerhalb der Manege lenkt zudem von der Artistik ab, und die
eigentlichen Tugenden der wirklichen Circusmusik, ihr Wirken im Hintergrund und ihre fast
bedingungslose Anpassung an das Manegengeschehen, werden hier stark vernachléssigt.
Dennoch kann man solche Versuche generell als Aufwertung der Circusmusik betrachten, denn
allein schon durch die Kooperation einer populdren Musikgruppe mit dem Circuswesen gerét die
musikalische Komponente des Circus stirker ins Blickfeld.

Ebenfalls eine circusmusikalische Neuheit stellt die Reihe ,,Roncalli meets Classic® dar. Das
Roncalli-Circusorchester gastierte erstmals 2003 unter diesem Motto gemeinsam mit dem
Philharmonischen Orchester Dortmund im Konzerthaus Dortmund. Eine dhnliche Aktion wurde
in den letzten Jahren als Serie von Benefizkonzerten in Kooperation mit dem Westdeutschen
Rundfunk gestartet. Betitelt als ,,Classic meets Circus® trat am 29. Juni 2003 das WDR-
Rundfunkorchester erstmals gemeinsam mit Artisten aus dem Circus Roncalli und dem Roncalli-
Orchester auf. In den vergangenen Jahren folgten Kooperationen gleichen Stils im Konzerthaus
Dortmund, im Schauspielhaus Hamburg sowie in der Koln-Arena. Das in solchen Féllen
klassisch orientierte Repertoire zeigt interessante Kopplungsmoglichkeiten von urspriinglich
circusfremden Werken, die zumeist im Schnittpunkt zwischen ,,U- und E-Musik* angesiedelt
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sind, und artistischen Inhalten.® Solche Projekte zeigen, dass die Circusmusik neben ihrer
Verwendung im Kontext von Circusvorstellungen bereit ist, neue Wege zu gehen. Auch deshalb
erfahrt sie wohl aktuell einen im Vergleich zu fritheren Zeiten relativ hohen Grad an 6ffentlicher
Beachtung.

1.2.6.2 Repertoire

Moderne Tendenzen

Aktuelle Circusmusik integriert zunehmend Rock- und Popmusik Die dadurch entstehende
Diskussion ist im Prinzip so alt wie die Circusmusik selbst. Moderne Tendenzen in der
Circusmusik haben immer wieder zu Kontroversen innerhalb der Fachwelt gefiihrt. Ein hiufig
angefiihrtes Argument ist dabei, dass moderne Circusmusik einen Verlust der urspriinglichen
Circusromantik in Kauf nehme: ,, Als Jazz-Kldnge zum ersten Mal ein Chapiteau erdrohnen
liefsen, mag mancher Zuhorer die Hinde gerungen haben. War das noch Zirkus? - Wo blieb da
die Zirkus-Romantik!*® Inzwischen ist die Circusmusik offener denn je fiir stilistische
Neuheiten. So orientieren sich viele Circusse fast ausschlieBlich an gegenwirtiger Pop-Musik.
Jazz, Rock, Funk, Soul, Techno, HipHop, - alles, was die Popmusikbranche an Stilen zu bieten
hat - ist vertreten. Zudem wird das Repertoire neuerdings hdufig um Vokaltitel bereichert.
Weiterhin ist, z.B. im Circus Roncalli, ein starker lateinamerikanischer Einschlag zu
verzeichnen.

Besonders moderne Varianten der Circusmusik bietet die Band des Circus FlicFlac, die
konsequent fast ausschlieBlich auf Rockmusik ausgerichtet ist und neben Hardrock- und Heavy-
Metal-Elementen auch Techno und HipHop présentiert. Vor allem éltere Zuschauer scheinen von
dieser Art der Circusmusik wenig begeistert, und in den Rezensionen der Fachpresse wird z. T.
heftige Kritik laut: ,,... jenseits der Grenzen des Massengeschmacks bewegt sich die
Musikauswahl mit brachialen "Rammstein-Tonen’.*10

Die Musik-Elektronik spielt grundsétzlich eine immer groBere Rolle. Nicht nur die
Soundméglichkeiten durch moderne Keyboards und Synthesizer werden dabei genutzt, sondern
zunehmend auch computergestiitzte Produktionsverfahren verwendet. Allerdings ist zu beachten,
dass die Musik auch dann, wenn sie modernen Tendenzen folgt, auf das artistische Programm
abgestimmt sein muss. Ein Negativbeispiel sei hier erwihnt: Der Circus Knie koppelte 1992 ein
eher traditionelles Programm mit der progressiv orientierten Musik des Gastorchesters des
Cirque du Soleil. ,, Viele Besucher vermissten das traditionelle Circusorchester aus Polen, weil
eben an dessen Stelle das High-Tech-Orchester des Cirque du Soleil geriickt war, das aus fiinf
Musikern bestand, die einen ungewohnten Klangteppich in einen schweizerischen Circus
zauberten.“!

Der Trend der Zeit bestimmt die Musikauswahl, wobei bestimmte Stilrichtungen manchmal nur
saisonal vorherrschend sind. Traditionelle Vorbehalte gibt es zwar hier und da,!? doch im Prinzip
versucht man, sich nach den vermeintlichen Wiinschen des Publikums zu richten. Eine ,,bunte*
Zusammenstellung des Repertoires erleichtert zudem den Zugang zu dem zumeist heterogen

8 vgl. Kretz-Mangold 2002, 1
9 Krebs 1949, 9

10 Circuszeitung Juni 2007, 6
11 vgl. Vincenz 1994, 41

12 yg1. Schiitte 1981, 81
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strukturierten Rezipientenkreis und erhdht die Wahrscheinlichkeit einer potenziellen Zufrieden-
stellung der Horer unterschiedlicher Bildung und sozialer Herkunft.

