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I. EINLEITUNG

Wihrend der Karagoz ab ca. 1900 im Osmanischen Reich seine Popularitit nach und
nach verlor,' erlebte der Karagiozis einen Aufschwung, indem es ihm gelang, nach und nach
zu den verschiedenen Schichten und Orten Griechenlands vorzudringen. Warum dies so war,

war meine anfangliche Frage.

Um diese Frage zu beantworten, sollte man, so denke ich, zundchst den Karagiozis
und die griechische Gesellschaft betrachten. Auf diesem Weg, den ich bereits zuvor in
mehreren Arbeiten iiber das Schattentheater gegangen bin, habe ich allmihlich Ahnlichkeiten
und Unterschiede zwischen den beiden Schattenspielen in verschiedenen Bereichen entdeckt.
Als wesentlichste Momente erwiesen sich dabei die grofe Anzahl der Spieler und die
Popularitdit des Spiels in Griechenland, trotz aller gesellschaftlichen aber auch

wirtschaftlichen Schwierigkeiten und Hindernisse. Fast hat es den Anschein, dass der

' Der Popularititsverlust des Karagéz nahm seinen Anfang mit dem Verbot seiner politischen Satire.
Dann kam die Beschriankung einer wichtigen Eigenschaft des Spiels, ndmlich der Obszonitét. Diese
Feststellung trifft auch Wanda im Abschnitt ihres Buches, der dem Karagdz gewidmet ist. Die Verbote
wurden wéhrend der Herrschaft von Sultan Abdiilaziz in Kraft gesetzt. Ab da war es nicht mehr
erlaubt, hoher gestellte Personlichkeiten wie den Pasa oder Wesir auf die Bithne zu bringen. Wanda
charakterisiert die Lage des Spiels nach diesen Verboten wie folgt: ,,Karagueuz descendit depuis a des
farces grossiéres, vulgaires, sans aucun intéret ni signification. Wanda [Karolyna Czajkowska
Suchodolska], Souvenirs anecdotiques sur La Turquie (1820-1870), S. 278, Paris 1884. In diesem
Abschnitt gibt die Autorin zwei Beispiele der politischen Satire. Diese Karagdzspiele satirischen und
obszonen Inhalts kritisieren prominente Personlichkeiten und ihr Verhalten. Nach Metin And ist die
politische Satire eine der drei Charakteristiken des Karagoz. Er flihrt viele Beispiele von Spielen mit
politischem Inhalt an. Sogar der Sadrazam wurde auf der Biihne scharf kritisiert. And betont, dass die
politische Satire nach dem Verbot durch Sultan Abdiilaziz in humoristischen Zeitschriften und
Zeitungen weiterlebte. Metin And, Diinyada ve Bizde Gélge Oyunu, Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir
Yaylari, Ankara 1977, S. 342-350. Auch Jacob macht auf diesen Punkt aufmerksam, auch er betont
die Wirkung des Schattenspiels auf die Presse: ,,Wir sahen auch die Anfinge der humoristischen
Presse auf das Schattenspiel zuriickgreifen. Georg Jacob, Tiirkische Litteraturgeschichte in
Einzeldarstellungen, Heft 1. Das tiirkische Schattentheater, Mayer & Miiller, Berlin 1900, S. 85.
Myrsiades bringt einige Beispiele von Reisenden, die iiber die politischen Eigenschaften und das
Verbot des Karagoz schreiben. Einer von ihnen, Richard Davey, beschreibt den Karag6z im Jahr 1894
— ,,Karagheuz was constantly violating every law of Allah and Koran“ — und er erwahnt die Folgen der
Zensur: ,,... with tongue slit, and wings clipped, by order of the Censor [...]*. Myrsiades, S. 30.



aussterbende Karagoz einen Weg fand, um in gewisser Weise im Karagiozis weiterzuleben.”
Oder, in den Worten von Burke: ,.[...] popular culture does have a history.*’ Diese
Kontinuitit aufzuzeigen ist auch ein Ziel dieser Dissertation. Der dabei angestellte Vergleich
soll aber nicht dazu dienen, Varianten des Schattenspiels in nationaler Hinsicht voneinander
abzugrenzen. Vielmehr will ich zeigen, dass viele Charakteristika und Eigenschaften des
Schattenspiels nicht unbedingt an einen bestimmten Ort oder eine Nation gebunden sind, was
aber nicht heiflt, dass der Karagiozis und der Karagdz dasselbe seien. Tatsdchlich hat der
Karagiozis einen eigenen Weg und eine eigene Geschichte, die in den Stiicken auch zum
Ausdruck kommen. Aber ich mochte die These in den Raum stellen, dass der Karagiozis als

ein Modell fiir die Modernisierung des Karagdz angesehen werden kann.

Ein anderer Punkt ist die Verbreitung des osmanischen Schattentheaters in

verschiedenen Regionen wie Ruminien,* Bosnien,” Zypern,’ Marokko’ oder Tunesien®. Nur

? Hier ist an die Bemerkung von Peter Burke zu erinnern, demzufolge es unmdglich ist zu bestimmen,
wo eine Kultur endet und wo die andere anfingt. Peter Burke, Popular Culture in Early Modern
Europe, Temple Smith, London 1978, S. 29.

31bid., S.21

* Eugenia Popescu Judetz, ,,L’Influence de Spectacles Populaires Turcs dans le Pays Roumains®, in:
Studia et acta orientalia 5-6, 1964, S. 337-355.

> Svetlana Slapsak, ,Karadjoz: Golge Tiyatrosunun Balkanlar’daki izlerini Yeniden Diisiinmek*, Hayal
Perdesinde Ulus, Degisim ve Gelenegin Icadi, Tarih Vakfi Yurt Yaymlari, Istanbul 2013, S. 111-119.
Dieser Artikel handelt vom Schattentheater in Bosnien, das, so erfahrt man, zwischen 1969 und 1971
als TV-Serie erschien und &ufBlerst beliebt war. Heutzutage erfreut sich die Serie Karadjoz dank
Youtube und DVD wachsender Zuseherzahlen. Dieses neue Interesse am Karadjoz bildet den
Gegenstand von SlapSaks Analyse.

 Mehmet Ertug, Anilar ve Alintilarla Geleneksel Kibris Tiirk Seyirlik Oyunlart, Nikosia 2007, und
Geleneksel Kibris Tiirk Tiyatrosu, KKTC Milli Egitim ve Yayinlari, 1993. In diesen zwei Biichern
schreibt der Autor iiber die Inhalte der Spiele in Zypern und iiber die Erinnerungen tiirkisch-
zypriotischer und griechisch-zypriotischer Spieler. Susuzlu ilke, Kibris Tiirk Halk Kiiltiiriinde Gélge
Tiyatrosu Baglaminda Icra ve Seyirci, Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, unpublizierte
Magisterarbeit, Ankara 2013. Diese Arbeit gibt wichtige Informationen iiber die Kontakte beider
Gesellschaften iiber das Schattentheater.

" Das Buch von Walter Puchner enthilt dazu eine umfassende Bibliographie. Walter Puchner, Das
neugriechische Schattentheater Karagiozis, Hollitzer, Wien 2014, S. 64.

¥ In Metin Ands Buch ist ein eigener Abschnitt dem Schattentheater im ganzen osmanischen Raum
gewidmet. Darin finden sich auch Berichte iiber Spiele, die in Agypten, Syrien, Tunesien, im Libanon,
in Bosnien, Bulgarien und Griechenland gespielt wurden. And, S. 356-382.



in Griechenland lebte/lebt es als Schattentheater’ weiter und ging seinen eigenen Weg. Das

macht den Karagiozis wichtig als ein Modell.

In der Folge will ich anhand eines Vergleichs mit dem Karagdz die technischen,
sozialen, inhaltlichen sowie gesellschaftlichen Besonderheiten des griechischen
Schattentheaters im geschichtlichen Kontext zusammenbringen. Das heif}t, um den Karagiozis
zu analysieren, werde ich, wo dies moglich ist, den Karagdz heranziehen. Dies ist auch

aufschlussreich, um zu verstehen, wie und warum der Karagdz seine Popularitét verlor.

Dazu sei folgendes Beispiel angefiihrt: In seinem Artikel beschiftigt sich Danforth'
mit den Spielen, in denen der arbeitslose Karagiozis mithilfe des Hatziavatis eine Stelle
findet. Der wird oft vom Pasa oder Wesir gebeten, ihm jemanden fiir eine bestimmte Arbeit —
als Koch, Schreiber usw. — zu finden. Und so kommt Karagiozis zum Pasa oder Wesir, ohne
zu wissen, was ihm bevorsteht. Danforth zeigt die Beziehungen des Hatziavatis und
Karagiozis zum Pasa oder Wesir. Hatziavatis ist diesem gegeniiber immer hdoflich und
demiitig. Er begriiit ihn mit den Worten: , Ilpoockvv®, pumén pov, 6 Kanuévog, TPocKLVE
oder ,,I'fg, yepUpt, va yiveo va pé mateite. Ganz anders dagegen der Umgang, den Karagiozis
mit dem Paga oder Wesir pflegt. So etwa spricht er ihn nicht mit ,,Pasa* an, sondern nennt ihn
nawdq.“ Hierin liegt fiir Danforth der Humor, den er wie folgt bestimmt: ,,In much of the
humour of Greek shadow theatre the dominant structure of ideas represents proper, polite or
refined values and behaviour. For example, the formal exchange of polite greetings can be
understood as a dominant pattern of relations which is challenged by Karaghiozis’
substitution of insults in the form of puns®, und er sieht hier die Umkehrung des Status. Zur

Funktion des griechischen Schattentheaters hélt er fest: ,,Pre-revolutionary Greece — the social

? Sonst lebt es in diversen Genres wie Kino, Fernsehen oder Literatur in den Lindern des Balkanraums
weiter.

10 Loring M. Danforth, ,,Humour and Status Reversal in Greek Shadow Theatre*, Byzantine and
Modern Greek Studies, B. 2, 1976.

" Danforth, S. 101. Es ist eine Art von Suppe, die in den beiden Kulturen in bestimmten Regionen
verbreitet ist. Auf Tiirkisch heiBt die Suppe Pag¢a, was so viel bedeutet wie ,,Haxe“. Sie wird mit den
Haxen von Schaf, Ziege und auch Lamm zubereitet. In der griechischen Kiiche verwendet man dazu
Kuttelflecken und die Haxen von Lamm, Kalb und Schwein.



context for the traditional plays of the Greek shadow theatre — was ruled by a centralized
Turkish administration whose chief function was to maintain control over its non-Moslem
subjects and to collect taxes from them. Much of the humour of Greek shadow theatre,
directed as it is against the Turkish pasha or vizier, provides a replication on the symbolic
level of the structure of the social organization in which it occurs. Karaghiozis’ humour is a
subversive challenge to the dominant system of control represented by the Turkish

administration.*'?

An diesem Punkt empfiehlt sich ein Blick auf den Karagéz. Dort finden wir das
gleiche Motiv, nicht nur in den neueren Spielen, sondern auch in deren klassischen
Vorlaufern. Im Karagéz sucht der Bey, Aga, Celebi, ein reicher Mann oder ein Héndler,
jemanden filir eine bestimmte Arbeit, den ihm Hacivat beschaffen soll. Es gibt verschiedene
Spiele mit diesem Inhalt, gesucht wird ein Koch, ein Schreiber oder ein Kréamer, ein Arzt oder
ein Apotheker, ein Poet. Hacivat erzahlt Karagdz, wer was sucht und Karagdz erklért sich
bereit, jegliche Arbeit zu iibernehmen, obwohl er davon keine Ahnung hat. Hier ist auf eine
andere Ahnlichkeit hinzuweisen: Karagoz tut so, als wiirde er alles beherrschen und wissen.
Obwohl das Gegenteil der Fall ist, beantwortet er die Frage des Hacivat, ob er dieses oder
jenes konne oder wisse, stets mit ja. Das gleiche Motiv findet man auch im Karagiozis.
Hrisikopoulou beschreibt es so: ,,Av efetdoovpe 10 Oépa ko omd ™ paTd TG AOTKNG
Bvpocopioc, damotdvovue 6tt o Kapaykidling oia ta Eépet, yiati EEpet, 0Tt Oev E€pet TimoTa.
Avtd pog Bopiletr, aALG amd ™V avamoodn, 10 Yvoulkd tov Tokpdt: ‘Eva Eépw, 0TL timota
dev Eépw. O Kapaykiolng 1o avtiotpépet ki avtd: ‘Eva E€pm, 0Tt OAa ta EEpw, aALG pe o

’ , I I r ’ J , r 13
gpoveia, apvovtag pog va Kotardpfovpe 01t o 1010 vomua £xouv ot kovEvteg Tov.

Bis dahin sind die Motive — abgesehen von der Priasenz des Pasas oder Wesirs, also
eines Vertreters der Staatsmacht — dhnlich, ebenso wie die Beziehungen von Hacivat und
Karagdz zu ihren diversen Arbeitgebern — im Karagiozis ist der Arbeitgeber der Pasa oder

Wesir. Hacivat ist immer hoflich, Karagdz verhilt sich hingegen wie Karagiozis.

2 Ibid. S. 101-102.
“ Hrisikopoulou, S. 128-129.



Gemeinsamkeiten bestehen auch hinsichtlich des Verhaltens von Karagdz/Karagiozis
und Hacivat/Hatziavatis gegeniiber der staatlichen oder der Klassenhierarchie, auch dieses
Motiv, so lédsst sich behaupten, lebt im Karagiozis weiter. Diesbeziiglich erhebt sich nun die
Frage, wie es dieses Motiv schaffte, zu verschiedenen Zeiten und unter verschiedenen
gesellschaftlichen Bedingungen seine Tauglichkeit zu bewahren? H&lt man sich vor Augen,
dass es seit dltester Zeit und in verschiedenen gesellschaftlichen Beziehungen verwendet
worden ist, dann braucht es eine andere Erkldrung als lokale und ethnische Besonderheiten.
Die Einstellung gegeniiber Autorititen, wie sie im Karagdz vorherrscht, wird im Karagiozis
weiterverwendet, hier aber wird Autoritdt durch den Staat symbolisiert. Das bildet einen
wichtigen Unterschied. Diesen muss man im Kopf behalten, dennoch verdient die Kontinuitét
Aufmerksamkeit. Danforth zufolge kann in diesem Fall die Erkldrung nicht im nationalen
Charakter liegen: ,,The disorder, blurring of boundaries, and confusion of categories which
characterize Greek shadow theatre dissociate many elements of Greek culture and society,
forcing the audience to examine these individual elements in new and atypical
combinations.“'* Hier geht es um etwas anderes als um Nationalitit — es ist die Erzeugung
eines humoristischen Effekts durch die Umkehrung der sozialen Hierarchien: Der Angehdrige
der unteren Schichten macht sich lustig liber den liber ihm Stehenden — sei es ein osmanischer

Pasa, sei es der Aga oder Bey.

Papageorgiou, die die einheimische Identitit des Karagiozis in verschiedenen Artikeln
analysiert hat, gelangt zu folgendem Schluss: ,,Historically, it originated in the Ottoman
Karagoz shadow play, but through a long process of adaptation to the culture of the lower

strata of Hellas, it acquired an indigenous identity.*"

Bei der Verwendung des Ausdrucks
»indigenous identity* ist allerdings Vorsicht geboten. Ein Blick auf andere Spielarten — in
unserem Kontext der Karagdéz — ldsst klar eine Dauerhaftigkeit in diesem sogenannten

Adaptationsprozess erkennen.

“ Danforth, S. 110-111.

** Joanna Papageorgiou, ,,The Mountain Bandits of the Hellenic Shadow Theatre of Karaghiozis:
Criminals or Heroes?*, Popular Entertainments Studies, B. 5, School of Creative Arts, Faculty of
Education & Arts, The University of Newcastle. 2014, S. 80.



Die Umsténde, unter denen ich mit diesem Thema bekannt wurde, sind wichtig fiir die
Entstehungsgeschichte dieser Arbeit. Meine beiden besten Freunde und ich spielen Karagoz.
Die Spiele in unserem Repertoire sind klassische osmanische Spiele aus dem Buch des
Cevdet Kudret, der bedeutendsten Sammlung, bestehend aus 39 alten und neuen Spielen des
osmanischen Schattenspielrepertoires.'® Anfangs lasen wir, in den langen und kalten Wiener
Néchten, die in diesem Buch enthaltenen Spiele wie ein Lesetheater. Dann begannen wir sie
zu spielen, in erster Linie fiir Bekannte, Verwandte und Freunde, wenn es einem von ihnen
schlecht ging, um die Stimmung zu heben. Wie wir spielen, ist natiirlich nicht
traditionsgemif. Erstens improvisieren wir noch nicht, wir haben immer einen Text vor uns.
Und zweitens wird das Schattentheater — ob Karagdz oder Karagiozis — bekanntlich nur von
einer Person und einem (oder mehreren) Helfer(n) gespielt. Nicht so bei uns: Bei uns spielt
oder spricht einer immer den Karagdz und der andere den Hacivat. Simtliche andere Figuren
spielen wir je nach individuellen Voraussetzungen — etwa der Stimme — oder auch nach Lust
und Laune zusammen. Die zenne (also die weiblichen Figuren, egal welchen Alters), die Frau
des Karagéz und auch die Hexe spiele ich, ebenso wie den Juden, den Armenier, den
Levantiner und den Griechen. Ich bin auch als Basishelferin tdtig. Wir bauen die Biihne
(perde)'” und Figuren selbst, musizieren selbst. Fir meine Forschungen iiber das
Schattentheater in Griechenland und in der Tiirkei erwies es sich als sehr niitzlich, dass ich
auch die hintere Seite der Biihne kannte — nicht nur was technische Fragen wie Figuren

schneiden, Texte durcharbeiten, Biithne bauen usw. betraf, sondern auch und besonders wegen

' Die aus verschiedenen Quellen hervorgegangene Sammlung von Cevdet Kudret — Karagéz — besteht
aus drei Binden. Der erste Band erschien im Jahr 1968, der zweite im Jahr 1969 und der dritte im Jahr
1970. Der erste Verlag war Bilgi, bei dem das Werk mehrmals erschien. Die letzte Ausgabe wurde
2004 vom Verlag YKY herausgebracht.