Traditionsoffene Tendenzen

Aktuell gibt es aber auch noch eine weitere Stromung in der Circusmusik zu beobachten. Neben
dem Einbezug neuerer Popularmusik gibt es in einigen Unternehmen ein deutliches Bestreben
zur Bewahrung traditioneller Circusmusik. Dabei reicht das Traditionsverstidndnis der aktuell
tiatigen Musiker oder Komponisten allerdings zumeist nur bis in die 1960er Jahre des 20. Jahr-
hunderts zuriick, und unter traditioneller Circusmusik wird oft die Big-Band-Musik dieser Zeit
verstanden. Dennoch konnten sich die bereits im 19. Jahrhundert auftretenden Gattungen wie
Marsch, Walzer, Polka und Galopp bis ins 21. Jahrhundert hinein behaupten, wenn sie auch
heute nicht mehr so gehéuft wie in fritheren Zeiten in Circusprogrammen ihren Platz finden.

Marsch

Immer noch gehoéren die Circusmirsche zum Programm fast jeden Circusorchesters. Beim
Einzug von Artistengruppen in die Manege oder beim groBen Finale der Vorstellung erklingen
nach wie vor iiberwiegend Mérsche oder marschihnliche Melodien.!3 Hierbei, wie auch bei
einzelnen ,,Ein- und Abmairschen® (sic!) der Artisten dient der Marsch seinem traditionellen
Ursprung entsprechend als Bewegungsgrundlage der Artisten. Bekannte und vielgespielte
Circus-Mérsche sind neben den schon genannten nach wie vor: ,,Feuert los!* (A. Holzmann),
,» Washington-Post™ (John Philip Sousa) oder ,,Abschied der Gladiatoren* (H. Blankenburg).!4

Die Circusorchester bevorzugen bei ihren Marschen heute wesentlich schnellere Tempi als z. B.
fiir Militdrmérsche géngig sind oder von dem jeweiligen Komponisten als Tempoangabe notiert
wurden: ,,Als ideales Tempo gilt eine Zahl von 126-132 Schidgen (im 6/8 Takt) bzw. 138
Schldgen (im Alla-Breve-Takt) pro Minute. 15 Auffallend ist bei fast allen Circus-Mérschen,
dass sie einen sehr hohen Schwierigkeitsgrad aufweisen, der an die Musiker allerhochste
technische Anforderungen stellt. So sind viele Passagen zum Beispiel fiir Blechblédser in den
geschilderten Tempi ohne eine sehr gute Beherrschung der Doppelzungentechnik schlicht un-
spielbar. Durch diese Tempogestaltung 16st sich der Circusmarsch sehr deutlich vom Ursprung
des Marsches im Sinne von ,Marschieren”. Die disziplinierende Wirkung, die den
Militairmédrschen funktional zugeordnet ist, ist in einem circensischen Umfeld nur noch dort
evident, wo Marschmusik den Einmarsch der Artisten begleitet oder wo das Publikum im
Marschrhythmus zum Klatschen animiert werden soll. Denn Circusmérsche haben - selbst bei
den Paraden - in erster Linie die Funktion, atmosphérische Wirkung zu schaffen: “(...) the circus
musicians regarded marches less as music to be marched than as compositions for generating an
atmosphere of excitement.”’'¢ In der deutschen Circusmusik geben daher vor allem die
béhmischen und 6sterreichischen und in neuerer Zeit auch amerikanische Mirsche den Ton an,
die sich eher als die preuBBischen Militdrmérsche fiir eine flexible und flottere Tempogestaltung
eignen.!’

13 vgl. Parolari 1996, o. S.
14 yg]. Neufert 1982, 53

15 Backhaus 1990, 61f. Bly hingegen berichtet von der Praxis amerikanischer Circusmusik, wo die Tempi der Mérsche sogar bis
auf 144 Schlédge pro Minute forciert werden (Bly 1994, 44).

16 yg1. Bly 1977, 146
17 ygl. Paul 1991, 165
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Walzer

Der Walzer, der vor Beginn des Rock- und Popzeitalters noch zu den beliebtesten und
meistgespielten Gattungen im Circus gehorte, ist heute - im Gegensatz zum Circusmarsch - aus
der Circusmusik fast verschwunden. Wenn heute Walzer im Circus erklingen, dann wirken sie
zumeist eher wie eine Reminiszenz an die ,,gute alte Zeit“.!3 Bei Pferdenummern allerdings wird
Walzermusik auch heute noch gelegentlich gespielt, um z. B. kreisende Bewegungen der Tiere
akustisch zu unterstiitzen. Hierzu eignen sich ganz speziell die Wiener Walzer aufgrund ihrer
Schwung gebenden, starken Betonung auf die erste Zahlzeit.

Eine interessante Variante, wie man die schwungvolle Eleganz des Walzers wirkungsvoll im
Circus einsetzen kann, gibt es jedoch auch noch aus neuester Zeit zu berichten: Im Circus
Roncalli bildet seit Jahren der Walzer ,,An der schonen blauen Donau® das groB3e Finale der
Vorstellung, wobei zunichst alle Artisten in der Manege Walzer tanzen und dann nach und nach
Zuschauer zum Tanz auffordern, so dass sich zum Abschluss die gesamte Manege mit Walzer-
tanzender Menschen fiillt.

Polka und Galopp

Mit dem Riickgang der Pferdedressuren werden grundsitzlich seltener Galopps und Polkas
gespielt. Diese Gattungen finden aber vor allem bei Clown-Nummern noch hiufig Anwendung.
Meist unterstreichen sie in solchen Féllen den humoristischen Charakter der Darbietung. Polkas
oder Galopps bilden auch hiufig - gewissermalBlen als Erkennungsmelodie - die musikalische
Untermalung fiir die Reprisenclowns, die als ,,running gag® immer wieder zwischen einzelnen
Artistennummern die Manege betreten. Einige Circusorchester verwenden Galopps auch
wiahrend der kurzen Umbauphasen zwischen zwei Darbietungen. Das spornt einerseits die
Requisiteure zu schnellem Arbeiten an und ldsst andererseits diese Zeitspanne fiir das Publikum
kiirzer wirken.

Zwei Griinde sind fiir den Riickgriff auf traditionelle Gattungen wohl hauptsidchlich
entscheidend: Zum einen ist man in einigen Unternehmen bestrebt, alte Circustraditionen
aufrecht zu erhalten und setzt dabei auch auf den nostalgischen Wert eigentlich antiquierter
Gattungen, um so ganz bewusst einen Gegenpol zu modernen Trends zu setzen. Daher ist bei
traditionellen Circus-Genres wie zum Beispiel Pferdedressuren hédufig auch traditionell
orientierte Circusmusik zu hdren. Zum anderen eignen sich gerade die beiden genannten
Gattungen Marsch und Polka wegen ihrer starken Betonungen auf dem ersten und dritten
Taktteil nicht nur fiir Dressurakte, sondern auch hervorragend zur Animation des Publikums zum
Mitklatschen wie auch fiir das Ein- und Ausmarschieren der Artisten. Als genretypische
Sonderfille seien hier noch die Kurzformen der Applausmusik und Reprisenmusik erwihnt. Es
handelt sich bei diesen Formen um eine circusmusikalische Spezialitét, die zumeist marsch- oder
galoppédhnlichen Charakter haben.!?

18 vgl. Schutte 1988, 104
19 ygl. hierzu Kap. 3.3.1
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abwechslungsreichen musikalischen Vielfalt

heutiger

Circusprogramme zu bekommen, sei hier exemplarisch eine Titelliste aufgefiihrt, die das
Musikprogramm zu den Vorstellungen des Circus Roncalli aus den Jahren 1997/1998 umfasst.20

Nr. |Titel Komponist/ Stil/ Regionaler Bezug
Arrangeur Gattung
1 La Marche Saint-Saens Marsch Frankreich
2 Havanna Nr.1 Pommer Latin-Pop Kuba
3 Havanna Nr.2 Pommer Latin-Pop Kuba
4 Manolito Chileno/Pommer Pasodoble Mexiko
5 Remarks Pommer Jazz-Rock Deutschland
6 Amor und Psyche Pommer Romantisches Deutschland
Intermezzo
7 Russian Folksong Trad./Pommer Folklore/Polka | Russland
8 De Kletzmer Pommer Klezmer Israel/Osteuropa
9 Russian Folksong Trad./Pommer Folklore/Polka | Russland
10 Tarantella Musica Pommer/Channing Tarantella Italien
11 Potpourri:
a) Land of Hope and Glory Elgar Hymne England
b) When ['m sixty four Lennon/McCartney Beat England
c) Scottish Horn Pipe Traditional Horn Pipe Schottland
d) Schiffsjungentanz Traditional Polka England
¢) Ol’ Man River Kern Country Song USA
12 Twelfth Street Rag Bowman Dixieland USA
13 Robert E. Lee Trad./Pommer Marsch England
14 Katmandu Pommer Jazz-Rock Nepal
15 Josy’s Rag Pommer Ragtime USA
16 Transsylvania Express Pommer/Sonneborn Galopp Ruménien
17 Tarantella Reissmann Tarantella Italien
18 Joseph Wire Pommmer/Reissmann Galopp Ungarn
19 Czardas Ouvertiire Pommer Kadenz Ungarn
20 Czardas Trad./Pommer Czardas Ungarn
21 Pausenglockchen Pommer Marschpolka Deutschland
22 Brandenburg Concert Bach/Pommer Concerto grosso | Deutschland
23 Dear Eric Pommer Intermezzo Deutschland
24 Concerto No. 2 - Der Sommer Vivaldi/Pommer Barock Italien
25 Pat’s Spin Pommer Fanfare Deutschland
26 Entfiihrung aus dem Serail Mozart/Pommer Klassische Tiirkei
Ouvertiire
27 Xylophon Galopp Pommer/Sade Galopp Deutschland
28 High School Entrée Pommer Tusch/Fermate | Osterreich
29 Tritsch-Tratsch-Polka Strauf8/Pommer Polka Osterreich
30 Classic Strapaten Pommer Violin-Solo Deutschland
31 Fiera Senegaglia Trad./Pommer 6/8 Marsch Italien
32 Stars and Stripes Sousa/Pommer Marsch USA
33 Einzug der Gladiatoren Fucik/Pommer Marsch Bohmen
34 Isole Pommer Intermezzo Deutschland

20 Besetzung des 10-kdpfigen Roncalliorchesters: Violine - Saxophon/Flte - Saxophon/Klarinette - Trompete/Gitarre/Mandoline
- Trompete - Posaune - Posaune - Piano/Keyboard - E-Bass - Schlagzeug.
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Diese Titelliste ist ein typisches Beispiel fiir die enorme Bandbreite verschiedenster
musikalischer Gattungen und Stilebenen. Das Spektrum musikalischer Epochen erstreckt sich
vom Barock bis in die heutige Zeit, wobei Werke von Komponisten ,,ernster* Musik wie Bach,
Vivaldi oder Mozart sich mit populdrer Musik verschiedenster Stile wie Dixieland, Beat- oder
Rockmusik abwechseln. Traditionelle Circusmusik fritherer Epochen ist mit Polkas und
Mairschen ebenfalls vertreten. Interessant ist auch der Blick auf die regionalen Beziige, die
eindrucksvoll den multikulturellen Charakter des Repertoires verdeutlichen. Damit prasentiert
sich die Circusmusik als ,,Weltmusik* im wahrsten Wortsinne.2!