" Perde bedeutet eigentlich Vorhang, nicht Biihne. Das Spiel wird hinter diesem feingewobenen
Vorhang gespielt. Die farbigen Schatten der Figuren erscheinen auf dem Vorhang. Im osmanischen
Schattenspielwortschatz findet sich der Ausdruck hayal perdesi, also ,,Vorhang der Phantasie®. Am
Ort der Auffithrung bildet perde einen Vorhang zwischen der Phantasiewelt und dem Zuschauer. In
die deutsche Sprache wird perde mit Biihne iibersetzt.

10



des Kontakts mit den Zuschauern. So ldsst sich erfahren, wie schwer und kompliziert es ist,

das Publikum zum Lachen zu bringen. '*

Das erste Schattenspiel, das ich gesehen habe, war eines, das in Athen im Jahr 2001
aufgefiihrt wurde. Dieses Spiel und besonders seine Wirkung auf das Publikum erweckten bei
mir sogleich groBes Interesse. Ich begann, griechische Spieltexte zu lesen und war besonders
von dem ihnen innewohnenden Humor angetan. Einerseits mutete dieser vertraut an,
andererseits in vielerlei Hinsicht fremd. Dann fiel mir das Buch des Spatharis in die Hénde,
von dem ich fand, dass es auch fiir die Studien iiber Karagéz sehr erhellend wiére,
insbesondere, um die Modernisierung und Reformierung des osmanischen Schattentheaters in
der spitosmanischen und in der republikanischen Ara zu verstehen. Ich beschloss, das Buch
ins Tirkische zu libersetzen. Das war der erste Schritt — und dann dachte ich, dass, wenn ich
das Werk ins Zentrum meiner Arbeit stelle, es moglich wire, den Vergleich iiber ein

konkretes Beispiel durchzufiihren. So fand Sotiris Spatharis Eingang in meine Dissertation.

Urspriinglich planten mein Freund, der in unserer Gruppe den Karagdz spielt, und ich,
eine Paralleldissertation zu verfassen. Ich sollte iiber den Karagiozis, er liber den Karagoz
schreiben. Den Abschluss der Dissertationen sollte ein gemeinsam geschriebener Teil, eine
Analyse, bilden, die auch Vergleiche zwischen beiden Spielarten und die Ergebnisse dieser
Vergleiche beinhalten wiirde. Mit der Zeit wurde uns klar, dass diese Analyse ein eigenes
Thema ist, und so lieBen wir den Gedanken an eine Paralleldissertation fallen und nahmen uns

vor, im Anschluss als Post-Doc intensiv dariiber zu arbeiten.

And dieser Stelle mochte ich festhalten, dass ich es fiir nicht zielfithrend erachte, das
Schattentheater unter einem nationalistischen Aspekt zu diskutieren. Ein solcher Ansatz lie3e
jegliche Forschung unfruchtbar und oberflichlich werden. Fiir die griechische Forschung
bedarf es der Kenntnisnahme der osmanischen/tiirkischen Primaérliteratur, um die

gesellschaftliche Akzeptanz und die Eigenschaften der Spiele, besonders am Ende des 19. und

' Ich mochte erginzen, dass bei Verwendung obszoner Elemente das Gelichter der Zuschauer
garantiert ist. Dies ist auch eine wichtige Erfahrung, lasst sich daran doch erkennen, welche obszénen
Wortspiele in welchen sozialen Gruppen akzeptabel sind.

11



am Anfang des 20. Jahrhunderts, besser zu verstehen. Fiir die tlirkische Forschung wiederum
ist die Kenntnis der griechischen Spiele unabdingbar, um die Entwicklungen des Karagoz
nachverfolgen zu konnen. Aus der vergleichenden Untersuchung des Schattentheaters in
verschiedenen Balkanlindern und der Feststellung von Ahnlichkeiten folgt keineswegs der

Schluss, dass eines dem anderen iiberlegen ist oder als nationales Eigentum gelten kann.

Fiir Studien zum Karagiozis ist es in der Tat sehr niitzlich, sich mit dem Karag6z zu
befassen, was natiirlich auch umgekehrt gilt. Der Vergleich eréffnet neue Horizonte, egal, ob
man sich als Forscher den Karagdz oder den Karagiozis zum Untersuchungsgegenstand
macht. Daher sollten die griechischen Spiele und Forschungen, Artikel, Biicher,
Dissertationen ins Tiirkische, die tiirkischen Quellen und Forschungen, besonders aber die
osmanischen Spiele ins Griechische iibersetzt werden. Die verschiedenen griechischen
Quellen enthalten oft Zitate aus dem osmanischen/tiirkischen Schattenspiel. Es gibt aber
wenige Beispiele, die von Kenntnissen von den Spielen zeugen. In den tiirkischen
Forschungen finden sich vergleichsweise wenige Zitate aus dem griechischen Schattentheater.
In manchen Texten wird das griechische Schattentheater erwdhnt, aber nicht mit seinen ihm
eigenen Eigenschaften. Seine Prasenz wird akzeptiert, aber als Forschungsthema wird es nicht
gesehen. Interessant ist auch, dass das Wissen iiber das griechische Schattentheater friiher,
zwischen ca. 1930 bis 1970, viel ausgeprédgter war. In verschiedenen tiirkischen Zeitungen
und Zeitschriften finden sich Berichte und Nachrichten aus griechischen Zeitungen — wie
Athinaiki Nea, Vima -, die entweder direkt aus dem Griechischen tubersetzt oder aber
zusammengefasst wurden. Es ist offensichtlich, dass die Autoren das griechische
Schattenspiel kannten und es als Modell fiir die Modernisierung des Spiels besprachen. In
diesen Artikeln wird betont, dass die Griechen den Karagdz als ein nationales Theater
begreifen und akzeptieren. AuBBerdem ist bemerkenswert, dass die Artikel in den griechischen
Zeitungen, die den osmanisch/tlirkischen Karagdz loben und seinen Wert hervorheben, ihn

auch als Beweis fiir das Weiterleben des Karagdz anfiihren — gegen jene Intellektuelle, die
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iberzeugt sind, dass der Karagoz der Vergangenheit angehort und dort bleiben soll, wird das

Interesse der griechischen Autoren am Karagdz als Gegenbeispiel vorgebracht.'

In spéteren Forschungen ging dieses Interesse allmihlich verloren, sodass sich darin
nur mehr sehr wenige Zitate aus dem griechischen Schattentheater finden. Meistens wird der
Karagiozis erwihnt, um die Verbreitung des Spiels in Griechenland zu zeigen, ohne jedoch
die Griinde dafiir zu benennen. Dieser oberflichliche Blick auf den Karagiozis legt die
Annahme nahe, dass die Griechen das Schattentheater nur deshalb fiir sich entdecken

konnten, weil die Tiirken es vernachldssigt haben.

In den griechischen Studien erfolgt die Anndherung an den Karag6z auf andere Weise.
Ein Problem liegt in der mangelnden Kenntnis der osmanischen Spiele, aus denen in
griechischen Forschungen oft zitiert wird. Zumeist stiitzt man sich auf die Ubersetzungen von
Ritter oder Jacob® oder auf iltere griechische Quellen, die Informationen iiber den Karagdz
enthalten, auf tiirkische Quellen wird selten Bezug genommen.21 Dies hat zur Folge, dass
immer wieder dieselben Quellen aus fritherer Zeit herangezogen werden. Es gibt natiirlich
Ausnahmen, aber nicht genug. Ein &hnliches Phdnomen sieht man auch in den griechischen
Studien, die davon zeugen, dass man in fritheren Artikeln noch mehr vom Karagdz weill und

realistischere Vergleiche anstellt.

* Yeni Adam, B. 291, 25.07.1940, S. 7.

* Das Werk von Hellmut Ritter, Karagés. Tiirkische Schattenspiele, erschien in drei Binden 1924,
1941 und 1953 in Hannover. Georg Jacob, Das tiirkische Schattentheater, Mayer&Miiller, Berlin
1900.

?! So gelangt eine Vielzahl von unzutreffenden Bemerkungen iiber die Eigenschaften des Karagoz in
Umlauf, auf die in den Forschungen immer wieder zuriickgegriffen wird, etwa, was das Thema des
religiosen Charakters des osmanischen Schattenspiels angeht. Nikos Philippaios zufolge kommen dem
tiirkischen (sic) Karagéz zwei grundlegende Eigenschaften zu, namlich der religiés-islamische
Charakter und der obszéne Humor. Dies ist ein wichtiges Thema, das eine ausfiihrliche Befassung
verdient. Ein ndherer Blick auf die Spiele lésst klar erkennen, dass die religiose Komponente sich auf
dem Prolog der Spiele beschriankt. Nikos Philippaios, ,,To 8éatpo okidv otrn Zuvpvn, otnv Mikpd
Acio Kot oTig TPooELYIKEG YertoviEG™, To Mixpaoiatiké Oéotpo mpv ko uetd to 1922, lones, Volos
2017, S. 69.
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In Griechenland gibt es viel mehr Forscher und Forschungen iiber das Schattentheater
als in der Tirkei. Neuere Arbeiten filhren immer wieder Zitate aus dem
osmanischen/tiirkischen Karagdz an. Ungeachtet dessen besteht hinsichtlich der Verwendung

der osmanischen/tiirkischen Quellen noch so manche Liicke.

In Griechenland, besonders in Athen, ist der Karagiozis in verschiedenen Bereichen
des alltdglichen Lebens nach wie vor auf die eine oder andere Art lebendig. Man kann ihm in
Stralen und Gassen an Hausermauern in Form politischer Slogans, Graffitti oder auch des
Namens eines Kafenions begegnen. In manchen Kaffeehdusern trifft man auf eine
Karagiozisbiihne, auf der ab und zu eine Auffilhrung stattfindet. Karagiozisfiguren
schmiicken Geschifte und Hduser, auch Lieder liber den Karagiozis werden noch gesungen.
Gleichzeitig ist er eine Touristenattraktion, die von Besuchern und Verkdufern gleichermallen
als ein Symbol des Griechentums behandelt wird. Auch in der Tiirkei gilt das Schattentheater
als touristisches Handelsgut. So finden sich diverse Karagozfiguren in einer Reihe mit
Souvenirs wie Kaffeegliasern, Teppichen, Stoffen, Wasserpfeifen usw., wihrend der Karagoz
selbst aus dem alltdglichen Leben und der &asthetischen Welt der Einheimischen
verschwunden ist. Wiewohl den Menschen noch immer ein Begriff, wird er als Bestandteil

einer Tradition, mit der man abgeschlossen hat, als Ding der Vergangenheit, betrachtet.

An vielen Orten Griechenlands wird der Karagiozis also weiterhin aufgefiihrt, so etwa
als Kinderspiel oder auch im Rahmen von politischen Demonstrationen oder Versammlungen.
Und seit einiger Zeit lassen sich auch auf tiirkischer Seite diesbeziigliche Versuche erkennen.
AuBer didaktischen Spielen, die wihrend des Ramadans auf den groflen Pldtzen von Istanbul
aufgefiihrt werden, finden Spiele auch in Wohngegenden wie Balat oder Fener statt.”? In

Griechenland sind die Reklameanzeigen fiir Karagdzauffiihrungen schwer zu {ibersehen.

** Umut Nebioglu, ein tiirkischer Karagozspieler, der in Polen lebt, gab im Jahr 2014 mit seinen
FreundInnen — der Gruppe Teatr Ka — eine Reihe von Vorstellungen in verschiedenen Kaffeehdusern
von Tarlabasi. Diese Gegend ist ein sehr alter Ort in der Néhe des Taksim, wo im 19. und 20.
Jahrhundert besonders die nichtmuslimische Bevolkerung ansdssig war. Nun leben dort Roma und
Assyrer, Kurden und Fliichtlinge aus verschiedenen Léndern, in weiten Teilen dieser Gegend herrscht
Armut. Neuerdings sind die dort lebenden Menschen, ebenso wie die historischen Bauten und die
Atmosphire von Gentrifizierung bedroht. Zu einem Interview mit Nebioglu siehe: Seving Ozarslan,
,,Polonya’nin Imdadina Karagdz Yetisti“, Zaman Gazetesi, 8. Dezember 2014.
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Dahinter stehen Spieler, die noch immer als Handwerker und Kleinhéndler tétig sind. In der
Tiirkei hingegen muss man ldnger suchen, um eine Auffiihrung zu finden. Und wie im Fall
der oben erwidhnten Auffithrungen werden sie zumeist von Theaterspielern gespielt, nicht von
den damaligen Helfern, die von Kindesbeinen an hinter der Biihne standen. Diese neueren,
von Angehorigen der gebildeten Schichten unternommenen Versuche sind oft nahe an der

osmanischen Tradition, das heil3t frei von nationalistischen Ziigen. 3

1.1. Struktur der Arbeit

Die vorliegende Arbeit besteht aus drei Abschnitten. Der erste Abschnitt beschéftigt
sich mit dem Schattentheater in Griechenland. Im ersten Teil dieses Abschnittes werden die
Unterscheidungsmerkmale des Spiels anhand eines Vergleichs mit dem Karagoz
herausgearbeitet. Es wird diskutiert, wie und wann das Spiel in Griechenland aufkam, welche
Ursprungslegenden populédr sind, wie das Spiel in den verschiedenen gesellschaftlichen
Schichten angenommen wurde. Diese Themen bilden den Hintergrund der Geschichte des

Sotiris Spatharis als eines Karagiozismeisters.

Im Zentrum des zweiten Abschnitts steht der Karagiozisspieler Sotiris Spatharis,
anhand dessen Memoiren sich die Geschichte des Schattentheaters in Griechenland gut
nachverfolgen ldsst. Seine Autobiographie ist eine wichtige Quelle fiir Forschungen zum
Karagiozis, aber sie eignet sich auch als Vergleichsbeispiel fiir Studien iiber den Karagoz,
weil man in diesem Buch das Leben eines Meisters mit allen moglichen Schwierigkeiten und

Mbglichkeiten fiir das Uberleben — sowohl des Spatharis als auch des Karagiozis — sieht. Der

# An dieser Stelle ist ein wichtiger Versuch zu erwihnen: Das TiyatroTem bedient sich der
besonderen Sprache der Karagozstiicke, wobei es diese Sprache zwar in den heutigen Kontext stellt,
Logik und Melodie jedoch auf gelungene Weise bewahrt. Bisweilen verwendet das Ensemble in
seinen Stiicken auch die Karagdzbiihne und spielt mit eigenen Figuren. In dieser Hinsicht ist das
wichtigste Spiel Ubu Roi von Alfred Jarry (1872-1907), das unter dem Namen Alem Buysa Kral Ubii
als Schattentheater auf der Theaterbiihne inszeniert wird. Die Spieler spielen es zumeist hinter der
Karag6zbiihne, aber auch davor. Das TiyatroTem wurde von Ayse Selen und Sehsuvar Aktas im Jahr
2000 in Istanbul gegriindet. Siehe http://www.tiyatrotem.com/
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in den ersten 50 Jahren des 20. Jahrhunderts gespielte Karagiozis wird anhand der ihm
eigenen Charakteristika beschrieben. In Spatharis’ Buch sieht man viele Ahnlichkeiten mit
den Merkmalen des Karagdz, aber auch die eigenen Ausdrucksmethoden und -mittel und die

gesellschaftlichen Bedingungen, denen diese Methode entsprang.

Im letzten Abschnitt wende ich mich einem Karagozspieler aus Izmir, Hayrettin
Altiok, zu. Die zwei Spieler Spatharis und Altiok lebten und wirkten ungefdhr zur selben Zeit,
gehorten derselben, namlich der um 1890 geborenen Generation an. Ich habe Altioks Brief in
den Seiten der Zeitschrift Yeni Adam (1934-1979) gefunden. Yeni Adam fungierte zugleich als
Organ fiir das kulturelle Programm der neuen Republik, zeigte grof3es Interesse fiir Volkslied,
Volksseele, Volkstheater. Der Herausgeber der Zeitschrift, Ismayil Baltacioglu, war ein
Universitdtsprofessor fiir Padagogik und beschiftigte sich intensiv mit Theater und
insbesondere mit dem Karag6z. Er schrieb neue Stiicke aus einem neuen Blickwinkel, der im
Einklang mit der Ideologie des neuen Staates stand. Es gab damals eine offizielle
Unterstiitzung fiir den Karagdz — natiirlich fiir den reformierten Karagéz und seine Spieler. In
seinem Brief schildert Altiok sein Berufsleben, unter welchen Bedingungen, wo und wie er
spielt. Er wendet sich an Baltacioglu um Hilfe, bittet ihn, ihm Plitze in Istanbul zur
Verfligung zu stellen, an denen er offiziell spielen konne. Anhand dieses Briefs und des
Buchs von Spatharis lassen sich die Reaktionen der Familien, die gesellschaftliche
Wahrnehmung, die Techniken, die die Spieler auf beiden Seiten anwandten, um zu iiberleben
und von der Gesellschaft angenommen zu werden, studieren. Dieser Brief ermdglicht mir, am
Ende der Dissertation einen Vergleich mit konkreten Beispielen und Personlichkeiten,

anzustellen.

Im Nachwort werden Diskussions- und Forschungsthemen und Fragen, die aus dieser

Arbeit resultieren, vorgestellt.
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1.2. Die Quellen

Als Quellenmaterial fiir meine Arbeit dienten mir griechische und tiirkische Spiele,
kurze oder liangere Aufzeichnungen der Erinnerungen von Spielern, Interviews aus
verschiedenen Perioden sowie eine Reihe griechischer und tiirkischer Zeitungen und
Zeitschriften. Herangezogen wurden natiirlich auch diverse é&ltere und neuere

Sekundérquellen, in erster Linie griechischer und tiirkischer Provenienz.

Im Zentrum der Arbeit stehen der Karagiozisspieler Sotiris Spatharis und seine in
Buchform vorgelegten Memoiren. Das, wovon dieses Buch handelt, ist tatsdchlich eine
Geschichte der Modernisierung, anhand der sich nachverfolgen ldsst, wie der einst als
»anatolisch® bezeichnete Karagiozis von einem Schauspiel fiir die unteren Schichten zu einem

Symbol des Griechentums wurde.