Eine solche Vielfalt stellt natiirlich hohe Anforderungen an die Flexibilitdt der Orchester.>? Aus
diesem Grund bemiiht sich das Roncalli-Orchester seit einigen Jahren gezielt darum, Multi-
Instrumentalisten zu beschéftigen, um hinsichtlich der Besetzung grotmdogliche Variabilitit zu
erreichen. Die Wechsel in den Besetzungsformen der Circusorchester haben eben nicht zuletzt
thre Griinde auch in den sich stindig verdndernden Anspriichen und Stilrichtungen der
musikalischen Ausgestaltung. Allerdings ldsst sich mittlerweile beobachten, dass die
Besetzungsformen der meisten Orchester den aktuellen stilistischen Trends in der populédren
Musik im Allgemeinen um einige Jahre, manches Mal gar um Jahrzehnte hinterherhinken. Die
Circusmusik hat also ihre einstmalige Vorreiterfunktion eingebiiit. Heute wird sie liberwiegend
bestimmt durch Einfliisse aus der massenmedial verbreiteten Popularmusik und gibt selbst kaum
noch innovative Impulse.

AbschlieBend sei hier noch einmal eine Art ,Hitliste der populdrsten und meistgespielten
Circusmusik-Titel aufgefiihrt. Viele dieser Werke sind nicht nur in der deutschen Circusmusik
gebrauchlich, sondern auch international in der europdischen und teils auch der US-
amerikanischen Circuswelt popular.

Als ,,Klassiker* der Circusmusik lassen sich folgende Werke bezeichnen:

Triumphmarsch aus der Oper ,,Aida* (Guiseppe Verdi)
Tritsch-Tratsch-Polka (Johann Strauf3/Sohn)

An der schonen blauen Donau (Johann Strauf3/Sohn)
Einzug der Gladiatoren op. 68 (Julius Fucik)
Erinnerungen an Circus Renz (Gustav Peter)
Petersburger Schlittenfahrt (Richard Eilenberg)
Schlittschuhldufer-Walzer (Emil Waldteufel)
Sébeltanz aus dem Ballett “Gajaneh” (Aram Iljitsch Khatchaturian)
O mein Papa (Paul Burkhard)

Stars and Stripes (John Philip Sousa)

Lied der Gelsomina aus “La Strada” (Nino Rota)
Elephant Boogie (Henri Mancini)

Pink Panther Thema (Henri Mancini)

Die grofite Schau der Welt (Victor Young)

Salto mortale (Rolf Hans Miiller)

Bemerkenswert an dieser Liste ist vor allem, dass nicht ein einziges dieser Stiicke von seinem
Ursprung her als Circusmusik intendiert war. Thren Stellenwert als typische Circusmusik
erlangten diese Werke allein durch den hédufigen Einsatz im Circus. Originalkompositionen der
Circusmusik, die mit wenigen Ausnahmen von Circuskapellmeistern geschrieben wurden,

21 Zur Definition des Begriffs ,,Weltmusik* vgl. Kap. 4.3.6
22 ygl. hierzu Kap. 2.3.3
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erlangten einen solchen Status als ,,Klassiker der Circusmusik wohl vor allem auch deshalb
nicht, da sie oft nur in einem einzigen Unternehmen eingesetzt wurden.

Interessant ist zu beobachten, dass momentan vor allem solche musikalischen Konzepte Erfolg
versprechen, die eine klare Linie verfolgen, anstatt auf ein gemischtes Repertoire zu setzen.
Originédre Circusmusik erhoht dabei die Identifikation mit dem jeweiligen Circus. So spricht man
zum Beispiel beim Circus Roncalli inzwischen vom typischen ,,Roncalli-Sound*. Ahnliches gilt
fiir den Cirque du Soleil, dessen Musik ebenfalls unverkennbar und unverwechselbar ist. Den
von Befiirwortern konservativer Circuskunst oft geduBBerten Bedenken, die Circusmusik wiirde
sich zu sehr modernen Trends unterwerfen, ldsst sich entgegnen, dass gerade das die
Circusmusik unter anderem schon immer auszeichnete: dass sie eben auch ein Spiegelbild des
musikalischen Lebens ihrer Zeit ist.
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1.2.7 Spezielle circusmusikalische Entwicklungen in Kleincircussen

Wie bereits erwéhnt, bezieht sich der Grofteil der vorliegenden Untersuchung auf die gro3en bis
mittleren Unternehmen der Branche. Dies erscheint schon allein von daher legitim, dass sich die
Richtung der Beeinflussung von circensischen Entwicklungen in aller Regel von den groBBeren zu
den kleineren Unternehmen abzeichnet, orientierten sich die kleinen Familien- und
Wandercircusse doch vorwiegend an den groBlen Vorbildern. Dennoch soll die Musik der im
Schatten der GroBlen existierenden kleinen Circusse hier nun ebenfalls betrachtet werden.
Naturgemil existiert iiber die kleineren Betriebe allerdings keinerlei Literatur, und die bereits
mehrfach beklagte Quellenarmut ist hier noch evidenter. Daher bleibt, insbesondere was die
frithen Epochen angeht, manches auf MutmafBungen und Hypothesen beschrinkt. Immerhin
konnte jedoch beziiglich der Circusmusik heutiger Kleinbetriebe durch zahlreiche Besuche,
Interviews mit Beteiligten und Mitschnitte von Circusvorstellungen ein klares Bild gewonnen
werden.

Der Einfluss der zumeist familidir gepriigten Wandercircusse in der Offentlichkeit ist nicht zu
unterschitzen, da sich ihr Einzugsbereich seit jeher auch auf landliche Randgebiete erstreckt und
sie damit ein Publikum erreichen, das oft keine Gelegenheit hat, groBere Circusse zu besuchen.
In einigen Punkten gibt es allerdings fundamentale Unterschiede zwischen Grof- und
Kleincircussen. Daher ist die Geschichte der Kleincircusse und auch die ihrer Musik im Prinzip
eine eigene. Besonders interessant im Hinblick auf die Circusmusik sind aber gerade auch die
kleineren, meist aus familidrem Personal zusammengesetzten Gesellschaften in der Friihzeit des
Circuswesens, da hier die Uberginge vom Gaukler- und Spielmannswesen zum Circuswesen
weitaus offenkundiger zu Tage treten.

Nach dem in kleineren Unternehmen schlichtweg iiberlebenswichtigen Prinzip ,,JJeder macht
alles war es fiir nahezu jedes Mitglied selbstverstindlich verpflichtend, auch bei der
musikalischen Begleitung mitzuwirken. Selbst bei stark reduzierten und anspruchslosen
Begleitformen setzt das eine gewisse Ubung voraus. Immerhin miissen ja zumindest eine
gewisse Fingerfertigkeit, Ansatztechniken etc., die fiir den Gebrauch eines Instrumentes die
Voraussetzung bilden, erlangt werden. Man konnte vermuten, dass dies hdufig iiber eine
autodidaktische Aneignung musikalischer Fahigkeiten geschah, bzw. die Fihigkeiten von den
Eltern abgeschaut und erlernt wurden. Das wiirde bedeuten, dass dhnliche Strukturen wie bei der
Ausbildung von Volksmusikanten vorherrschten, denn fiir diese galt lange Zeit: ,, Im allgemeinen
lernt der interessierte Zogling allein vom Zusehen, vom Versuchen und vom Mitmachen (...) !
Bezieht man aber die traditionellen Verbindungen der Artisten zu den Spielleuten in solche
Uberlegungen mit ein, scheint es eher wahrscheinlich, dass dhnlich wie in den Spielmanns- und
Wandermusikantentraditionen ein systematisches Erlernen auf der Basis von regelrechtem
Unterricht stattgefunden hat, zumal die Beherrschung eines oder mehrerer Instrumente neben
artistischen Féhigkeiten eine der Grundvoraussetzungen fiir das Einbinden von Nachwuchs bei
der Gestaltung von Vorstellungen gewesen ist. Das ,,Spielen flir Geld“ scheint ebenfalls
unweigerlich eine Tendenz zum Professionellen zu beférdern.

Wie aber war und ist nun die Circusmusik in kleineren Unternehmen gestaltet? Die Musik
bewahrte in kleineren Betrieben lange Zeit, noch bis ins 20. Jahrhundert hinein, &hnliche
Strukturen wie die Friihformen erster Circusmusik. Die Spielmannstraditionen waren hier
offensichtlich ldnger wirksam. Die ersten Unternehmen der Friithgeschichte des Circuswesens
waren nach heutigem Verstindnis ohnehin ja eben Kleincircusse und viele der groflen
Circusdynastien haben als solche angefangen.

1 vgl. Braun, H. 1999, 48
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Vermutlich verwendeten ihre Musiker vereinfachte Begleitstrukturen, #hnlich denen der
instrumentalen Volksmusik. ,, Diese Art der Klanglichkeit mit meist einfachsten Harmoniefolgen
ist tiberall in Europa zu beobachten (...)°? Hierfiir spricht die hdufige Verwendung von
sogenannten Borduninstrumenten, wie beispielsweise Sackpfeife, Dudelsack, Drehleier und
spater Ziehharmonika. Diese sind fiir musikalisch weniger Geiibte deshalb recht gut geeignet,
weil sie mit wenig Aufwand an musikalischem Konnen relativ effektvoll klingen, da aufgrund
ihrer Konstruktion durch die zusitzlich zur Melodie mitklingenden Bordun-Téne und deren
Obertone eine durchgehende Klangfliche als harmonisches Fundament erzeugt werden kann.
Die typische Bauernbesetzung aus Bohmen und Méhren war vermutlich auch bei den frithen
bohmischen Wandermusikanten, die seit 1850 etwa im Circuswesen nachzuweisen sind, beliebt:
zweil Geigen liber einem Dudelsackbass.? Einen weiteren Hinweis gibt es um das Jahr 1820 aus
Amerika, wo laut BRAATHEN die meisten der kleineren Wandercircusse sich mit einer oder zwei
Geigen als musikalische Begleitung begniigten. ,, There was no band save a fiddle or two.* Dass
solch vereinfachte Strukturen nicht unbedingt hdheren &dsthetischen Anspriichen geniigten,
versteht sich von selbst. Beriicksichtigt man aber die Zusammensetzung des Publikums in den
zumeist kleineren Orten, die von kleinen Wandercircussen besucht wurden, diirfte selbst eine
solche, auf das Notwendigste reduzierte Musik ihre Funktion erfiillt und dabei auch nicht ihre
Wirkung auf die Zuhdrer verfehlt haben, da hier nahezu alles, was den alltdglichen Rahmen
sprengte, als Attraktion gewertet wurde.