Die theoretische Auseinandersetzung mit diesem Modernisierungsprozess ist die
Gedankenlinie, der Gregory Jusdanis in seinem Buch Belated Modernity and Aesthetic
Culture/ Inventing National Literature folgt, von dem meine Arbeit von Anfang an inspiriert
wurde.”* Wenngleich die in diesem Buch vorgebrachten Thesen und Bemerkungen nicht
speziell das Schattentheater betreffen, erlauben sie es, das Schattentheater im Lichte der
Geschichte der Kulturpolitik Griechenlands, von der das Buch handelt, zu betrachten.
Jusdanis interessiert sich in seinem Werk fiir die autonome Asthetik, die autonome
kiinstlerische ~ Verfasstheit, die sich im Verlauf des Modernisierungsprozesses
herauskristallisierten.”” Als Angebot einer Erklirung, wie es moglich war, dass das
ungeliebte, derbe und in den Randschichten der Gesellschaft verortete Schattenspiel in relativ
kurzer Zeit eine Kunstform von nationaler Bedeutung wurde, mdchte ich seine Anmerkungen
zum Thema ,,autonomous aesthetic* anfiihren: ,,Yet, despite the lack of a cultural consensus,
Greeks experienced a shared sense of community, first in literature and later in an aesthetic

realm. The problems created by the exposure of Greek society to modernity were resolved by

* Gregory Jusdanis, Belated Modernity and Aesthetic Culture. Inventing National Literature,
University of Minnesota Press, Oxford 1991.

2 Ibid. S. xii.
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“26 In dieser Arbeit wollte ich auch

that most modern feature, the autonomous aesthetic.
zeigen, dass vor dem Hintergrund dieses Prozesses auch der Karagiozis zu einem Bestandteil

des nationalen Kanons wurde und so eine Mdglichkeit zum Uberleben fand.

% 1bid. S. 46.
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II. SCHATTENTHATER IN GRIECHENLAND

2.1. Die Grundeigenschaften des Karagiozis

Der Karagiozis wird ebenso wie der Karagéz von einem Meister und seinem Helfer
gespielt. Einige der Figuren in seinem Repertoire weisen starke Ahnlichkeiten mit den
Figuren des osmanischen Karagoz auf. Auch die aus dem Karagdz bekannten Dialoge, Typen
und der Humor haben grofteils in den Karagiozis Eingang gefunden.?’ Einen Unterschied gibt
es hingegen in der Physiognomie des Karagiozis, der moglicherweise darin begriindet liegt,
dass dessen Armut stirker betont wird als jene des Karagdz. Zwar ist auch Karagdz arm, das
aber ldsst sich nicht an seinem Aussehen ablesen, anders als bei Karagiozis, dessen Elend
durch seine Physiognomie, seine Kleidung und auch seine Wohnung symbolisiert wird. Ein
charakteristisches Merkmal des griechischen Schattenspiels sowie der Figur des Karagiozis ist
der Hunger. Karagiozis ist immer hungrig, nach Petropoulos ist der Hunger seine wichtigste
Eigenschaft.”® Dostalova-Jenistova zufolge sind die komischen Effekte im griechischen
Schattentheater ,,fast gleich® wie im tiirkischen Schattenspiel: ,,Mifverstidndnisse, absichtliche
Verdrehungen, Dialektausdriicke, Priigelszenen, akrobatische und groteske Bewegungen der
Figuren sowie der ewige Hunger des Karag6z und seine an das Publikum gerichteten witzigen

Bemerkungen, die oft im Gegensatz zu dem Ernst der Szene stehen.“*” All diese Effekte kann

%7 Einen guten Einstieg in das Thema bieten folgende Werke: Metin And, Diinyada ve Bizde Gélge
Oyunu, Is Bankas1 Kiiltiir Yaymlari, Ankara 1977; Andreas Tietze, The Turkish Shadow and the
Puppet Collection of the L.A. Mayer Memorial Foundation, Gebriider Mann Verlag, Berlin 1977; M.
Sabri Koz, , Karagoz Uzerine Se¢me Kaynakea®, Hayal Perdesinde Ulus, Degisim ve Gelenegin Icadi
(Hg. Peri Efe), Istanbul 2013 und M. Sabri Koz (Hg.), Yiktin Perdeyi Eyledin Viran /Torn is the
Curtain Shattered is the Screen—the Stage all in Ruins, YKY, Istanbul 2004; Hellmut Ritter,
,Karagoz”, Islam Ansiklopedisi, B. 6, Eskisehir Anadolu Giizel sanatlar Fakiiltesi, Eskisehir 1997;
Cevdet Kudret, Karagéz, Drei Binde, Bilgi, Ankara 1969; Esat Sabri Siyavusgil, Istanbulda Karagoz
ve Karagozde Istanbul, Cumhuriyet Halk Partisi Yayini, Istanbul 1938, Enver Behnan Sapolyo,
Karagéziin Tarihi, Tirkiye Yayinevi, Istanbul 1946.

2 lias Petropoulos, "Yrokoauos kou Kopayxiolyg, Grammata, Athen 1978, S. 64.

? Ruzena Dostalova-Jenistova, ,.Das Neugriechische Schattentheater Karagdz“, Probleme der
neugriechischen Literatur IV (Hg. Johannes Irmscher), Akademie Verlag, Berlin 1959, S. 196.
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man in beiden Spielarten beobachten, nur der Hunger macht sich bei Karagéz und bei
Karagiozis auf unterschiedliche Weise bemerkbar. Karagdz braucht immer Geld, er leidet
immer Mangel, aber sein Hunger nimmt in der Spielhandlung einen weniger dominanten
Platz ein. Seine Armut und sein Hunger erschlieBen sich nur aus den Dialogen und aus den
Beziehungen zu den anderen Figuren.”® Aber bei Karagiozis ist etwas anders, wie unter
anderem folgende Szene besonders deutlich zeigt, in der Karagiozis ,sterben will*:
LAmepdoioa va teddvo, va mho and Aovkovpoddvarto.© Er will sterben an einem Ubermal
an SuBigkeiten (loukoumia). In einem Kafenion findet er eine Kiste /oukoumia und beginnt
sie zu essen. Inzwischen kommt aber der Besitzer des Kafenions herein und ertappt
Karagiozis beim Verzehr seiner loukoumia. Auf seine Frage: ,,Was machst du da?* antwortet

Karagiozis: ,,Ich sterbe, mein Herr.’!

Karagiozis hat einen Buckel und einen sehr langen, vielgelenkigen Arm. Er ist
barfiifig und kahl, und im Gegensatz zu Karagdz trigt er keine Kopfbedeckung. Anders als
im Karagoz hat fast jeder Spieler eine eigene Karagiozisfigur, die lediglich den Buckel, die
bloBen Fiile und den langen Arm und natiirlich die Merkmale, die ihn als sehr arm ausweisen,

gemeinsam haben. Zwar durchlief auch der Karagdz wihrend seiner Entwicklungsperiode

3% Anthi Hotzakoglous Charakterisierung des Karagoz als Mittelstéindler ist nicht zuzustimmen. Anthi
G. Hotzakoglou, ,,Kapaykio{ng kor Karagdz, dvo cvyyeveic ota akpd pog ebvikng diehkvotivooc™,
Vithiniaka Xronika 50, Oktober 2013, S. 22. Das ist beim Karagdz nicht der Fall, dennoch bedeutet es
nicht, dass er ein Mittelstindler ist. In seinem Artikel zur gesellschaftlichen Stellung von Karagdz und
Karagiozis behauptet Damianakos, dass der Karagdz nicht die subproletarischen Eigenschaften des
Karagiozis in sich vereint, weder als Figur noch im Hinblick auf sein gesellschaftliches Verhalten:
,;O60 Y16 16 Tpdconm tod Kapaykovl, Oa fray ¢uoikd mapdioyo vi dvalntoovue Ty amddelén tic
gvtaéng Tov oTOV KOGHO TAV AMOKANPOV KOl TOV KOTOMECUEVOV OTA GVOTOPKTO OMUAdI
VTOTPOAETAPLOTOIOTG GTOVG KOATOVG LA TPOPLopunyavikiic kowvmviag, ommg vaipée 1 Kowvmvia Tiic
‘Obopavikiig Avtokpatopiag. AVt v arodelén m Ppickovue dAAod, T Ppickovpe 6Td onuaivovia
otoEln Tod Beduotog, Kobmg Kol TG GTolKEln TV TPOTOYEVOV GAANAEYYVMV, TOL GLYKPOTODV TO
poyord tiic 00ouavikiic moAnc.“ Stathis Damianakos, ,,ToOpkikog kai EAANVIKOG Kopaykiolng: wd
TOPOAANAY dvayvoon®, in: Oéatpo Lkidv. Tlopddoon kar Neotspnkotita, Plethron, Athen 2011, S.
90. Karagoz hat keinen bestimmten Beruf. Er versucht sich in allen Beschiftigungen, an die er mit
Hacivads Hilfe herankommt, sei es als Arzt, als Schreiber, Koch oder Wachter. Aber er geht auch
Schilfrohr sammeln, um daraus Korbe zu flechten.

*! Linda Myrsiades bezeichnet den Tod durch Hunger als einen Standardwitz in den Spielen. Linda S.
Myrsiades, ,,Theater and Society: Social Content and Effect in the Karaghiozis Performance®, Folia
Neohellenica 4, S. 154. Diese Szene stammt aus dem Spiel Aiya an 6Aa von Andonis Mollas. Mihalis
leronimidis, O AOyvaixoc Kopaykiolng tov Aviwvy Molia, Hristos Dardanos, Athen 2003, S. 185.
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diverse Verdnderungen, nach einer bestimmten Zeit bleibt seine Figur jedoch fast gleich.

Nunmehr ist seine allseits bekannte Figur standardisiert.

Fiir Karagiozis’ langen Arm gibt es verschiedene Interpretationen. In den alten Texten
findet man die Erkldrung, dass dieser lange, gelenkige Arm die Funktion des Phallus — ein
Element besonders des dlteren osmanischen Schattentheaters — ersetzt.”> Neuere Studien
kommen hingegen zum Schluss, dass er dazu dient, einen Diebstahl zu begehen oder

jemandem ein paar Ohrfeigen zu verpassen.™

Ein anderer Unterschied bei den Figuren sind die winzigen Locher, mit denen
samtliche Figuren im Karagdz versehen sind. Diese Locher definieren nicht nur deren
AuBenkonturen, sondern pragen auch ihre Binnenkonturen. Das durch sie hindurchscheinende
Licht ldsst eine lebendige Atmosphire entstehen und verleiht den Figuren aus Leder ein

schmuckes und helles Aussehen. Diese existieren im Karagiozis nicht.

Ein groBer Unterschied zwischen den beiden Spielarten besteht hinsichtlich der
Frauenfiguren und -rollen. Die fiir den Karagoz typische Vielfdltigkeit der Frauentypen fehlt
im Karagiozis. Dessen weibliche Figuren sind in der Regel die Frau des Karagiozis und die
Tochter des Bey oder Pasa.’* Im Karagiozis ist die Anzahl der Frauentypen reduziert, ihre

Rollen sind oberflachlich gezeichnet und gehen nicht liber die ,,Grenzen des Weiblichen*

3 Stilpon P. Kiriakidis beschreibt in seiner in der Zeitschrift Laografia veroffentlichten Rezension des
Buchs von Louis Roussel den langen Arm so: ,,’Onw¢ Aowmov anéfare 1| poAhov uetéfore Tov @oAAOV
€lg TepdoTiov Kai dvsaviroyov xépt [...]. Laografia 8, 1921, S. 282.

3 Hotzakoglou, S. 22. Diesen langen und gelenkigen Arm haben neben dem Karagiozis noch drei
weitere Figuren des griechischen Schattentheaters: Alexander der Grofle, Antiochos und Stavrakas.
Petropoulos, S. 76.

3* Petropoulos zitiert Hatzipantazis® Ausfiihrungen zu diesen Figuren: ,... 6tov povipo kopikd biaco
o0  Kapoykioln, davdpeco otd péln tod Omoiov vmotifetan mhg Ekmpocmmobvtol ol
YOPOUKTNPIOTIKOTEPOL TOMOL TG VEOEAANVIKHG Kowwviag T®dv dpy®v Tod oaidve pag, O&v
ocvumepthafaivovior Tapd povéyo dvo yovaikeieg popeéc, 1 Kapayxiolowa kol 1) Be(ipomovia dv6
HOPOEG OO KAvouv PEAAOV omavieg Koi cOvioueg auppavicelc. Od voule kovelg mog 0 Aoikog
KaAATEYVNG dvayvopile otqv EXAnvida dvo udvo Beurtong 1 da&lonpdoeytong polove, Tov poro Tiig
ykpwidpag oulvyov kol to polo tiig ToAveepvng vOoeng!“ Petropoulos, S. 86.
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hinaus.*® Damit ist das gemeint, was I. Papageorgiou in ihrem Artikel anspricht, nimlich, dass
die Figuren der aufgeputzten, halbnackten Tochter des Wesirs der Erbauung der ménnlichen
Zuschauer dienen, die damals den GroBteil des Publikums des Schattentheaters ausmachten.
»e.. OlyoLpa Ol oYedOV muiyvuveg Tovpromovieg tov Avimdvr MOALa avtdv TOV GTOYO
vINpeTOVoaY, YTl 1 TOPOVGio, TOVG dev glval TAVTA SPAUATOVPYIKA avayKaio oTd £pya.
Anna Stavrakopoulou weist dagegen darauf hin, dass der Tochter des Wesirs noch andere
Eigenschaften zukommen. So ist sie die einzige Figur im Figurenreservoir, die iiber Bildung
verfiigt. Stavrakopoulou sieht dafiir zwei mogliche Griinde — dass sie ein Produkt der
minnlichen Phantasie ist oder aber ein Symbol der Moderne: ,,She is cultured, does not
succumb to choices others make for her, and reflects the progress of Greek society.” Den auf
den ersten Blick erstaunlich anmutenden Umstand, dass eine der Phantasie mannlicher Spieler
entspringende weibliche Figur sich ausgerechnet durch einen hohen Bildungsstand
auszeichnet, wird wie folgt erklért: ,,With all the foreign languages that she speaks and the
European dances that she knows, she personifies the European aspirations of the Greeks.“*
Sie berichtet, dass diese Figur sich mit der Zeit zu einer begehrenswerten jungen Griechin
entwickelte. Es ist bemerkenswert, dass die mit orientalistischen Eigenschaften ausgeriistete

Figur des Karagiozis die europédische Hoffnungen der Griechen verkdrpert.

In den neueren Stiicken des osmanischen Schattentheaters gibt es junge Frauen ohne
Nikab und mit fiir die damalige Zeit moderner Kleidung, die europdische Gerichte, Téanze,
Mode usw. kennen und nicht Tochter einer bestimmten Personlichkeit sind. Ich halte es fiir
moglich, dass die Spieler diese Figuren aus den osmanischen Spielen kannten und diesen

neuen Eigenschaften in der Gestalt der Tochter des Wesirs Ausdruck verliehen.

% Joanna Papageorgiou, ,,H yvvaukeio TontotTa 610 eAMvikd 0éatpo okidv katd Ty nepiodo Tov
pecomorépov (1918-1940): H dexdiknon g epmtikng avtodidbeonc™, in: Tavtdtnres otov eAdnviro
Koouo (oo to 1204 éwc onjuepa) (Hg. Konstantinos A. Dimadis), B. 4, Athen 2011, S. 207. Beziiglich
dieses Themas kann ein Vergleich zwischen Karagéz und Karagiozis erhellend sein.

36 Anna Stavrakopoulou, ,,Ottoman Karagdz and Greek Shadow Theater: Communicational Shifts and
Variants in a Multi-Ethnic and Ethnic Context“, Ruse and Wit (Hg. Dominic Parviz Brookshaw), Ilex
und Harvard University Press, 2012, S. 154.
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Der andere bemerkenswerte Punkt besteht darin, dass die weiblichen Figuren im
osmanischen Karagdz nicht unbedingt den hoéheren gesellschaftlichen Klassen oder
herrschenden Eliten angehoren. Das ist vielleicht der wichtigste Punkt bei diesem Thema, der
ithn vom Karagiozis unterscheidet. Ausserdem sind die Figuren auf der Biihne oOrtlich nicht

nach Geschlechtern getrennt wie dies in der osmanischen Wirklichkeit der Fall war.

Ebenfalls interessant ist, dass im Gegensatz zum Karagiozis im Karagdz die ethnische
Herkunft der koketten Figuren unbestimmt ist, dass im Spiel niemals ihre ethnische
Zugehorigkeit zur Sprache kommt. Firidinlioglu lenkt unsere Aufmerksamkeit auf die
Neigung der Literatur in der Tanzimat-Periode, die koketten Frauen oft mit
nichtmuslimischen Frauen gleichzusetzen. Sie hélt es flir bemerkenswert, dass in den

Karagdzspielen dieses Element nicht vorhanden ist.”’

AuBler den heiteren weiblichen Figuren weist das osmanische Figurenensemble auch
flirtwillige junge Midchen, Hexen, Miitter, Schwiegermiitter, die Arbeiterinnen im Hamam

auf. In den griechischen Spielen fehlen diese. Warum?

Nach Hatzipantazis war das allmdhliche Verschwinden der unverschamten weiblichen
Figuren aus den Spielen die Folge der steigenden Anzahl weiblicher Zuschauer. Nach 1880
konnte die herrschende Klasse mithilfe polizeilicher Kontrolle durchsetzen, dass diese

Figuren die Biihne (perde/pnepvtéc) des Karagiozis verliefen.*®

Die im Zuge der Reformen des Schattentheaters gefiihrten Diskussionen
konzentrierten sich in beiden Léndern besonders auf die weiblichen Figuren, die weiblichen
Zuschauer und das Thema Obszonitit. Ende des 19. Jahrhunderts begegnen wir einer
dhnlichen Diskussion in osmanischen Zeitschriften. Besonders Teodor Kasap und Namik

Kemal ereifern sich liber die Notwendigkeit einer Reform des Schattentheaters und iiber die

7 Nilgiin Firidinlioglu, ,,Geleneksel Halk Tiyatrosunda Gayrimiislimlerin Temsili, Tiyatro
Arastirmalart Dergisi, B. 27, Ankara 2009, S. 57.