Nicht nur der erste Circusgriinder Astley begann seine Karriere als anfanglicher Kleinbetrieb mit
entsprechend notdiirftiger musikalischer Begleitung. Der spiter weltberiihmte englische
Circuskonig Sanger startete ebenfalls Mitte des 19. Jahrhunderts mit bescheidensten Mitteln:
,,Seine Karriere begann als gliicklicher Besitzer eines kleinen Ponys, eines alten klapprigen
Schimmels, zweier Trompeten und einer Trommel. > Auch in Deutschland zeigen sich &hnliche
Strukturen, denn die meisten der groen Circusdynastien haben ebenso ganz klein angefangen,
und zu ihrer Grundausstattung gehorten seit jeher Musikinstrumente.® Die Grenzen zwischen
kleinen und mittleren bzw. groen Unternehmen sind hinsichtlich der musikalischen Gestaltung
flieBend. Als Beispiel seien hier nur die Anfinge der Dynastie Renz aus dem Jahr 1836
geschildert: ,, Vater Renz und seine fiinf Kinder zogen ihre Kostiime an, nahmen
Musikinstrumente, spannten das Pferd aus, - der Prinzipal schwang sich hinauf - und so ging es
zur 'Parade’ durch die Ortschaft. Vater Cornelius trompetete aufschreckende Signale und
verkiindete den zusammenlaufenden Leuten die Ankunft der beriihmten Kiinstlergesellschaft.
Nach der Ansprache schmetterte die ganze Gesellschaft einen Marsch, und dann wirbelten die
Kinder in allerlei Spriingen durcheinander. Der elfjihrige Ernst, im Bajazzo-Kostiim, schlug bei
der Musik die grofse Pauke und nachher die tollsten Purzelbdume von allen.*

Noch Anfang des 19. Jahrhunderts gab es bei den kleineren Circusunternechmen offensichtlich
kein qualifiziertes musikalisches Personal. Am Beispiel der Pfialzer Wandermusikanten® wird
dies besonders deutlich, denn in der Rangfolge moglicher Betdtigungsfelder waren kleine
Circusse ganz unten angesiedelt. ,, Die Musikerbanden selbst traten hauptscchlich in den
Matrosenlokalen der grofferen Seestdidte als Tanzkapellen auf*®, wihrend die weniger

2 Braun, H. 1999, 46

3 vgl. Nettl 1927, 12

4 Braathen 1957, 41

5 Brecher 1948, 2
6vgl. Kap. 1.1.2.1

7 Kober 1942, 24

8 vgl. hierzu Kap. 2.1.1
9 Schneider 1959, 87
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qualifizierten, denen es an musikalischer Begabung mangelte, sich ,,(...) bei herumziehenden
Komaodianten, Seiltinzern und Quacksalbern* verdingten. ,, Hier lockten sie mit Pauken und
Tenorhérnern die kauflustige Gesellschaft an. 19 Uber ihr musikalisches Niveau heif3t es - wohl
allzu pauschal -: ,, Was die Pfilzer Musikanten bieten, ist bestenfalls Jahrmarktsmusik niederster
Sorte. Man beldstigt das Publikum mit abscheulichem Ldrm.“!!

Einen verwertbaren Hinweis hinsichtlich der Anzahl der Musiker gibt es lediglich fiir den
franzosischen Raum, aus dem die Situation der Orchester in kleinen Wandercircussen um 1850
folgendermallen beschrieben wird: ,,Es gab damals noch kein grofes Orchester - es bestand aus
vier oder fiinf Personen, die zum Personal gehorten und oft recht unmusikalisch waren: Zugpo-
saune, Ventilkornett, Trommel und Pauke, Horn oder Trompete.”12 Oft war in kleinsten
Betrieben aber vermutlich nur eine einzige Person fiir die musikalische Gestaltung
verantwortlich. Die Begleitung mit Ein-Mann-Instrumenten hatte natiirlich nur eher
behelfsmafigen Charakter. Allerdings erlaubt z. B. das beliebte StraBenmusikanteninstrument
Drehleier - ein der Gruppe der Streichinstrumente zugeordnetes Instrument, bestehend aus einem
gitarrendhnlichen Korpus, dem Wirbelkasten, einem auf der Decke aufgesetzten Tastenkasten
und einer mit dem Scheibenrad verbundenen Drehachse, an deren Ende eine Handkurbel zum
Drehen des Rades befestigt ist - immerhin ein mehrstimmiges Spiel. ,,Dieses vom 10. bis zum 12.
Jahrhundert weit verbreitete Instrument biifite seit dem 14. Jahrhundert zunehmend an
Wertschdtzung ein. “13 Doch die Drehleier blieb , das bevorzugte Instrument von Angehorigen
wandernder Bevilkerungsgruppen wie Spielleuten und spdter Bettlern (...)“1* So iiberrascht es
nicht, dass es auch hdufig bei den pfilzischen Wandermusikanten, die spiter so zahlreich im
Circuswesen titig waren, nachgewiesen ist.

Ab dem 20. Jahrhundert wurde die Drehleier zunehmend von der Drehorgel verdriangt. Dieses
auch unter der Bezeichnung Leierkasten bekannte mechanische Instrument - eine trag- oder
fahrbare Kleinorgel mit gedackten Pfeifen, an der durch eine mit der Hand gedrehte Kurbel ein
Blasebalg und gleichzeitig eine Stiftwalze, die die Ventile zu den Pfeifen 6ffnet, betétigt wird -
spielte in Kleincircussen bei der Musikbegleitung eine entscheidende Rolle.!> Da die Drehorgel
von den durch technische Verbesserungen immer ausgefeilteren Musikautomaten die am
einfachsten zu handhabende und preiswerteste Variante darstellte, wurde sie im Laufe des 19.
Jahrhunderts vor allen Dingen vor Beginn der Vorstellungen gerne eingesetzt. Galt die Drehorgel
anfangs zumindest noch als volkstiimliches Instrument, so wandelte sie sich im Laufe der Zeit zu
einem eher proletarischen Instrument, weil es eben vielfach auch von Stralen- und
Bettelmusikanten verwendet wurde.