38 Petropoulos zitiert, S. 86.
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Frage, wo die Wurzeln eines nationalen Theaters zu verorten seien. In diesen Diskussionen

nehmen Obszonitit und Grobheit breiten Raum ein.>’

Mit Blick auf das griechische Schattentheater ergeben sich folgende Fragen: Ab wann
begannen die Frauen Karagiozis zu schauen? Gab es friiher keine weiblichen Zuschauer oder
gehorten sie vielleicht einer anderen gesellschaftlichen Klasse an? Wenn wir das osmanische
Beispiel mit Blick auf seine Gliederung in tomruklu und tomruksuz betrachten, erhebt sich die
Frage, ob es eine solche auch im griechischen Schattentheater gab.*® Wire das nicht eigentlich
zu erwarten? Hatzipantazis zufolge lebten die griechischen Frauen nach der Befreiung nicht
isoliert wie die tiirkischen Frauen, was auch heiBt, dass sie die Auffithrungen besuchten.*!
Aber auch Jensens Behauptung, dass es ,,bis in die neueste Zeit™ flir Karagoz kein weibliches

42

Publikum gab — ,,im Gegensatz zu den griechischen Texten*"” —, stehen viele Beispiele dafiir

entgegen, dass sich auch die osmanischen Frauen unter den Zuschauern befanden.*” Fiir das

%% Zu diesen Diskussionen sowie zu Teodor Kasap siche das Vorwort von Cevdet Kudret in Teodor
Kasap, Iskilli Memo, Elif Yaymlari, Istanbul 1965, S. 5-26 und Peri Efe, ,,Teodor Kasap, Namik
Kemal ve Hasmet‘in Geleneksel Seyirlikler-Bat1 Tiyatrosu Tartismalari. Medeniyet bir Memlekete
Haricden Girmeyub I¢inden Cikdig1 Gibi*, Toplumsal Tarih Dergisi, B. 181, Istanbul 2009, S. 80-85.

0 Tomruk bedeutet ,Baum* oder ,,Holzklotz* und fomrukiu heiBt ,mit Knospen®, aber in diesem
Zusammenhang bezeichnet das Wort die Spiele mit obszonen Inhalten. Wird ein Spieler zu einer
Auffiihrung eingeladen, erkundigt er sich, ob ein Spiel mit tomruk (tomruklu) oder ohne tomruk
(tomruksuz) gewlinscht wird. Metin And erwdhnt Spiele, in denen die Figur des Karagdz mit Phallus
dargestellt wird. Diese Figuren, aber auch diese Spiele nennt man Toramanli Karagdz oder Zekerli
Karagdz. Metin And, ,,Onemli Bir Kiiltiir Miras1: Karagdz/An Important Cultural Heritage: Karagdz®,
Yiktin Perdeyi Eyledin Viran/Torn Is the Curtain, Shattered Is the Screen, the Stage Is All in Ruins
(Hg. M. Sabri Koz), YKY, Istanbul 2004, S. 32. Petropoulos zufolge war das Wort fomruk Bestandteil
der Umgangsprache des athenischen Karagiozis: Tovupotkt. ,,H AéEn tovpupovkt mponAbe anod v
Tovpkikn AEEN tomruk (= kovTooVPO, OYKOABOC, TOdOTEDT, PUAaKT). S. 90.

4 Petropoulos zitiert, S. 86.

* Hans Jensen, ,,Das neugriechische Schattenspiel im Zusammenhang mit dem orientalischen
Schattentheater, Probleme der neugriechischen Literatur 4 (Hg. Johannes Irmscher), Akademie
Verlag, Berlin 1959, S. 204. Damit meint er die ,,gedruckten, lithografierten oder geschriebenen
Texte™ der neueren Spicle.

# Jean de Thevenot berichtet von einem Schattenspiel mit obszénen Elementen, das auf Einladung
von Hiiseyin Pasa nach dem Essen gespielt wurde. Thevenot war erstaunt ob der Priasenz von Frauen,
die die Auffithrung aus einem Separee heraus verfolgten. Jean de Thevenot, The Travels of Monsieur
de Thevenot into the Levant, Gregg Publishers Limited, Farnborough 1971, S, 35. Zu den weiblichen
Zuschauern des Karagdz in der osmanischen Ara sieche Daryo Mizrahi, ,,Ciddi Hayatin Komik
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Verschwinden der weiblichen Figuren bedarf es also einer anderen Erkldrung als der Présenz

von weiblichen Zuschauern.

Interessant sind weiters die Beziehungen der weiblichen zu den ménnlichen Figuren.
Die Frau des Karagoz erscheint auller einem Spiel nicht auf der Biihne, nur ihre Stimme ist zu
horen (wihrend im Karagiozis ihre Figur sehr wohl erscheint). Aber das heif3t nicht, dass sie
eine passive Rolle innehat. Vielmehr ldsst sie Karagdz stets wissen, was er tun soll. Sie
schimpft mit ihm und gibt ihm immer eine schnippische Antwort. Wenn er sie drgert, wirft sie
ithn aus dem Haus. Sie bringt ihn auf Ideen. Es ist eine Beziehung, in der Karagdz nicht
unbedingt machtlos ist, aber den Ton gibt seine Frau an. Im Spiel ,,Cesme* (Brunnen) hat sie
einen Liebhaber, der Zorn des Karagdz richtet sich jedoch nicht gegen sie, sondern gegen den
Hacivat, der iiber seine Frau geklatscht hat.** Daneben gibt es kokette Frauen, die ihre
mannlichen Partner selbst wihlen. Die junge Frau flirtet mit dem jungen Mann (¢elebi) auf
sehr freiziigige Weise. Ze’evi erldutert die Funktion dieser weiblichen Figuren (zenne) im
Allgemeinen: ,,The zenne in all her guises may be any woman, but she is also a female mirror
image of the men on stage. If the women are prostitutes, so are the men. Since there are rarely
virtuous men or chaste women on stage, including the wives of the main protagonists, this

seems to be a description of all mankind.«*

Die Kleider der jungen Frauen sind bunt und reich verziert. Bei den spdteren Figuren
sind die Briiste entbloBt. Die weiblichen Figuren tragen keine Kopfbedeckung. In den
seltenen Fillen, in denen Figuren mit Kopfbedeckung — etwa einem Nikab — erscheinen, ist

diese transparent.

Gélgeleri: Osmanli’da Karagéz Oyunlan®, Hayal Perdesinde Ulus, Degisim ve Gelenegin Icadi (Hg.
Peri Efe), Tarih Vakfi Yurt Yaymlar, Istanbul 2013, S. 48-63.

* Dieses Spiel findet sich im Buch von Cevdet Kudret, Karagoz, B. 2, S. 9-46.

# Ze’evi, S. 136. Helga Anetshofer weist im Zusammenhang mit dem obzénen Humor in den
Geschichten des Nasreddin Hoca darauf hin, dass seine Frau und seine unverheiratetes Tochter fast
ebenso sexuell aggresiv wie er und sehr begehrt waren. Helga Anetshofer, ,,Representations:
Humorous Depictions. Ottoman Empire“(Hg. S. Joseph, A. Najmabadi et al.). Encyclopedia of Women
& Islamic Cultures, B. 5, Brill, Leiden, Boston, Mass. 2007. S. 437.
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Im Unterschied zum Karagdz betritt Karagiozis die Biithne von der linken Seite. In
dieser Ecke befindet sich seine Hiitte, die nur mithilfe von Holzpféhlen stehen kann. Auf der
anderen Seite, gegeniiber der Hiitte, steht der Palast von Bey/Pasa (nicht Sultan!).*® Dergestalt
zeigt sich der Gegensatz von Armut und Reichtum, Volk und Herrscher. Man kann
behaupten, dass dieser Dualismus zwischen Hochkultur und Volkskultur im Karagéz sich
entlang der Sprache manifestiert. Hacivat spricht ein blumiges Osmanisch, macht reichlich
vom osmanischen Vokabular Gebrauch, Karagéz dagegen bedient sich einer durch und durch
verstidndlichen tiirkischen Alltagssprache. Auf der jeweiligen sprachlichen Ebene laufen auch
ihre Streitereien ab, besonders im Muhavere.’ Aus diesen Szenen wird ersichtlich, dass
Hacivat Persisch, Arabisch und andere Sprachen beherrscht, aber auch in Literatur, Musik,
Poesie bewandert, also — in krassem Gegensatz zu Karagdz — hoch gebildet ist,*® Laut Bozok
lachte das elitdre Publikum iiber die Unkenntnis des Karagdz, das Volk hingegen iiber das
scheinheilige und gekiinstelte Verhalten des Hacivat. Ihm zufolge représentiert der Karagoz

das einfache Volk und Hacivat die gebildeten Schichten und die héfischen Kreise.*

Fiir die Figur des Bey/Pasa gibt es etliche Interpretationen bzw. Erkldrungen. Sie
verkdrpert die eine von zwei miteinander im Kampf liegenden Welten, ndmlich die des

Tiirken, der Macht, des Tyrannen, der jene des Karagiozis, des Reaya, des Beherrschten

* Fiir die Figur des Pasa waren auch verschiedene Bekleidungen vorgesehen. Manche stammten aus
der Tanzimat-Periode, andere wiederum aus fritherer Zeit. Der Pasa aus der Tanzimat-Periode trigt
cher moderne Kleidung mit langem Mantel und Fez. Das Buch von Kotaridis illustriert die
Unterschiede der verschiedenen Bekleidungen des Pasa. Nikos G. Kotaridis, Mavfog AOnvaiocg,
Vivliorama, Athen 2002.

*’ Der Dialog zwischen Karagdz und Hacivat am Anfang des jeden Spiels.

* Yilmaz Onay betont, dass der Karagoz nur tiirkisch spricht, jedoch den Bauern aus Anatolien
dadurch herabwiirdigt, indem er ihn ,,Tirk* nennt. Das Tiirkisch, das der Tiirke — der lange Himmet
Aga mit seinem Beil iiber der Schulter — spricht, versteht Karagdz nur schwer. Dieser Provinzdialekt
ist ihm ebenso fremd wie die osmansiche Sprache des Hacivat. Yilmaz Onay, ,,Karag6z‘iin Muammasi
Uzerine®, Karagoz Kitabi (Hg. Sevengiil Sonmez), Kitabevi, Istanbul 2000, S. 266. Dieser Artikel
wurde zuerst in der Zeitschrift Yeni Diisiin am 18 April 1988 publizert.

* Hiisamettin Bozok, »Sosyal Bakimdan Karagoz*, Karagéz Kitabr (Hg. Sevengiil Sonmez), Kitabevi,
Istanbul 2000, S. 149-142. Dieser Artikel wurde zuerst in der Zeitschrift Yeni Adam im November
1939 publizert.

26



gegenﬁbersteht.50 Kaimis sieht hier aber zwei Seiten. Einerseits wird sich in diesen Szenen
iiber Bey/Pasa lustig gemacht, andererseits wird die Heldentat des Feindes gewiirdigt.”'
Kiourtsakis entdeckt hier mehr symbolische Bedeutungen, ihm zufolge steht die Hiitte des
Karagiozis fiir den Charakter der alten neugriechischen stidtischen @twyoyeitovid. Aber, so
Kiourtsakis, es gibt noch Wichtigeres in diesem Biihnenbild: ,,... dnotvndvel...mv €yyevn
TPOCMPVOTITOL KOL TH HOVIUT] GVISQAAEL OANG HaG TS KOWMVIKTS VdoTacnc. ™

Mit Blick auf den Karagoz klingt diese Erlduterung insofern interessant, als hier das
Hiitte-Palast-Motiv kein Bestandteil des Biihnenbildes ist. Der Gegensatz zwischen Armut
und Reichtum oder zwischen Herrscher und Beherrschtem zeigt sich in den Dialogen und in
bestimmten Typen. Im griechischen Modell entfaltet dieses Hiitte-Serail-Bild in fast allen
Geschichten eine grole Wirkung. Aber worauf Kiourtsakis hinweist, ldsst sich dem Poem
namens Perde Gazeli, das am Anfang eines jeden Spiels von Hacivat vorgetragen wird,
entnehmen. Dieses Poem handelt von der sufistischen Mentalitit, es zeigt die Vergénglichkeit
des weltlichen Lebens und warnt die Menschen vor dem irrefithrenden Schein, hinter dem es
die Wirklichkeit zu erkennen gelte. Der perde selbst und die Szenen auf dem perde
symbolisieren das weltliche Leben.” Hellmut Ritter betrachtet dieses religiose Element im
osmanischen Schattentheater: ,,Doch das Schattenspiel hatte sich auch einer positiven
religiosen Wertung zu erfreuen. Wie in der indischen Literatur, so wird auch im Islam das
Schattenspiel gern als ein lehrreiches Sinnbild der Vergénglichkeit und Nichtigkeit des
menschlichen Lebens betrachtet. Dann weist er auf die Differenzen zwischen einem
orthodoxen Dogmatiker und einem Sufi hin. Um zu erkennen, was perde, Licht und die

kleinen Figuren symbolisieren, ist es notig, diesen Unterschied zu verstehen. Dazu Ritter:

*0 I. M. Hatzifotis, O Kapaykiélnc Prwyonpédpouoc, Ekdosis Grammi, Athen 1981, S. 15-16.
> Tzoulio Kaimi, Kapayrki6ye, Gavrilidis, Athen 1990, S.29.
>? Giannis Kiourtsakis, To ITpéfinua ¢ Hapidoons, Athen 2003, S. 17.

> Dror Ze’evi nahert sich dem Thema von einer anderen Seite. Er erliutert die Funktion der
technischen Elemente des Schattentheaters: ,,Thrice removed from reality, once through the stage, then
through the puppets, and finally through their projection on a flat screen, it was a safety valve for
venting popular dissatisfaction [...].” Dror Ze’evi, Producing Desire: Changing Sexual Discourse in
the Ottoman Middle East, 1500-1900, 2007, S. 125-126.
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,Der orthodoxe Dogmatiker konnte seine Kausalskepsis, die Anschauung, dass alles, was
geschieht, einem unmittelbaren schopferischen Wirken des Gottes entspringe, darin bildlich
dargestellt sehen, der Sufi aber konnte sich an der bildlichen Darstellung seiner
Weltanschauung erbauen: der von Mystikern so oft ausgesprochene Gedanke, dass alle Dinge
der Welt nur ein Schattendasein haben, ihr Sein nur dem durch die Dinge hindurchstrahlenden
Licht des allein Wirklichkeit und Wesenheit besitzenden Ur-Einen verdanken, fand im
Schattenspiel eine symbolische Darstellung, und die groen Schriftsteller des Sufitums haben
denn auch oOfters des Schattenspiels in diesem Sinn Erwdhnung getan. Aber auch die
Schattenspieler selbst verfehlen nicht, auf diesen belehrenden und erbaulichen Charakter ihres
Spiels, der ihm gewissermallen die religids-ethische Berechtigung gibt, hinzuweisen. Diesem
Zwecke wird regelmiBig das Biihnen-Ghasel am Anfang des Stiickes dienstbar gemacht.*>*
Vielleicht ist es im ersten Augenblick nicht leicht, eine Briicke zwischen den eher
soziologischen Bestimmungen von Kiourtsakis iiber die symbolische Rolle des Hiitte-Serail-
Bilds und der Rolle des sufistischen Denkens und dessen Symbole auf dem perde des

Karagdz zu schlagen. Aber in beiden Interpretationen ist die Betonung der Verginglichkeit

nicht unwesentlich.

AuBerdem ist es wichtig zu erwédhnen, dass das Schattentheater gemischte
Eigenschaften — etwa religiose und weltliche — aufweist. Deswegen bezeichnet Ze’evi perde
gazeli als ,,a fig leaf that fails to hide a libertarian text“>”. James Smith driickt es so aus:
»Karagoz thus became associated with festival, with the carnivalistic side of Islam’s most

solemn holy month, and as such, karagoz shows became mixed with both religious elements

> Hellmut Ritter, Karagos. Tiirkische Schattenspiele, B. 1, Hannover 1914, S. 6. Eine Studie, die
dieses Biihnen-Ghasel unter einem theaterwissenschaftlichen Aspekt betrachtet, ist C. Sarikartal, S.
Aktas, A. Selen, ,,Perdenin Arkasindaki Kim?*“ (Wer ist derjenige, der hinter dem perde steht?), in:
Hayal Perdesinde Ulus, Degisim ve Gelenegin Icadi (Hg. Peri Efe), Tarih Vakfi Yurt Yayinlari,
Istanbul 2013, S. 162-174. Zur Rolle von Tasavvuf in den Spielen siehe, Metin And, Diinyada ve
Bizde Golge Oyunu, Tiirkiye Is Bankasi1 Kiiltiir Yayinlari, Ankara 1997, S. 353. And zufolge ist in den
Hauptszenen (fasil) der Stiicke Tasavvuf (Sufismus) kein Thema. Er interpretiert die Rolle von perde
gazeli als einen Schutzmechanismus: Diese Art von Prolog soll gewéhrleisten, dass der Karagdz von
Angriffen und Zensur verschont bleibt.

3 Ze’evi, S. 140.
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and carnival elements.*®

Hier ist die Natur dieser religiosen Elemente zu klaren. Aufler in
den oben erwihnten perde gazeli dienen die in den Spielen verwendeten religiosen Elemente
immer einem komischen Zweck. Zum Beispiel, wenn es Karagdz schlecht geht, verlangt er
von Hacivat, dass er fiir ihn bete. Hacivat kommt dem in der Weise nach, dass er singend im
Rhythmus und in der Melodie der gewohnlichen Gebetsform unsinnige Sdtze spricht. Diese
Szene wird in vielen Stiicken wiederholt.”” Dabei kreisen die religiosen Elemente nicht
ausschlieBlich um die islamische Religion. Im Spiel ,,Salincak® (Schaukel) sieht man die
gleiche Szene mit einem Rabbi (haham). Der Inhalt des bei einem Begribnisritual fiir einen
Juden gesprochenen Gebets setzt sich aus Wortern wie Kaviarsalat, Radieschensalat,
Zwiebelsalat, Tomatensalat zusammen. Nach jedem Satz des Rabbis antwortet die jiidische
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Gesellschaft mit ,,Hamme* statt mit ,,Amen*’" Das ldsst die Behauptung Puchners etwas

fragwiirdig erscheinen, der meint: ,,Insofern ist dem Spiel immer die Satire immanent, die sich

aber nie auf Staat, Religion oder Familie erstreckt.”’

Besonders die Familie spielt in den
Stiicken eine unbestimmte Rolle. Die erotischen Beziehungen in den Spielen sind
auBerehelicher Natur. Ein Teil des Humors liegt in der Umkehrung der Beziehungen — wie
zum Beispiel die Beziehung des Karagdz zu seinen Kindern, die Spiele {iber Ehe und Heirat,

etc.

Die Figuren des Karagiozis stammen aus verschiedenen Regionen mit griechischer
Bevolkerung, einige Regionen sind jedoch nicht vertreten. So findet sich unter den

Stammfiguren z. B. keine aus Istanbul, Izmir oder Anatolien. Petropoulos betont, dass es

%6 James Smith, ,,Karagéz and Hacivat: Projections of Subversion and Conformance®, Asian Theatre
Journal, B. 21, N. 2, University of Hawai’i Press, 2003, S. 189.

*” In dem Spiel ,,To ctoysiopévo devrpd™ (Der verhexte Baum) werden Karagiozis und Hatziavatis
durch Zauberei in Tiere verwandelt und Hatziavatis rettet sich selbst mit Zauberspriichen:
,Hatziavatis, der ein Samstaggeborener ist und einige kabbalistische Zauberspriiche kennt, kann sich
aus dem Zauberbahn retten.“ Puchner, S. 95. Dieses Spiel hat starke Ahnlichkeiten mit dem
osmanischen Spiel ,,Kanli Kavak* (Blutige Pappel).

3% Kudret, S. 80. Das Spiel Salincak findet sich auf den Seiten 49-81. Das Gebet, das der Rabbi singt,
lautet wie folgt: A kerez ma kerez, turp salatasi usw. Kerez kommt aus dem Spanischen (quieres) und
bedeutet ,,du willst*. Demnach wird das ganze Gebet hindurch nichts anderes gesagt als: R: ,,Du willst
Radieschensalat.”“ G: ,,Amen.*

%% Puchner, S. 63.
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unter den Figuren auch keinen Moraiter (aus der Morea) gibt, ,,dv kai pepucoi Aéve dt1 6 110G
6 Kapoykiolng &xet 1o yapoktnpioticd évoe popaitn [...]“°. Im Figurenensemble befinden
sich auch kein Thrazier, Mazedonier oder Maniater.®’ Vielsagend auch das Fehlen anderer
Gruppen im griechischen Schattentheater, ndmlich solcher, die nicht ethnisch, sondern
sozialgesellschaftlich definiert sind, sowie der verschiedenen politischen Gruppen, die am
Kampf um die Macht im Staat beteiligt waren. Wieder Petropoulos: ,,Xtfv dewvf pudym mov
dtveton, amd 10 1827 dc onuepa Yo TOV EAeyyo TOV 0EGE@V-KAEWOIDY TOD KPATIKOD
unyoviopod T EALadoc kupiapynocav, d1a80yikdc, oi eavapidtes (Td TpdTo IKoctypdvia),
ot kepkvpaiotl (tovg vmoompile 6 Kamodiotplag), ol povpeiidteg (oTv dpavn diktatopio
100 KwAétn), ol popaiteg, ol paviateg (ol moAroi yivave yopo@vAakes Kol oif vmdAoumol
vropatlndec §j yopdAndec — otexodtave p’Eva okowi otov dpo unpoc oty Kanvikapéa, Aéet
o Poidnc) xat, or kpntikoi (yopoeviokeg kai a&iopatikoli and v Emoyn tod Beviléhov).

s r r , ’ ) ’ I ;e J ’ ~ 62
AV, Aowmov, N pbym S6év eaivetor vé dneucovileTon dpeca otd EAANVIKG BaTpo oKIBV.*

Es gibt zwei Arten von Figuren, die nicht der christlichen Religion angehdren: den
Juden (Solomon) und die Muslime, vertreten durch Pasa oder Bey, seine Tochter und deren
Wichter. Die ethnische Vielfalt wird durch Tiirken und Albaner gewihrleistet. Ein
interessanter Punkt ist das Fehlen von Vertretern der einheimischen Minderheitsgruppen. So
finden sich z. B. keine Repridsentanten der einheimischen Tiirken, Pomaken oder der

muslimischen oder nichtmuslimischen Zigeuner. Gleiches gilt fiir Bulgaren, Serben oder auch

% Petropoulos, S. 65. Auch Giorgos Ioannou betont das Fehlen des Moraiters. Er zitiert M. Prokopis:
»l--.] OOTE M| TOVNpio TOL 08 pmdpece v TOV mpofiPdoel B¢ €kel, dpod Eptave Kol mepicoeve 1M
movnpia tod 16ov 100 Kapaykioln, mod otd Tpoécmmd TOV EVOUPKAOVETHL GUUTUKVOUEVT) OAN M
movnpia TV aidvev dAov T®V Aadv Thg AvatoAfc. Giorgos loannou, O Kapaykiol{ng, Ermis, Athen
1978, S. EC". Diese Erklarung ist nicht befriedigend. Die Logik der Satire nutzt fast alle Mdglichkeiten,
sie verhélt sich keineswegs so dkonomisch, wie Prokopis’ Erkldrung nahelegt. Dies sei an einem
Beispiel aus dem Karagoz verdeutlicht: In dessen Figurenrepertoire befindet sich auch ein Typ aus der
Schwarzmeerregion, ndmlich der Laze (Laz), dessen Dialekt und Gespréichsinhalte stark von Ironie
durchsetzt sind. Oder die Figur des Juden, der kliiger als Karagdz ist und eine spezielle, besondere
Ironie hat. Jede Figur betritt die Biihne mit ihren Eigenschaften und Karag6z bezieht ihnen gegeniiber
Position. So entstehen die fiir das Schattenspiel so charakteristische Ironie und Spannung.

5! Ibid., S. 64. Der Grund dafiir sei: ,JOAol 01 veogdAnvec oodv avasipoc Tovg paviotes. (Alle
Griechen hegen gegen die Maniater einen todlichen Hass.)

2 1bid,, S. 65.
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Armenier. Kaimis behauptet, dass Typen aus dem ganzen Land und Vertreter aller Rassen
vorgestellt werden.”> Aber in seiner Figurenliste scheint wie gesagt weder ein Armenier,
Roma, Pomake noch ein einheimischer Tiirke auf. Allerdings nennt er drei weitere Figuren.
Da ist zundchst der Kreter Koufomanolis, der erst nach der Angliederung der Insel Kreta an
Griechenland erschien und den Dialekt der Insel spricht. Die zweite Figur ist Haralambos, ein
Fliichtling aus der Schwarzmeerregion, und die dritte ist ebenfalls ein Fliichtling, Serafim aus
Mittelanatolien.”* Anders als die Figur aus Kreta® diirften die anderen zwei Figuren sehr

selten gespielt worden sein, weil sie nur in dem Buch von Kaimis erwéhnt wurden.

Die Spielarten konnen in drei Gruppen eingeteilt werden. Die erste Gruppe umfasst
die klassischen Spiele wie T6 otoygiwpuévo 6évipo, o @ovpvoc, 16 Kiodmi, 16 Kapdpt, o
I'dpog 100 Kapaykioln, o Kapaykiolng ypoupatikds, o Kapaykiolng yiatpds. Die meisten
Spiele finden sich auch im osmanischen Repertoire. Einige aus der oben genannten Liste wie
Kanli Kavak (Té otoyyeimpévo 0évtpo), Yazict (o Kapaykidlng ypoppartikog), Ters Evienme
(o T'dpog tod Kapaykioln), Yalova Sefasi (16 Kiodmt), Kayik (16 xopdft) entstammen dem
alten osmanischen Repertoire (kar-1 kadim) und Hekimlik (o Kapaykiding yiatpdg), As¢ilik (o
®odpvoc) gehdren zum neueren osmanischen Repertoire (nev-icad).®’ Sie sind einander bis

auf kleinere Modifikationen sehr dhnlich.®® Die zweite Gruppe bilden die heroischen Spicle,

6 Kaimi, S. 67.
*1bid., S. 68.

65 Spatharis zufolge wurde die Figur des Kreters Kapetan Manussos genannt und gehorte dem Meister
Markos Ksanthis. Sotiris Spatharis, Arouvnuovevudzo kou n teyvy tov Kapoyxioln, Agra, Athen 1992,
S. 206. Die Figur des Koufomanolis diirfte sich mit der Zeit verdndert haben, weil in vielen Texten im
Figurenensemble nur der Kapetan Manussos als Kreter gilt.

% Man darf nicht vergessen, dass es natiirlich regionale Erginzungen geben kann, je nachdem, wo
gespielt wird. Dies bleibt dem Ermessen der Spieler anheimgestellt.

67 Zu einer Liste dieser zwei Gruppen der Spiele siehe Cevdet Kudret, Karagéz, B. 1, Bilgi Yaymevi,
Istanbul 1992, S. 23-24.

% Mistakidou vergleicht in ihrem Buch zwei klassische Karagdz- und Karagiozisspiele miteinander,
deren Namen und Inhalte annéhernd gleich sind. Bei dem Spiel aus dem tiirkischen Repertoire handelt
es sich um ,,Eczahane (Apotheke), bei jenem aus dem griechischen um ,,0 Kapoaykiolng eappoxeio™.
Das zweite tiirkische Spiel heilit ,,Ters Evlenme®, das griechische ,,O ydpoc 100 Mropumoyidpyov®.
Aikaterini Mistakidu, To @éatpo Zxidv oty Ellddo koi oy Tovpkia, Nea Elliniki Vivliothiki,
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in denen Geschichten iiber die Kdmpfer der Revolution von 1821 erzihlt werden. Die Spiele,

die Alltagsgeschichten und -ereignisse zum Thema haben, bilden die dritte Gruppe.

Es ist bekannt, dass es nicht nur einen Karagdz gab. Die Spiele, die in den
Kaffeehdusern am Rande der Stidte, in den Konaks der Reichen, in den religiosen Tekke oder
in den europédischen Botschaften in Istanbul oder sogar vor dem Sultan aufgefiihrt wurden,
hatten natiirlich einen jeweils eigenen Inhalt, es kam darauf an, ob ein Karagoz fiir Lasttréger
oder fiir Wesire aufgefiihrt wurde. Davon zeugt auch die Sammlung von Ritter. Ritter hatte
die Spiele von dem Hofmeister Nazif Efendi kopiert. Diese Spiele, die im Palast gespielt
wurden, waren ,,rein®, also nahezu frei von obszonen Elementen. Das bedeutet jedoch nicht,
dass die Spiele sich unbedingt an bestimmte soziale Gruppen richteten oder jede soziale
Gruppe ihre eigenen Spiele hatte, vielmehr fand ein Austausch zwischen den
gesellschaftlichen Gruppen statt. Ze’evi driickt es so aus, dass die Spiele thren Weg vom Hof
auf die Strafle finden konnten oder die Spiele aus den Kaffeehdusern am Hof vor Frauen
aufgefiihrt wurden. So konnten die verschiedenen Schichten der Gesellschaft Kenntnis von

den Normen und Anliegen der anderen erlangen. *

Dieses Phianomen trifft auch auf den Karagiozis zu. Auch hier unterschieden sich die
Spiele voneinander, je nachdem, ob sie in Bordellen, in den Tekke von Athen’, in den kleinen
Dorfern fern von Athen oder in den Héusern von Intellektuellen zur Zeit von oder vor dem
Konig Georgios aufgefiihrt wurden.”' Aber wie beim Karagdz kam es auch dort zu einem

wechselseitigen Durchdringen der gesellschaftlichen Schichten.

Athen 1982, S. 146-200. In seinem Artikel vergleicht Stathis Damianakos zwei andere Spiele:
,,Bahce* (Der Garten) und ,,Alya dm’6Aa’. Damianakos, S. 93-100.

% Ze’evi, S. 125. Burke weist auf die Interaktion zwischen Ober- und Unterschicht hin. Ihm zufolge
waren die Clowns beliebt sowohl in Hofen als auch in Tavernen. Er behauptet, dass sie oft dieselben
Clowns waren. Bei den Karagozspielern konnte dies freilich anders gewesen sein. Burke, S. 25.

" Haschischbuden. Der Rembetikosdnger Vamvakaris erkldrt, was ein Tekke war: ,,;’O\ot ol tekédeg
fitave dtot. "Id101 kol drapdiiaytol. Mid kapapa fjrove texéc. "Eva omitdi fjtove tekéc. “Eva dAho
TopoyKakl. Agv vmfjpye dniadn va 'vor cadovi vo 0 kdvove teké. Oyt Mud kapopo peydin Kol
kaBapmn, o0to.” Markos Vamvakaris, Avtofioypaeio, Papazisi, Athen 1978, S.110.

7! Areti Mathioudaki zitiert aus der Zeitung Embros vom 6. Mai 1928.
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2.2. Die Ursprungslegenden iiber den Karagiozis

Die Frage, wann der Karagiozis zum ersten Mal im heutigen Griechenland erschien,
lasst sich nicht leicht beantworten. Es wird angenommen, dass ein Karagdzspieler namens
Giannis Vrachalis oder Brachalis’® das Spiel um 1850/1860 aus Istanbul nach Griechenland
mitgebracht hatte. Uber ihn gibt es nicht viele biografische Informationen. Da es ihm in Athen
nicht mdglich war, das Spiel ungehindert zu betreiben, weil die dortige soziale und kulturelle
Atmosphire dem Schattenspiel nicht forderlich war,” ging er nach Pirdus, wo sich seine Spur
verliert. Gegen Ende des Jahrhunderts tauchte er wieder auf. Viele Ursprungssagen sehen in
Vrachalis einen Briickenbauer zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Jede Geschichte iiber
die Herkunft des Karagiozis nennt ihn als denjenigen, der das Schattentheater nach

Griechenland brachte.

Neben Vrachalis werden in der miindlichen Tradition noch zwei Namen erwahnt, ein
Yorgos und ein Ilias.”* Nach dieser Tradition kam das Schattentheater in der Periode von
Konig Otho aus dem Osmanischen Reich nach Griechenland. Hatzipantazis weist darauf hin,

dass die damaligen Spiele in griechischer Sprache aufgefiihrt wurden.”

An dieser Stelle mochte ich auf einen anderen Punkt aufmerksam machen. Es gab in
der Geschichte des Karagdz mehrere nichtmuslimische Meister und es ist sehr
wahrscheinlich, dass das Schattenspiel auch in den nichtmuslimischen Gemeinden gespielt
wurde. Im Istanbul der osmanischen Ara waren auch griechische Meister unter den Spielern

(hayali). In dem Buch von Selim Niizhet (Gergek) erfahren wir, dass der erste Obmann der

Areti Mathioudaki, ,,@¢atpo oki®v Kot TOAMTIKY petaforn oty ABva tov MecomoAiépov®, unter:
http://www.eens.org/EENS congresses/2014/mathioudaki_areti.pdf, S. 5.

7 Hatzipantazis betont, dass Panagiotis Kalonaros auf dem Namen Prahalos (ITpéyaioc) beharrt.
Thodoros Hatzipantazis, H 160y tov Kapaykioln oty AGnve tov 1890, Stigmi, Athen 1984, S. 43.

3 Unter vielen Schwierigkeiten und harten Bedrdngnissen diirfte sich Vrachalis 2 Jahre in Athen
gehalten haben.* Puchner, S. 70.

7 Biris schreibt, dass Ilias aus Istanbul gekommen war und wihrend der Zeit von Kénig Otho in den
Provinzen spielte. Kostas Biris, ,,0 Kapaykiolng. Ot ‘EAlvec Kapaykiolomaixtec™, Nea Estia, B. 52,
Athen, 1952.

7 Ibid., S. 40.
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Spielerzunft (esnaf kahyast) Hac1 Yorgi hieB. Er fithrte Schattenspiele sowohl in griechischer
als auch in tlirkischer Sprache auf. Gergek zufolge zdhlte Hacit Yorgi zu den beriihmtesten
Meistern seiner Zeit, als Beleg fiihrt er dessen Funktion als Obmann an.”® Das Buch enthilt
auch eine Liste der nichtmuslimischen Meister.”” Auch Hatzipantazis betont diese Spur. Er
zitiert einen Bericht aus der Zeitung Nea Efimeris vom 13. August 1892 iiber zwei
Karagiozisspieler aus Istanbul, L. Goranitis und P. Griminas. Diese hatten seit zwei Tagen in
dem Kaffeehaus von D. Kakusi nahe der Dexameni gespielt. Nach Hatzipantazis bleibt die
Bezichung zwischen der Istanbuler und der griechischen Tradition im Dunkeln.”® Das scheint
noch immer der Fall, insbesondere mit Blick auf Studien {iber den Karagdz, weil einerseits die
Quellen spérlich sind und andererseits der Veroffentlichung von Studien {iber das
Schattentheater ein langwieriger Forschungsprozess vorausgeht. Mit Verweis auf diesen
Zeitungsartikel hidlt Hatzipantazis fest, dass im Jahr 1892 die Nabelschnur zwischen

osmanischem und griechischem Schattentheater noch intakt war”> und diese Bindung noch

76 Selim Niizhet, Tiirk Temasast. Meddah- Karagéz-Ortaoyunu, Istanbul 1930, S.86. Puchner zufolge
lasst sich nicht mit Sicherheit behaupten, dass es in Istanbul griechische Spieler gab: ,,Ob griechische
Spieler in Konstantinopel anzunehmen sind, wie Biris meint, ist schwer zu sagen. Es sind nur
tiirkische Namen iiberliefert. In den tiirkischen Quellen aber sieht man nicht nur tiirkische Namen. Es
zeigt uns, dass es niitzlich ist, beide Sprachen zu beherrschen, wenn man tiber das Thema
Schattentheater in Griechenland und in der Tiirkei arbeitet. Er meint weiter: ,,Die Vorstellung miifite
aullerdem in tilirkischer Sprache und vor tiirkischem oder zumindest gemischtem Publikum vor sich
gegangen sein.” Puchner, S. 67, Fn. 116.