10 Schneider 1959, 87

11 Schlegel/Zink: 150 Jahre Landkreis Kusel. Kusel 1968, zit. nach Engel 1997
12 Remy 1989, 40

13 Bachfischer 1998, 81, vgl. Kap. 1.1.1

14 Brocker 2002, 53

15 vgl. Kiirschner 1998, 60
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Abb.: Pfdlzer Drehleierspieler um 190016

Das Repertoire der Drehorgeln war naturgemél relativ begrenzt und beschrinkte sich daher
meist auf einige wenige populdre Melodiearrangements. Eine ©Okonomisch interessante
Alternative zu einem Circusorchester stellte sie natiirlich fiir kleine Wandercircusse dar, die sich
dementsprechend noch Anfang des 20. Jahrhunderts oft lediglich mit einer Drehorgel als
musikalische Unterstiitzung begniigten.!” Hauptsédchlich dienten die Drehorgeln - so wie auch
hin und wieder andere mechanische Musikinstrumente, wie z. B. Orchestrions - wohl zur
Anlockung von Schaulustigen: ,, Der Motor am Eingang schlapfte sein Tempo und trieb ein
orgeldhnliches Instrument. Eine stolpernde, atemlose Musik spielte - mit Kldngen, die, laut und
dumpf zugleich, etwas sonderbares, aufgeweichtes hatten, als tonten Sie unter Wasser.“18

Die Schweizer Circusfamilie Knie reiste noch um 1914, damals als Seiltinzer- und Varietéarena
firmierend, mit einer grolen Spielorgel,!® die auch - im Wechsel mit der Kapelle, bestehend aus
Mitgliedern der Artistenfamilie? - als Begleitinstrument zu artistischen Darbietungen eingesetzt
wurde: ,, Nach dem Vorspiel der Hauskapelle tibernahm bei jeder Vorstellung die Spielorgel mit
den drei Rokokofiguren, von denen die mittlere den Takt schligt, die voll- und manchmal auch
ein wenig misstonende Begleitung. ‘2! | Laut und leise, iibermiitig und traurig, brausend wie ein
Orkan und schmelzend wie ein Friihlingswindlein schluchzt und lacht sie in den Abend hinein,
wenn oben auf der Biihne das Programm abgewickelt wird. “??

16 abgebildet in: Mannweiler 1998, 18

17 yol. Schulz/Ehlert 1988, 67

18 vgl. Bloch 1959, 423

19 yal. Vincenz 1994, 9. Hersteller dieses Instrumentes war die renommierte Orgelbaufirma Bruder aus Waldkirch.
20 ygl. Hisler 1968, 83

21 ygl. Vincenz 1994, 9

22 Hisler 1968, 84
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Ahnliches wird von VINCENZ iiber die Spielorgel des Unternehmens Stey fiir den gleichen
Zeitraum berichtet: ,,Die Artistengruppe Stey erwarb sich ebenfalls in den Zwanziger Jahren
eine Orgel aus Waldkirch. Sie riihmten sich, die schonste und grofite Orgel der ganzen Schweiz
zu haben. Es war eine sechs Meter lange fahrbare Orgel. Sie besaf3 eine grofie, reich
geschmiickte Fassade, in der Mitte stand der Kapellmeister, der sich beim Dirigieren bewegte,
links und rechts tanzten zwei Rokokodamen. Zu den Vorfiihrungen erklangen Weisen aus Franz
von Suppés Dichter und Bauer, aus der Bizet-Oper Carmen und vielen anderen populdren
klassischen Werken. Aber auch Gassenhauer wurden nicht verschmdht.*23

«24

Abb.: ,,Die Glanznummer der Vorstellung

Wegen ihrer musikalischen Starrheit und vorprogrammierten kiinstlerischen Unbeweglichkeit
spielten mechanische Musikinstrumente selbst in ihrer Bliitezeit im ausgehenden 19.Jahrhundert,
als der Musikkonsum - insbesondere der Unterhaltungsmusik - hauptsdchlich durch Instrumente
dieser Art dominiert wurde, in groeren Circussen als Begleitinstrumente nur eine periphere
Rolle.2’ Denn aufgrund ihrer mangelnden Flexibilitit waren sie kaum geeignet fiir den Einsatz
bei der Begleitung artistischer Darbietungen. Etwas flexibler einzusetzen als die Drehleiern und

23 Vincenz 1994, 9

24 Originalzeichnung von E. Herger, 1897, abgebildet in: ,,Die Drehorgel in der Grafik®, hg. vom Arbeitskreis Kultur und
Brauchtum Essen e.V. 2004, 7. Im Hintergund ist die zur musikalischen Begleitung eingesetzte Drehorgel abgebildet. Zusétzlich
sind am Boden liegend ein Trommel sowie eine Fanfare, also traditionelle Circusmusikinstrumente, zu erkennen.

25 Weit groflere Bedeutung erlangten Instrumente dieser Art in der amerikanischen Circusmusik. Vor allem mit Dampf
betriebene Spielorgeln blicken hier auf eine lange Tradition zuriick und jeder renommierte Circus musste mindestens eines dieser
kunstvoll und aufwindig verzierten Instrumente, die vor allem bei den Paraden eine herausragende Rolle als
Reprisentationsgegenstand spielten, in seinem Gefolge mitfithren.
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Drehorgeln waren Ein-Mann-Instrumente wie Ziehharmonika oder Handharmonika. Schon bald
nach ihrer Entwicklung verdrdngten sie fast iiberall in Europa die alten Volksinstrumente.