" Ibid., S.89. Auf dieser Liste befinden sich folgende Namen: Yemenici Andon, Arsen, Bogos,
Dikran, Karanfil, iki yanli Kevork, Topal Kirkor, Cilingir Ohannes, Dalgin Sarafim, Topkapili Takfor.
Es handelte sich also um sieben armenische und je einen griechischen und einen jiidischen Meister. Im
Buch von Enver Behnan Sapolyo findet sich ebenfalls eine Liste der bekannten Spieler, in der auch die
nichtmuslimischen Spieler erwéhnt werden: Haci Yorgi (er wirkte in Eyiip), Sahinoglu, Elmas, Takfor,
Balik¢1 Dikran, Yemenici Topkapili Andon (er arbeitete in Kadikdy), Demirci Ohannes. Enver
Behnan Sapolyo, Karagéziin Tarihi, Tiirkiye Yayinevi, Istanbul 1946, S. 122 und 128. Auf diesen
zwei Listen gibt es iibereinstimmende Namen. Diese Spuren noch vertiefender zu verfolgen wire fiir
Studien iiber den Karagdz, aber auch den Karagiozis zweifellos sehr ergiebig. Alus erwéhnt einen
armenischen Spieler, der viele Jahre im Osmanl Tiyatrosu (Osmanisches Theater) von Giilli Agop
arbeitete und danach Karagoz spielte. Er starb in groBer Armut in einem Kaffeehaus in Uskiidar.
Sermet Muhtar Alus, ,,Karagoz“, Karagiz Kitabr (Hg. Sevengiil Sonmez), Kitabevi, Istanbul 2000, S.
207-208. Dieser Artikel wurde zuerst — und zwar am 8. August 1950 — in der Zeitschrift Resimli Tarih
Mecmuasi publiziert.

™ Hatzipantazis, S. 40.
?1bid., S. 41.
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viele Jahre weiter bestand. Er fiihrt ein anderes Beispiel aus der Zeitung Eumpog vom 7. Juli
1901 an. Dort erschien eine Mitteilung iiber einen Karagiozisspieler und seine Auffiihrungen
im noch osmanischen Jannina, das wie folgt beworben wurde: ,,dpncag dvapvioelg €v
Tovpkio“®®. Noch deutlicher zeigt Hatzipantazis diese Beziehung in seiner Interpretation der
Beobachtungen von P. Risal in Istanbul: ,;/Av cuvdvdcovpe v TANpoeOpic. oOTN He TNV
EhappdC  petayevéotepn  yvootn poptupic tod I Plok v moAvyAwocoug
kapoaykiolomaiyteg otnv [16AN, mod mpocsdpuolay T YA®GGH Ti¢ TapdcTacng Toug dvaioya
pue 10 €0vikd otolyelo Tig ouvvolkiog oty Omoia Ep@avifoviav, ATOKTODUE MG KATWMG
KaBapotepn gikdva TV PeTOPATIKOY oTadiov dvapecsa 610 d0mpavikd Bfatpo KAV Koi
610 EMAVIKO. <!

Myrsiades macht darauf aufmerksam, dass die Bewohner der mehrheitlich griechisch
bewohnten Teile des Osmanischen Reichs dessen allgemeinen Unterhaltungen beiwohnten.
Und sie kommt zum Schluss: ,,Indeed, one could speak of Greek and Turkish lands in many
ways as co-extensive in terms of the entertainments they enjoyed.“™ Natiirlich gilt dieses
Phanomen nicht nur fiir die Griechen, sondern auch fiir die jlidischen und besonders die
armenischen Gemeinden. In ihrem Artikel erwdhnt Eugenia Popescu-Judetz einen
armenischen Karagdzspieler namens Manuk Manukyan, der Anfang des 20. Jahrhunderts in
Konstanza auftrat, wo zwischen 1895-1913 nicht nur Karago6zspieler, sondern auch die
Truppen des Orta Oyunu ihre Spiele in tiirkischer, armenischer und griechischer Sprache in
den Girten der Kaffeehduser darboten. Oder in Ovid spielte ein Meister des Schattenspiels in
einem Kaffeehaus vor griechischen, tiirkischen und armenischen Zuschauern.* Myrsiades
betont, dass das Schattentheater Karagiozis nicht aus dem Nichts entstand, sondern es vor ihm

eine Mischung aus ldngst vorhandenen Formen der populdren Unterhaltung gab, eine Folge

% 1bid.
1 1bid.

%2 Linda Suny Myrsiades, ,,Adaptation and Change: The Origins of Karagkiozis in Greece*, Turcica,
B. 18, 1986, S. 121.

¥ Eugenia Popecu-Judetz, ,,Rumen Kiltiirinde Karagéz Oyununun Araglari®, Hayal Perdesinde Ulus,
Degisim ve Gelenegin Icadi, (Hg. Peri Efe), Tarih Vakfi Yurt Yaymlarn, Istanbul 2013, S. 97.
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der langen byzantinischen und osmanischen Periode.™

Zu den Begegnungsorten der
verschiedenen ethnischen und religiosen Gruppen und Schichten der osmanischen
Gesellschaft zdhlten kommerzielle Messen, die im ganzen Reich verbreitet waren und eine
Fiille an verschiedenen Unterhaltungsmoglichkeiten boten. Auch die vom Sultan und vom
Palast organisierten Feierlichkeiten, die auf den grofen Pldtzen der Hauptstadt stattfanden,
waren ein Ort der Begegnung des ganzen Volkes. Nicht nur als Zuschauer, auch als
Mitglieder  verschiedener  Ziinfte nahmen die  muslimischen/nichtmuslimischen
Menschen/Gruppen an den Aktivititen teil.*> Myrsiades spricht den Punkt an, warum sich das
osmanische Schattenspiel wihrend des 18. Jahrhunderts nicht auf dem griechischen Festland
verbreiten konnte. Sie erwidhnt aber auch, dass die Natur der akzeptierten griechischen
Volksunterhaltung offen fiir einen Unterhaltungstyp wie Karagoz war. ,,It remained only for
an appropriate time and place for this most natural candidate for adoption to become an

accepted part of the Greek folk scene.*™

Diese Spuren lassen sich auch in anderer Form verfolgen. So bildet die Frage, wie weit
die Bekanntschaft der griechischen Meister mit dem Karagéz und dessen Meistern ging, einen
Ansatzpunkt fiir die Entwicklung weiterer Gedankengdnge. Dariiber geben die
Ursprungssagen iiber die Entstehung des Karagiozis Auskunft. Ein interessantes Detail gibt es
in dem Buch von Ioulio Kaimis. Der Autor spricht mit dem Spieler Pandelis Melidis, der

damals am Beginn seiner Karriere stand.®’” Kaimis stellt ihm einige Fragen zur Tradition und

 Myrsiades, S. 135.

% Zu weiteren Informationen iiber Gewerbetreibende und Ziinfte siche Suraiya Faroghi, Artisans of
the Empire, Crafts and Craftspeople under the Ottomans, 1. B. Tauris, 2009.

% Sie nennt das ganze 18. Jahrhundert, weil der erste schriftliche Bericht dariiber aus dem Jahr 1799
datiert. Myrsiades, S. 123. Davon, dass der Karag6z so spét nach Griechenland kam, zeigt sich auch
Hellmut Ritter tiberrascht. Hellmut Ritter, ,,Der griechische Karagdz“, Der Orient in der Forschung.
Festschrift fiir Otto Spies. (Hg. Wilhelm Hoenerbach), Otto Harrassowitz, Wiesbaden 1967, S. 537.
Zur Geschichte der Vorldufer des Schattentheaters siehe Walter Puchner, ,,Das osmanische
Schattentheater auf der Balkanhalbinsel zur Zeit der Tiirkenherrschaft. Verbreitung, Funktion, Ass

imilation®, Siidost-Forschungen 56, 1977, S. 151-188.

¥ Das Buch von Walter Puchner enthilt ein Verzeichnis bekannter Karagiozisspieler. Darin finden wir
folgende Erlduterungen zu Melidis: ,,Hervorragender Spieler aus Mytilene. Periode 1911-1930. Spielt
in Athen und Provinz. Kann schreiben. Ist auch Jazzmusiker. Stirbt an Herzschlag wéhrend der
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zur Legende des Karagiozis. Daraufhin nennt Melidis derer drei, wobei die Legende, die er
von einem Karagozspieler namens Noelip-Mnén, also Nazim Bey, gehort hatte, die
iiberzeugendste sei: ,, Kot épuéva 1} md dAndwn lvat adth 100 Noelip-Mnén.«*® Dieser Nazim
Bey war laut Melidis einer der wichtigsten Karagozspieler in Istanbul im Jahr 1820. Nach
Biris konnte es sich bei Nazim Bey um den beriihmten Spieler Nazif Bey gehandelt haben.*
Der Wissensstand iiber die Entwicklungsphasen des Karagiozis ldsst sich durch einschlédgige
Studien {iber die osmanischen Schattenspieler wohl betrdchtlich erhohen und eventuell die

Entstehungszeit nach hinten verschieben.

Die drei Herkunftslegenden, von denen Melidis erzéhlt, sagen auch etwas iiber das
Verhiltnis von Karagiozis und Karagdz. Der Ort der ersten Legende — Sivrihisar — liegt in der
Nihe des heutigen Eskisehir. Das ist interessant, weil nach der bekanntesten Legende der
traditionelle Ort nicht Eskisehir, sondern Bursa ist. In der ersten Legende dagegen will sich
der Dukas von Sivrihisar einen grof3en Palast bauen lassen. Mit der Ausfithrung dieser Arbeit
wird Hacivad beauftragt. Nach drei Wochen braucht man einen Tischler. Darauthin erscheint
ein sehr kluger, humorvoller Mann namens Karagdz, der den anderen Arbeitern unaufhorlich
eine der vielen Geschichten, die er kennt, erzdhlt. Daneben kommt der Bau nicht voran, und
als der Dukas das merkt und den Grund dafiir erfahrt, befiehlt er, Karagdéz den Kopf

abzuschlagen.

Deutschen Besetzung, als man ihm berichtet, die Deutschen hétten seinen Sohn erschossen.” Walter
Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, Hollitzer, Wien 2014, S. 183; und nach
Sotiris Spatharis war Melidis in einem Kafenion, als er die traurige Nachricht iiber seinen Sohn
Stefanos erfuhr. Melidis war der Schiiler von Mimaros. Sotiris Spatharis, S. 171.

8 Kaimi, S. 116.

% Kostas 1. Biris, ,,0 Kopoyxio{ng®, in: Nea Estia, B. 51, Athen 1952, S. 849. Der beriihmte
Hofschauspieler Nazif Bey war die Hauptquelle fir das ausgezeichnete Werk von Hellmut Ritter.
Nach Ritter war er 1918 62 Jahre alt. Sein Meister war Hayali Riza, der auch am Hof gespielt hatte.
Dazu Ritter: ,,Als alter Hofschauspieler hat Nazif nie aulerhalb des Sarai vor dem Volke gespielt, sei
es, dass er es nicht durfte oder fiir unter seiner Wiirde hielt. Wenn er nie aullerhalb des Serails
gespielt hat, war es wohl tatsdchlich schwer, unter den anderen Spielern und beim Volk Bekanntschaft
zu erlangen. Aber Ritter fiigt hinzu: ,,Gleichwohl galt er bei den Xajalis (Hayali) Konstantinopels als
groB3e Autoritit.” Ritter, 1914, S. 3.
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Nach einer Weile greift ein Nachbarland Sivrihisar an und nachdem der Dukas eine
schwere Niederlage erlitten hat, muss er Entschdadigung zahlen. Weil er dariiber sehr traurig
ist, sagt Hacivat zu ithm: ,,Es war falsch von dir, Karag6z zu téten. Ware er noch am Leben,

konnte er dich mit vielen lustigen Geschichten von deiner Melancholie befreien.*

Der Dukas verlangt von Hacivat, ihm die Geschichten, die er von Karagdz gehort
hatte, nachzuerzdhlen. Darauthin formt Hacivat aus Karton zuerst die Figur des Karagdz,
dann die Figuren der Arbeiter. Danach spannt er einen Stoff auf, stellt eine Lichtquelle
dahinter und beginnt mit diesen Figuren die Geschichten von Karagdz zu erzédhlen. Das gefillt
dem Dukas sehr und er bereut es tief, dass er Karagdz toten lassen hatte. Er ldsst fiir ihn einen
Grabstein errichten, der der Legende nach noch immer in Sivrihisar steht.”® Hacivat hat den

Mut, weiterzumachen und so verbreitet sich das Schattentheater in der Tiirkei (sic!).

Wie unschwer zu erkennen, erwihnt diese Legende keinen Beriihrungspunkt zwischen
Karagdz und Karagiozis. Trotzdem hilt Melidis diese Geschichte fiir die {iberzeugendste, sie
ist, mit einzelnen kleinen Modifikationen, die Hauptlegende in beiden Kulturen. Und der Ort
dieser Geschichte ist nun nicht mehr Sivrihisar, sondern Bursa/Brussa. In der tiirkischen
Erzdhlung ist der Herrscher Orhan Bey, der als zweiter Sultan des Osmanischen Reichs
zwischen 1326-1359 regierte. In der griechischen Version aber ist er ein Pascha. Der
berithmte Karagiozisspieler Sotiris Spatharis erzéhlt in seinem Buch diese Ursprungssage, die
er von seinem Meister Theodorellos gehort hatte. In dieser Variante erhélt Hacivat vom
Pascha die Erlaubnis, Vorstellungen zu geben. Vrachalis sieht eine seiner Vorstellungen und
bringt sie nach Griechenland mit.”" Interessant in dieser Erzihlung ist der groBe Zeitsprung,

nédmlich von der Herrschaftsperiode des Orhan Bey im 14. Jahrhundert zum 19. Jahrhundert.

* Enver Behnan Sapolyo zitiert nach Siyavusgil. Sapolyo merkt an, dass Sivrihisar (nahe Ankara)
auch der Geburtsort von Nasreddin Hoca ist. S. 48. Zu Nasreddin Hoca und Sivrihisar siehe; Pertev
Naili Boratav, ,,Nasreddin Hoca ve Memleketi Sivrihisar Uzerine®, Folklor ve Edebiyat 2, Adam
Yaymeilik, Istanbul 1983, S. 305-310. Kaimis zufolge war der Vorldufer des Karagiozis der beriihmte
Nasreddin Hoca, der ,,tomog mokod Adikod @ildcoov , o0 6moiov dimyodvtor dkodpa T Gvékdota, TG0
otmv Tovpkia, 660 oty EAAGSa koi oty Mikpd Acia.” Kaimi, S.115-116.

°! Spatharis, S. 162.
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In der zweiten Sage ist der Ort China. Dort lebt ein Grieche von der Insel Hydra
namens Mavromatis. Er hat kein Geld, keine Arbeit und er formt aus Karton die Figur von
Bertoldo und anderen ,,hdsslichen* Menschen. Der wichtigsten Figur gibt er seinen eigenen
Namen, also Mavromatis, ,,mo0 petappocpévo otd tovpkika diver Kopd-I'kél (pnadpo-

“%2 Der zweite Held heift Hatzi-Avat. Er platziert hinter einem weiBen Stoff eine

péTy)
Lichtquelle und ldsst die Figuren, grobe und obszone Witze reiflend, tanzen. Mit seinen
Vorfiihrungen in den Kaffeehdusern verdient er viel Geld, worauthin er beschliefit, nach
Istanbul zu gehen und sich dort niederzulassen. In Istanbul lernt er Vrachalis kennen, der zu
seinem Helfer wird. Allerdings steht ihrer Spieltdtigkeit ein gewichtiges Hindernis im Wege.
Der Koran wuntersagt den Muslimen den Besuch eines Theaters, weswegen
Karagdzvorfiihrungen verboten sind. Aber ein reicher und beriihmter Mann namens Noelip-
Mmnén springt Mavromatis und seinem Helfer bei. Er kann den Sultan iiberreden, dieses
Verbot aufzuheben. Darauthin erhalten Mavromatis und sein Helfer die Erlaubnis, in den
Néchten wéihrend des Ramadan Karagéz zu spielen. Und so verbreitet sich das
Schattentheater in der Tiirkei. Unter den Tiirken, aber auch unter den Juden gibt es viele
Spieler. Nach dieser Erzdhlung hat ein Spieler aus der jliidischen Gemeinde namens Samuel
Aron groBlen Erfolg und bringt es in Istanbul zu groBer Beriihmtheit. Die Geschichte geht mit
Vrahalis weiter: ,,’Etot petd v dnelevfépwon tig EALGSag, 6 prapuma I'dvvng Bpoyding
ouvéhaPe TV i0éa VA PETOQEPEL OTN YDOPO TOL, OOTH THV TELVN, To¥ &vag "EAAnvag
ouvetéheoe v yevwnbel kai va ebmpeprioet oty Tovpkio™”. So erreicht er 1869 Pirdus und
prasentiert dort in einem kleinen Garten die ersten Schattentheatervorfithrungen. ,,Té €pya
mov Emoule Ntov EEECTOV MEPLEXOUEVOD, VA TODUE HGEUVOV, AOY® THC TOVPKIKTG KATAY®OYHG
Tovg, OANG map dha avta, avtd fitav 6 TpdTo Odotpo Th véoe EAAGSac.c™ In dieser
Geschichte begegnen wir Noelip-Mnén wieder, dieses Mal aber als einem beriihmten und
reichen Mann, der auch Einfluss auf die Entscheidungen des Sultans hat. Und hier treffen wir

auch Vrachalis wieder. Diese Erzdhlung enthdlt interessante Informationen iiber das

%2 Kaimi, S. 121.
% 1bid,, S. 121.
*1bid,, S. 122.
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Schattentheater in Istanbul. Sie zeigt, dass Karagéz in den verschiedenen Millets des
Osmanischen Reichs verbreitet war. Hier sieht man auch einige Berlihrungspunkte zwischen
Karagiozis und Karagoz. Auch wird deutlich, dass Karagiozisspieler aus dem 19. Jahrhundert

wie Melidis vom Karagdz und seinen Meistern Kenntnis hatten.