Am Beispiel des Circus Krone kann man deutlich erkennen, dass der Unterschied zwischen
Kleinunternehmen und Groficircus eben auch ganz wesentlich durch die Art der musikalischen
Begleitung bestimmt wurde. Nicht nur die GroBe des Zeltes oder des Tierbestandes galten
hierfiir als Maf3stab: Ebenso war das Engagement einer eigenen Musikkapelle dem Renommee
des Unternehmens zutrdglich und gerade hierin unterschieden sich die Unternehmen auch
qualitativ. So war fiir das Unternehmen Krone die Verpflichtung einer eigenen Kapelle im Jahr
1898 ein ganz entscheidender Schritt auf dem Weg vom kleinen Jahrmarktsbetrieb als
,Menagerie-Circus Charles” zum angesehenen, Weltruf erreichenden GrofBunternehmen der
Circusbranche. Anschaulich beleuchtet KURSCHNER diese Wandlung in seiner Dokumentation zu
den Anfingen des Circus Krone: , Mutter Friederike Krone und ihr Sohn Carl sind ganz
gertihrt: Immer gab’s bei ihnen nur die Musik der Drehorgel, und nun das! Carl spiirt: Jetzt geht
es voran! (...) Schon am Abend des ersten Tages, da die Kapelle gespielt hatte, zdihlt Mutter
Friederike 32 Mark mehr in der Kasse. ?® Nach der Verpflichtung der Kapelle heif3t es: ,, Carl
Krone fiihlt sich zum ersten Mal in seinem Leben nicht mehr als herumziehender Schausteller,
sondern schon fast als Circusdirektor. 27

Ab der Mitte des 20. Jahrhundert hielten neue Instrumente in kleinen Circussen Einzug, welche
die Begleitung wesentlich vereinfachten und nur wenige Personen erforderten. Ein Akkordeon,
eine Hammondorgel, spiter dann ein Keyboard, gekoppelt jeweils mit einem Schlagzeug,
eventuell noch ergédnzt um einen Trompete- oder Saxophonbléser, reichten nun im Prinzip zur
Begleitung. So begniigte man sich oft mit der geringst moglichen Anzahl an Musikern in
manchmal abenteuerlichen Zusammenstellungen, die allerdings oft erstaunliche Allroundtalente
und hohe Anpassungsfahigkeit der Musiker offenbarten.?® So wird beispielsweise bei PAUL von
einer solchen Minimal-Besetzung aus dem Jahr 1952 im sterreichischen Circus Belli berichtet:
»Die Instrumente des Orchesters erschopften sich in Schlagzeug, Akkordeon und Saxophon. Und
trotzdem klang es wie Engels-, Himmels- und Sphdrenkldnge zugleich. Die Musik klang fiir mich
einfach toll! Ob es ein Tango, ein Cha-Cha-Cha, eine Rumba oder ein Walzer war, es klang
immer wie im Original.“*

In nahezu allen Kleincircussen verzichtet man dann schon seit ca. 1970 aus Kostengriinden auf
Live-Musik und begniigt sich mit Musikbegleitung durch vorher aufgezeichnete ,,Musik-
Konserven®, die trotz der Probleme, die sie aufwirft, aufgrund 6konomischer Erwédgungen heute
tiberwiegend Verwendung findet.3? Erst nach der Renaissance der Live-Musik in den 1980er
Jahren sind vereinzelt auch wieder kleinere Unternehmen bemiiht, Musiker zu beschéftigen.
Aktuell besitzen mittlerweile wieder hiufiger kleinere und mittlere Unternehmen den Ehrgeiz,
ihre Darbietungen zu Live-Musik zu prisentieren. Wirtschaftliche Zwinge erlauben aber auch in
solchen Fillen nur eine stark reduzierte Musikeranzahl. Diese Bedingungen fiihren so zu
bisweilen kuriosen Minimalbesetzungen - die dennoch oft vollmundig als Circusorchester
angekiindigt werden - und geradezu grotesken Arrangements. Andererseits sind durch die heute
zur Verfiigung stehenden technischen Moglichkeiten bei konsequenter und geschickter
Ausnutzung erstaunliche Ergebnisse auch mit wenig Musikern zu erzielen. Insbesondere die
technische Entwicklung heutiger Keyboards erweist sich hier als vorteilhaft. Selbst der
Grof3circus Sarrasani leistet sich beispielsweise nur noch ein Fiinf-Mann-Orchester, das dennoch

26 Kirschner 1998, 60
27 Kiirschner 1998, 60
28 vgl. Schiitte 1981, 10
29 Paul 1991, 166

30 vgl. hierzu Kap. 3.4.2
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Circusmusik gehobener Qualitdt priasentiert. Das Circusorchester im Unternehmen Herkules
kommt sogar mit lediglich drei Musikern aus.3!

Echtes Allround-Personal findet man heutzutage nur noch vereinzelt in kleineren Familien-
circussen, in denen Artisten und Mitarbeiter meist dann, wenn sie nicht in der Manege oder
anderweitig bendtigt werden, als Musiker titig sind: In den Unternehmen der Familien Huppertz
und Frank, die in den letzten Jahren vorwiegend Nordrhein-Westfalen bereisten, erlernen auch
heute noch ganz selbstverstindlich alle jlingeren Familienmitglieder ein- oder mehrere
Instrumente und sind ebenso selbstverstindlich dann in den Vorstellungen mitverantwortlich flir
die musikalische Begleitung. Circusmusikalische Traditionen haben sich hier also neben vielen
anderen Elementen am ldngsten erhalten. Viele dieser Kleincircusse, ,,(...) die so im
Verborgenen, durch ihre 'veraltete’ Organisationsstruktur etwas von der grofien Tradition
haben bewahren konnen, “32 wirken in Bezug auf ihre musikalische Ausstattung - vorausgesetzt
die Musik wird noch live produziert - geradezu wie Relikte aus vergangenen Zeiten, an denen
der Fortschritt in der Circusmusik vorbeiging. Doch liefert diese Musik gerade deshalb zumal in
Bezug auf die musikalischen Organisations- und Gestaltungsmechanismen auch heute noch
wichtige Erkenntnisse iiber die rudimentiren Frithformen der Circusmusik.

31 vgl. Programmheft Circus Herkules 2001, Circus- und Varietéarchiv Marburg
32 ClauBen/Oettermann 1982, 11
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