Die dritte Ursprungssage ist in der Epoche von Tepelenli Ali Pasa angesiedelt. In
dessen Palast lebt ein Jude namens Jakob (Yakup/Zaxour).” Der wird von Ali Pasa nach
Istanbul ins Exil geschickt. Um dort leben zu kénnen und vor allem, um an Ali Pasa Rache zu
nehmen, griindet er ein kleines Theater. Dort spielt er die skandalésen Ereignisse in dem
Palast von Ali Pasa hinter einem angeleuchteten Stoff mit kleinen Figuren aus Karton nach.
Wieder sieht Vrahalis das Spiel und bringt das Schattentheater nach Griechenland. Auf diesen
Umstand verweist auch Puchner: ,,In jedem Fall konstatieren wir bei einer komparativen
Zusammenschau der Genese-Mythen des Karagiozis, dass alle Berichte griechischer

Observanz einen Spieler namens Vrachalis (oder Brachalis) als Urheber ihrer Kunst nennen,

» Wiewohl die jiidischen Karagdzspieler in einzelnen Beispielen oft erwdhnt werden, ist es schwer,
eine Quelle zu ihrem Beitrag zur Geschichte des Karagéz zu finden. In den Herkunftslegenden
begegnen wir auch Karagozspieler mit jiidischen Namen. Evliya Celebi erwihnt einige
Zunftvereinigung wie ,Samurkas Kolu‘, die von den jiidischen Spielern gegriindet wurde. Er betont
nicht besonders die jlidischen Karagozspieler, aber schreibt besonders iiber die jiidischen Gruppen als
Unterhalter. Sie waren Musiker, Ténzer, Geschichtenerzéhler, Spieler, Imitator, Gaukler, Akrobat usw.
Evliya Celebi, Eviiya Celebi Seyahatnamesi, (Hg. Orhan Saik Gokyay), B.1,YKY, Istanbul 1996, S.
308 (210a). In griechischen Berichten ist die Rede von jiidischen Vierteln, in denen Karagiozis
gespielt werde usw. Siehe Fn. 126. Rudolf Maria Brandl erwahnt die jiidischen Berufsmusiker in
Yannina, die bis zu den Reformen der Tanzimat-Periode in den Stidten tétig waren, wihrend die
Roma-Musiker nur auf dem Land spielten. Sie tauchten erst um 1835 in den Stadten auf: ,,Die Juden
hatten mit den Tanzimatreformen Zugang zum Bazar und damit zu ,anstdndigen‘ Berufen und es damit
nicht mehr nétig, den verachteten Musikerberuf auszuiiben.* Rudolf Maria Brandl, A/i Pasha und die
Musik des Epiros, Cuvillier Verlag, Gottingen 2017, S. 72. Gleiches ldsst sich iiber den Karagoz
behaupten. Auch in diesem Bereich werden Juden und Roma oftmals zusammen erwédhnt. Evliya
Celebi betont die starke Konkurrenz zwischen ihnen. Ibid. Die Erkldrung von Brandl konnte auch
fiir die Liicke bei der Quellen tiber die jiidischen Spieler giiltig sein: Mdglicherweise gehorte auch das
Karagdzspiel zu den verachteten Berufen, weswegen man es nicht erwidhnen wollte. Zum Leben der
jidischen Gemeinde von Istanbul siche Minna Rozen, A History of the Jewish Community in Istanbul.
The Formative Years 1453-1566, Brill, Leiden-Boston 2010.
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der, aus Konstantinopel kommend, das Schattenspiel nach Griechenland verpflanzt haben

soll «96

Eine andere Frage dieses Thema betreffend ist die, ob es Schattenspiele in der
griechischen Region bereits vor der Revolution gab. In seinem Reisebericht erzdhlt J. C.
Hobhouse von einer Auffiihrung in Janina zur Zeit der Herrschaft von Tepelenli Ali Pasa. Der
Meister ist ein Jude, der in einer Ecke eines sehr schmutzigen Kaffeehauses spielt, die

Mehrheit der Zuschauer bilden junge Knaben.

,»The hero of the piece was a kind of punch, called Cara-keus, who had, as a traveler
has well expressed it, the equipage of the God of Gardens, supported by a string from his
neck. The next in dignity was a droll, called Codja-Haivat, the Sancho of Cara-keus; a man
and a woman were the remaining figures, except that the catastrophe of drama was brought
about by the appearance of Devil himself in his proper person. The dialogue, which was all in
Turkish, and supported in different tones by the Jew, I did not understand; it caused loud and
frequent bursts of laughter from the audience; but the action, which was perfectly intelligible,

was too horribly gross to be described.*”’

Eine kurze Erwédhnung findet sich in dem Bericht von Pouqueville. In seiner
Schilderung dessen, was er im Palast von Mustafa Pasa in Tripolitza gesehen hatte, erwihnt er

auch den Karagoz, der dem Pasa sehr gefiel. Er gibt die Erkldrung, dass Carageus ein

% Puchner, S. 49.

°7 J. C. Hobhouse, 4 Journey through Albania and Other Provinces and of Turkey in Europe and Asia
to Constantinople, during the years 1809-1810, B. 1, London 1833, S. 183-184. Myrsiades kritisiert
seinen Hochmut, der ihn daran hindere, das Gesehene zu verstehen: ,,Hobhouse clearly establishes in
his notice the point of view of a man of class and breeding offended by the phallic ‘equipage of the
God of the gardens’, the ‘very dirty coffee-house’, the boy-audience’s ‘loud and frequent bursts of
laughter’, and the ‘too horribly gross actions’ of a performance whose language he did not understand.
Hobhouse juxtaposes the upper-class westerner and the lower-class easterner and finds the latter
wanting in sensibility. Whether the performance presented its viewers with clever language play,
earthy wisdom, or folk-rooted humor we are not told, for its virtues were locked behind culture and
language barriers that this condescending visitor makes little effort to penetrate. Linda Suny
Myrsiades, 1986, S. 130-131. Dieser Punkt, den Myrsiades betont, stellt einen wichtigen Punkt bei den
zeitgendssischen Berichten und Artikeln in verschiedenen Sprachen dar.
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«% Aus dem Bericht dieser zwei Reisenden

Marionettenspiel ist, ,,mais d’un gott tré-obscéne
geht hervor, dass das Schattenspiel in der heute Griechenland genannten Region schon
gespielt wurde, aber er sagt nichts dariiber aus, wie weit es den dort lebenden Menschen
bekannt war. Ein Bericht ist von einem Kaffeehaus, der andere ist vom Hof Uber die
Zusammensetzung der Zuschauer ist in beiden Berichten kaum etwas zu erfahren. Ein anderes
Beispiel hat eher Legendencharakter: Makrigiannis ging mit seinen Ménnern zu einer
Karagozvorstellung (einige Tage vor oder wihrend der Revolution), unter deren Zuschauern
sich auch Frauen befanden. Er befahl ihnen sich zu entfernen. Nachdem sie weg waren, sagte
er dem Meister, dass er nun das Spiel in der iiblichen Weise spielen konne.” Man nimmt an,
dass dieses Spiel in griechischer Sprache war. Obwohl die Wahrheit dieser Anekdote nicht

belegt ist, ist ihr zu entnehmen, dass das Schattenspiel auf griechischem Boden bekannt war,

sogar in seiner tomruklu-Variante.

Myrsiades zitiert einen Bericht aus der Zeitschrift Estia. Dessen Autor, Babis Anninos,
erzéhlt eine Anekdote aus den zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts. Der Militirfiihrer von
Sterea Ellas besucht mit mehreren seiner bewaffneten Ménner eine Karagiozisvorfiihrung. Als
sie eintreffen, hat das Spiel schon angefangen. Dennoch befiehlt der Anfiihrer der Gruppe
dem Meister, das Spiel abzubrechen und eines seiner geliebten Spiele zu spielen. Dieser
gehorcht und beginnt mit einem obszdnen Spiel aus seinem Repertoire. Myrsiades vermutet,

dass diese Geschichte nicht unbedingt aus der Zeit vor der Revolution stammt.'®

In seinem Artikel beschreibt Puchner Schattenspielauffiihrungen an verschiedenen

Orten Griechenlands besonders nach 1830. In Athen, im siidlichen Epirus, in Patras,

% F. C. H. L. Pouqueville, Voyage en Morée, a Constantinople, en Albanie et dans plusieurs autres
parties de I’ Empire Othoman, pendant les années 1798, 1799, 1800 et 1801, Paris 1805, S. 52.
Myrsiades betont, dass Pouqueville es nicht selbst gesehen hatte, sondern er hatte mitgeteilt, was man
ihm tiber die Auffithrungen und Dienste in dem Palast berichtet hatte. : “The only foreign visitor who
does note such performances in a serai in Greece does not appear himself to have seen performance.”,
Myrsiades, S. 125 und 127.

% Stilpon Kiriakidis, ,,Biphokpioio yit 10 nepi tod EMAvikod Kopaykioln Piprio tod L. Roussel,
Laografia 8, 1921, S. 280.

1% Myrsiades, S. 132.
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""" Jber das Schattenspiel in

Nauplion, Halkida wurden osmanische Schattenspiele gespielt.
der drittgroBten osmanischen Stadt, Saloniki, soll es, laut Ilias Petropoulos, keine
Information.'” Das ist insofern interessant, als in der osmanischen Ara dort eine groBe
jidische Population lebte und die jiidischen Spieler in mehreren Orten sehr wohl erwéhnt
wurden. Einen kurzen, aber wichtigen Bericht iiber das Schattentheater in Thessaloniki finden
wir jedoch im Buch von Theodor Menzel: ,In Salonik sah ich im gleichen Jahr (1909),
gemeinsam mit Georg Jacob, ein griechisches, vollig unter tiirkischem Einfluss stehendes
Schattenspiel im Kaffeehaus-Garten Isma‘il gegeniiber dem serbischen Konsulat von einem
Spieler Jani Joanides. Das Theater trug die Uberschrift Avdpeikéha. Die ganze Aufmachung
war pompodser und marktschreierischer als die der bescheidenen tiirkischen
Schattentheater.“'”> Auch Sapolyo berichtet von einem Gesprich mit einem alten Mann, in
dem es um die obszonen Karagozspiele geht. Dem alten Mann zufolge waren diese Spiele in

Anatolien, besonders aber in Saloniki beliebt.'*

Auch von Georg Jacob erfihrt man, dass
Konsul Mordtmann auf Jacobs Anfrage diesem eine Liste von Karagozstiicken iibergab. Der

Konsul hatte diese Liste von seinem Schreiber (Katip) in Thessaloniki erhalten.'®’

Wie viele nichtmuslimische Meister es unter den osmanischen Spielern besonders in
Istanbul, aber auch in anderen Gebieten gab, wie viele von ihnen Griechisch-Orthodoxe

waren, ob sie auch Spiele in griechischer Sprache spielten und wie weit der Karagéz in den

101 Walter Puchner, ,,Karagéz and the History of Ottoman Shadow Theatre in the Balkans from the
Seventeenth to the Twentieth Centuries: Diffusion, Functions and Assimilations®, Ottoman Empire
and European Theatre (Hg. Michael Hiittler & Hans Ernst Weidinger), B. II, Hollitzer, Wien 2014, S.
157-194.

192 petropoulos, ibid., S. 64.

1% Theodor Menzel, Meddih, Schattentheater und Orta Ojunu, Orientalisches Institut Praha, Prag
1941, S. 59. Er nennt Istanbul als das Zentrum des Schattenspiels, weist aber darauf hin, dass andere
Provinzzentren ihre eigenen, einheimischen Spieler hatten. Er bezeichnet die Spieler aus Izmir und
Salonik als gut entwickelte und beachtliche Meister. Bei Menzel finden sich wertvolle Anmerkungen
zu den Spielern. Wenn er das griechische Schattentheater als ein hochentwickeltes Spiel bezeichnet,
weist er auf einen Punkt hin: ,,Wéhrend die Griechen das tiirkische Schattenspiel iibernommen haben,
ist mir nichts bekannt, was auf das Gleiche auch bei den Armeniern schlief3en lieBe.“ S. 59.

1% Sapolyo, S. 102.
105 Georg Jacob, Die Akserai-Schule, Mayer & Miiller, Berlin 1899, S. 4.
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nichtmuslimischen Gemeinden bekannt und beliebt war — all das sind Fragen und
Untersuchungsbereiche, denen wir uns in der Folge widmen wollen. Diese Fragen sind fiir
beide Formen — Karagiozis und Karagdéz — von Belang. Und wie bekannt das osmanische
Schattentheater auf Inseln, auf mazedonischem, peloponnesischem, thrakischem, epirotischem
Gebiet war, ob sich die Kenntnis davon auf die muslimische Bevdlkerung beschrinkte und

wenn nicht, auf welchen Wegen es sich verbreitete, ist eine andere Gruppe von Fragen.

Hier will ich einige Aussagen {iiber die Herkunft des griechischen Schattenspiels
diskutieren. Puchner begriindet seine Behauptung, dass die Erfindung der patriotika (Spiele
mit patriotischem Inhalt) der entscheidende Schritt hin zur Hellenisierung war, wie folgt:
,Damit filhrte er [Mimaros] nicht nur das von aulen kommende Schattenspiel ins Zentrum
der Volkstradition, sondern verlieh dieser Tradition auch ein Ausdrucksorgan, das sie bisher
nicht hatte, die Leinwand.“!°® Ich glaube, dass der Passus ,,das von auflen kommende
Schattenspiel“ das Ergebnis einer vorschnellen Feststellung ist. Es gibt nicht geniigend
Beweise dafiir, dass das osmanische Schattenspiel fiir die griechisch sprechende Population
wirklich eine von auBlen kommende Erscheinung war. Wir haben viele entgegengesetzte
Beispiele, die es sorgfaltig zu erortern gilt. Nicht immer sind Vergleiche niitzlich, um ein
Problem zu erkldren, dennoch erscheinen sie in unserem Fall sinnvoll. Die diversen
Ahnlichkeiten bei den Figuren, bei den Inhalten der Spiele kénnen nicht mit einfachen
Einflussprozessen erklart werden. AuBlerdem ist das Argument von jemandem, der ein
Element ins Zentrum der Volkstradition bringt, nicht nachvollziehbar. Die Ingangsetzung
eines Wandlungsprozesses in der Tradition kann kaum als der Erfolg eines einzigen
Menschen gesehen werden. Die heroischen Spiele sind wichtig fiir das Uberleben und die
Verbreitung des Schattentheaters in Griechenland, aber dieser Schritt bringt das
Schattentheater nicht ins Zentrum der Volkstradition, sondern nimmt das Schattentheater aus
dem Bereich der Volkstradition heraus und iiberfiihrt es in eine andere Dimension. Die

Regeln und die Art und Weise, in der die heroischen Spiele inszeniert werden, unterscheiden

106 Puchner, S. 76.
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sich von jenen der klassischen Spiele. Mit den heroischen Spielen schlug das Schattentheater

eine moderne Richtung ein.

Ein anderes Beispiel kommt von Petris. Er merkt in seinem Vergleich des Karagiozis
mit dem Rembetiko an, dass die Wiege beider Genres die randstdndigen sozialen Schichten
der Stadt waren, aber ,,H mo @avepn dtopopd avdapecsa otig 600 0VTEG EKONAMCELS EVOL TMG
otov Kapaykioln to Adikd oTpdupate ¥pnoIonolovy va EEvo TpdTLmo, T0 TOVPKIKO BEapa,
EVOD TO PEUTETIKO PpioKel UTPOCSTE TOV QKON KL 0V €V TOL YPEWLETOL o TAATIE VIOm
npoepyosia pe o dnuotikd tpayoddic'’’. Ob ,das tiirkische Schauspiel* wirklich ein fremdes
Modell war, wire zu diskutieren. Hatzipantazis sieht diesen Punkt so: ,,Die Art und Weise wie
der Karagiozis aus der Tiirkei nach Griechenland kam, l4sst sich nicht damit vergleichen wie,
sagen wir, die italienische Oper oder der amerikanische Jazz in unserem Land Einzug hielt.
Das tiirkische Schattenspiel entstand aus dem Volkergemisch des Osmanischen Reichs. Eines

dieser Vélker ist das griechische Volk. “!%
2.3. Die Stilschulen des Karagiozis

Mit Blick auf die Verpflanzung und Entwicklung des Schattenspiels erkennt Puchner
drei Momente: die Rolle des Vrachalis, die Hellenisierung des Karagdz in der epirotischen

.. ) . 109
Tradition und die Reformversuche von Mimaros.

Es wird angenommen, dass Vrachalis der Erste war, der das Schattenspiel nach

Griechenland brachte.''’ Fiir eine Herkunftslegende ist es akzeptabel, den Beginn eines

107 Petris, S. 36.

198O Kapaykiolng dev fpde otnv EALGSa amd v Tovpkia, pe tov id10 tpdmo mov 1fpde otn ydpo
HaG, 0 TOVUE, 1 1TaAKT omepa N 1 apepikdvikn tlal. To tovpkiko OEatpo ZKIDOV amoTeAoVGE UEPOG
NG TOPAd0oNG TOV AVAUKTOV Aadv e OBmpovikng Avtokpatopiag, £vag amd TOLG 0ToioVg AoV
TOyouve vo etvar k1 o eMAnvikdc.” Thodoros Hatzipantazis, ,,0 Avernionuoc NeoeAAnvikog IoAttiopoc™,
Lo o Emotnuovikn ITpocéyyion tov Kapaykioln (Hg. Konstantina Georgiadi), Panepistimiakes
Ekdosis Kritis, Iraklio 2015, S. 244-245.

19 puchner, S. 65.

10 'O Bpayéing mpémet va Bewpeiton Alyo-mokd ¢ kapaykiolomaiytng mod &dwoe otdv Koapaykioln
TV Hope1| UE TV Omoia Emkpatel onuepao. Kaimi, S. 116, Fn. 1.
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Prozesses oder einer Periode an einem einzelnen Menschen festzumachen, die reale, kulturelle
Ubergangsphase hingegen ist ein komplexer und langwieriger Prozess.'"! Giorgos Petris
betont, dass sich Mythen und Legenden in der miindlichen Tradition rasch verbreiten. Die
,populdre Phantasie‘ kreiert ein Bild, das nicht immer mit der Wirklichkeit iibereinstimmt.
Und er sieht als mythische Helden des Karagiozis zwei Personlichkeiten, eine davon ist
Vrachalis. Uber ihn schreibt er Folgendes: ,,Ztov Mmpéakt), okopa Kt oV Tpoypaticd £Qeps
TpdTOg To B¢ oy EALGSa, 0 veoeAinvikog Kapaykiolng dev @aivetoatl va tov ypmotd
tinota mopandve. To mbavotepo eivar mmwg MoV Evag UETPLog K(Xp(lyl(')COnaixtng.“lu Laut
Kaimis gab es andere Spieler. Diese Information habe er vom Spieler Voutsinas gehort, der
besonders einen Giorgos erwihnt. Kaimis zufolge muss der Vrahalis mehr oder minder fiir
den Karagiozisspieler gehalten wird, der dem Karagiozis der heutigen Form gab. Diese

Erklarung fiir die Funktion von Vrachalis klingt glaubwiirdig.

Petris verweist auf schriftliche Berichte iiber das Schattentheater in griechischen
Zeitungen datiert mit 1827, 1831 und 1837. Etwas spéter berichtet die athenische Zeitung
Tahipteros Fimi vom 18. August 1841 von einer Auffiihrung namens ,,O Hat{noapdg kot o
puikpog Mepét (Hatzivatis und der kleine Memet). Daraus geht hervor, dass das Schattenspiel

bereits vor Vrachalis prisent war.

Dem Titel dieses Spiels ldsst sich entnehmen, dass es fiir jeden Ort eigene Spiele gab.
Denn abgesehen davon, dass dieses Stiick im osmanischen Repertoire nicht bekannt ist, ist es

auch atypisch fiir das Schattentheater Karagoz, weil im Titel nicht der Name des Karagiozis,

"' 1n ihrem Artikel ,,Shadow Theaters in the World* erldutert Fan Pen Chen diesen Prozess anhand
des Beispiels des Schattentheaters. Der ganze Artikel beschéftigt sich mit der Reise des
Schattentheaters durch Jahre und Kontinente. Seine kulturellen Elemente sind nicht statisch, wihrend
es hin- und herwandert, bringt es von seiner Reise einige neue Eigenschaften mit, wihrend manche
andere in den Hintergrund treten. ,,Once the shadow theater was introduced into a sedentary
civilization, it would develop into a sophisticated and indigenous form of culture with its own distinct
characteristics.” Fan Pen Chen, ,,Shadow Theaters in the World“, Asian Folklore Studies, B. 62,
Nanzan University Press, Nagoya 2003, S. 48.

12 Giorgos Petris, O Kapayxio{nc, Gnosi, Athen 1986, S. 29. Petris verwendet das Beispiel von
Spatharis, um das Bediirfnis nach Schaffung eines Mythos zu belegen. Er hélt es fiir unmoglich, dass
ein verniinftiger Mensch wie Spatharis iiberzeugt ist, dass Vrachalis das Karagiozisspiel von Hacivat
selbst gelernt haben konnte. Siehe ibid., S. 38, Fn. 16.
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sondern der des Hatziavatis enthalten ist. Diese Erscheinung ldsst sich auch in anderen

Regionen, in denen Karag6z gespielt wurde, beobachten.

Uber die Biografie des Vrachalis ist wenig bekannt, auch iiber seinen Spielstil findet
man in verschiedenen Quellen nur spirliche Information. Spatharis erzédhlt, wie und wo er
Vrachalis gesehen hatte. Als er ein Kind war, besuchte er mit seinen Freunden eine
Karagiozisvorstellung in der Ndhe seines Wohnorts, in der damaligen Anapafseos-Strasse.
Der Meister war Vrachalis: ,,...7o0 gixe £pOet 4md v Tovpkia. "Otov dNtaye dmd tOV kOGO
ug 1o dioko, &yd tov €ido. Ta poaAld Tov ftave moAd Katoapd, deépvave Porta oo

“I13 Dag ist ein kleiner Hinweis darauf, dass

daytoridwa. "Emonle pud foopdda kol pHetd Epuye.
Vrachalis in Athen und — ungefdhr am Ende des 19. oder zu Beginn des 20. Jahrhunderts — in
einem kleinen Kaffeehaus gespielt hat. Spatharis erwéhnt ihn noch einmal, dieses Mal aber
spricht er iiber seinen Spielstil, wobei er eine gewisse Distanzierung ithm gegeniiber erkennen
lisst: ,,O1 mapootéoelc Tod Mapdyoin qrov ué ToAldé Bpopdroya Kol TPOGTUYES YEPOVOLIEC.
"Eotnve 6€ cuvolkiokd Kageveio po oknvn, Tov d&v fjtave ovte dvd péTpa pokpld, dvafe Ta
TEGOEPA-TEVTE AOOOADYVOPE TOL Kt Apyile TNV TOPACTACY|. £TO OLGAEUUO TETAYAVE PEGQ

nevtopodekapec. '

Das Buch von Kaimis enthdlt mehrere Informationen. Demnach wurde Vrachalis in
Kalamata geboren. Wann und wie er nach Istanbul kam, ist unbekannt, jedenfalls lebte und
arbeitete er dort als Karagozspieler. Wer sein Meister war und in welcher Region der Stadt
Istanbul und vor welcher Zuschauergruppe er spielte, liegt ebenfalls im Dunkeln. Sein
Aufenthalt in Istanbul kann keinesfalls kurz oder voriibergehend gewesen sein, denn
Karagozspieler war man {iiber einen lange Periode hinweg. Die Helfer waren meistens Kinder
oder Jugendliche, die dies so lange blieben, bis sie gelernt hatten, allein zu spielen. Als
Vrachalis nach Griechenland kam, spielte er selbst Karagiozis und wurde Meister. Daher

konnte er nicht sehr jung gewesen sein. Hochstwahrscheinlich ging er von Kalamata in jungen

'3 Spatharis, S. 32. Petris weist darauf hin, dass Spatharis ihn unméoglich hétte sehen konnen, weil
dieser damals, also ungefahr im Jahr 1902, ungefédhr zehn Jahre alt gewesen wire. Petris, S. 27.

"% Spatharis, S. 163.
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Jahren nach Istanbul. Nach einer Weile verlieB er die Stadt und zog nach Pirdus weiter.'"> Es
verhélt sich genau umgekehrt zu dem, was Puchner in seinem Buch schreibt, nimlich dass er
in einem Kaffeehaus, das gegeniiber dem Zollgebdude lag, zu spielen begonnen habe. Kaimis
beschreibt seine Biihne als einfach, die Figuren seien so groB gewesen wie eine
Handspanne.''® Er wusste gut, wie er seine Zuschauer beschiftigen konnte: ,.[...] 6 BpayGing
fiEepe mOMD KOAG VG yontebel 16 apeléc kowd tig &moyiic'!’. Hier gibt der Autor einige
Informationen iiber die Zuschauer. Vielleicht wollte er damit kurz auf die sozialen
Verhiltnisse des Publikums hinweisen. Eine interessante Anndherung von Kaimis offenbart
die Diskussion iiber die Pridsenz der nichtmuslimischen — in unserem Beispiel griechischen —
Schattenspieler: ,,TO yeyovdg avtd pag kdvel va copmepavoovpe Oti, katd v OBmpoavikn
Koplapyio, of EXAnvee frav kool dtaxelptotéc T0d Bedtpov okidv.«''® Aber natiirlich miisste

dieser Gedanke durch weitere Beispiele vertieft werden.

Mit zunehmendem Erfolg reift in Vrachalis der Entschluss, nach Athen zu iibersiedeln.
Dort spielte er wieder in einem Kaffeehaus nahe dem Theseustempel mit seinem Helfer
Kontos, der in der Folge in Patras mit Mimaros arbeitete.''” Bei Kaimis bricht die

Lebensgeschichte von Vrachalis an diesem Punkt ab, Puchner aber fiigt eine Ergénzung

"> Wie oben erwihnt stellt Puchner es umgekehrt dar. Demnach sei Vrachalis zuerst nach Athen
gekommen. Und moglicherweise wurde er per polizeilichem Verbot aus Athen verjagt und floh nach
Pirdus. Puchner hilt das Argument, dass er von Istanbul zuerst nach Pirdus gekommen sei, fiir nicht
triftig. Da die Stadt damals nur diinn bevdlkert war, hitte er Schwierigkeiten gehabt, ein Publikum zu
finden. Puchner, S. 70.

"° Die Figuren des osmanischen Schattentheaters waren klein und dies gilt groBteils auch fiir die
heutigen tiirkischen Figuren. Wihrend der Reformierung des Karagdzspiels wurden Versuche
unternommen, die GroBe der Figuren zu verdndern, was aber keinen Anklang fand. Zu diesen
Diskussionen siche: Ismayil Hakki Baltacioglu, ,,Karagéz Nasil Dirilir?, Yeni Adam, 16. und 18.
November 1939, Ankara und Pertev Naili Boratav, ,,Karagéz Modernlestirilebilir mi?*, Yurt ve
Diinya, B. 4, Istanbul, April 1941, S. 26-29.

"7 Kaimi, S. 24.
"8 Ibid., S.24.

" Ibid., S. 25. Die folgenden Informationen zu Christos Kontos sind in der bei Puchner angefiihrten
Spielerliste enthalten: ,,Spieler aus Lamia. Biris gibt Eleusis an. Einer der ersten Spieler in
Griechenland. Vrachalis-Schiiler, merzt aber dessen Zoten aus. Ist bedeutender Sénger, besonders gut
seine tiirkische und albanische Aussprache. Puchner, S. 180.
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hinzu. Er diirfte per polizeilichem Verbot aus Athen verjagt worden sein. Aber bei Puchner
war die Geschichte umgekehrt: Demnach ging Vrachalis, nachdem er Athen verlassen hatte,

nach Pirdeus.

Puchner zufolge reichten die Versuche, den Karagdz fiir Griechenland zu adaptieren
nicht aus, um ihn einheimisch zu machen. Einer dieser Adaptationsversuche betraf
Karagiozis’ Buckel.'”® Einen solchen Buckel, eine charakteristische physiognomische
Eigenschaft des Karagiozis, besitzt der osmanische/tiirkische Karagéz nicht. Was aber
bedeutet dieser Buckel fiir die Zuschauer in Pirdus oder in Athen im 19. Jahrhundert?
Irgendeine Funktion muss er gehabt haben, weil er von den ndchsten Spielern wie etwa

Mimaros noch weiter entwickelt wurde.

Nach Puchner ist das zweite Moment die epirotische Tradition. Am Ende des 19.
Jahrhunderts begannen neue Spieler mit neuen Figuren und neuem Repertoire zu arbeiten.
Biris zufolge geht diese Tradition auf den Palast von Ali Pasa in Jannina zuriick. Puchner aber
widerspricht dieser Ansicht: ,,Dies miissen Spieler im Epirus, im benachbarten Makedonien,
Thessalien und Akarnanien gewesen sein.“'?' Sie sind anonyme Spieler. In den Spielen gab es
keine obszonen Elemente. Im Zentrum steht die Legende von Alexander dem Grofen/dem
heiligen Georg. Es ist eigentlich eine Verschmelzung der beiden Geschichten. Veloudis betont
auch, dass Alexander zum ersten Mal in Epirus erschien. Epirus ist ein Ort, der iiber eine
besondere Dichte an miindlichen Uberlieferungen verfiigt. Um 1900 wurde diese

Alexanderfigur von den epirotischen Spielern nach Patras mitgebracht.'** Veloudis meint,

20 puchner, S. 71 und Fn. 129.
12 pychner, S. 72.

122 Georg Veloudis, Alexander der Grofie. Ein alter Neugrieche, Erst Heimeran Verlag, Miinchen
1969, S. 68. Es gibt drei Stiicke, in denen Alexander auftritt. Als das diesen drei Stiicken gemeinsame
Skelett nennt Veloudis: ,,Vater: Vezir oder Pascha oder Konig.

Tochter: Konigstochter; ihr Name hier: Serini.
Bewerber: Prinz, sein Name hier: Alexander oder Antiochos.

Heldentat: Losung von Rétseln, Kampf mit dem Drachen, der die Quelle bewacht, oder mit einem
Lowen.

Preis: Heirat mit der Prinzessin oder Tochter; gelegentlich Erbe des Konigreiches.” Ibid., S. 65.
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dass der Hohepunkt der Grizisierung des Karagéz — neben der Ubernahme von heroischen
Figuren wie Athanasios Diakos und Katsandonis — die Aufnahme Alexanders war.'** Puchner
zahlt die neuen Elemente zur epirotischen Spielart. Die Figur des Ali Pasa ist eine davon, sie
wurde danach allgemein zu Pasa und/oder Bey. Nach Puchner sind die Spiele und Figuren
mittelmaBig. All diese drei Spielarten kommen in Patras zusammen. ,.Die Istanbuler
Spieltradition des Vrachalis wird von der epirotischen aufgesaugt, die ihrerseits die Basis
abgibt fiir den Spieltyp Mimaros.“'** Mazarakis betont die Bezichung zwischen Mimaros und
der epirotischen Tradition: ,,O1 mBavég oyéoig peta&y Mipapov (ITatpivng moapddooong) kot
¢ Aeyouévng Hmepotikng mapddoong, mov ot pileg g avayovtal 6TV AVOTOAN KOl GTO
obopavikd Béatpo okumdv, dev amokAeiovy Kot emppoéc amd ™ Avor| 6e po TOAN 0TS T

4tpa, mov puéypt tov 19°° cdva frav 1 Sty woAn g EAAGSag.«'?

Mimaros ist eine andere legendédre Personlichkeit in der Geschichte des griechischen
Schattentheaters. Seine Rolle unterscheidet sich jedoch von der des Vrachalis. Dessen
Funktion als der Trager einer Tradition ist unklar. Mimaros aber gilt als der Meister, der das
Spiel hellenisiert hat. Fiir Petris ist Mimaros der andere mythische Held in der Geschichte des
Karagiozis.'*® Dieser wurde 1865 als Dimitrios Sardounis in Patras geboren. Um 1890 begann
er in Patras als Karagiozisspieler titig zu werden. Es wird angenommen, dass er die
epirotischen Spiele und auch die Auffiihrungen von Vrachalis gesehen hatte. Fiir Kaimis war
er der beste Schiiler von Vrachalis.'”” Spatharis erzihlt, dass Vrachalis nach Patras ging, um
seine Spiele aufzufithren. Damals sah Mimaros seine Spiele und ,,... &kave moAAEg okéyelg

Tave otV €V o0 Mrpdyain, dobAeye oKANPA, Kol 6’ €va xpOvo dpyLoe TOPAGTACEL OTHV

' Georg Veloudis, Der neugriechische Alexander. Tradition in Bewahrung und Wandel, Institut fiir
Byzantinistik und neugriechische Philologie der Universitit Miinchen, Miinchen 1968, S. 253.

124 puchner, S. 73.

12 Panagiotis Mazarakis, ,, Ta tpia. auviyuaze e masoomovlac™ tov Koota I'aviod. Ané tov kéouo e
Xalog otov xoouo tov Géozpov oxiwv. Centro de Estudios Bizantinos, Neogriegos y Chipriotas,
Granada 2015, S. 15, Fn. 12.

126 Petris, S. 29.
127 Kaimi, S. 31.
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Héﬂ:pa“lzg

. Nach Kaimis trug sich die Geschichte etwas anders zu. Mimaros war achtzehn
Jahre alt, als er Helfer des Spielers Kontos wurde: ,,['ontevfnke 8¢ 1660 mOAD, TOL TOV
TOPAKGAESE VA TOV TPOSAGBel ¢ povipo Bondo otd Béatpo tov.«'?’ Nach einer Weile aber
verliel} er seinen Meister. Dem Autor zufolge war der Grund dafiir seine Erziechung. Mimaros
konnte lesen und schreiben, eine unter den damaligen Karagiozissspielern hochst seltene
Fertigkeit. AuBerdem hatte er byzantinische Musik studiert und war der Psalmsdnger in der

Kirche von Patras. '*°

Bei der Reformierung des griechischen Schattenspiels spielte Mimaros eine wichtige
Rolle.”! Diese Neuerungen lassen sich in zwei Gruppen einteilen: physische und inhaltliche
Neuerungen. Er vergroferte die Biihne (perde/umepvtég), erweiterte die Biihnenbilder, seine
Figuren waren schoner gestaltet. Spatharis betont, dass die endgiiltige Form des Serails von
Pasa/Bey und der Hiitte des Karagiozis von Mimaros produziert wurde.'*? Dieser Punkt ist
interessant, bedeutet dies doch, dass dieser Dualismus auf dem pmepvté von Mimaros
erfunden wurde. Er fiigt dem Figurenrepertoire neue Typen hinzu. In inhaltlicher Hinsicht ist
sein wichtigster Beitrag die patriotische/heroische Spielart, die vor allem fiir den
Hellenisierungsprozess und flir die Akzeptanz des Karagiozis seitens der biirgerlichen
Schichten und des Staats relevant ist. Eine andere wichtige inhaltliche Neuerung war die
Eliminierung des obszonen Humors, die ihm zugeschrieben wird. Diesen Punkt beriihrt auch

Petris, der aber meint, dass dieser Prozess schon vor ihm angefangen habe.'*

128 Spatharis, S. 163.
1% Kaimi, S. 32.
1301bid., S. 32.

B Er trat erstmals im Jahr 1893 in Kalamata auf und spielte dort mehrere Sommer lang weiter. ,,[...]
who was seen in Kalamata as the ,king of buffoonery and marketplace punning*““. Myrsiades, S. 34.

132 Spatharis, S. 184.
133 Petris, S. 30.
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2.4. Karagiozis in Athen

Ab dem Ende des 19. Jahrhunderts erfuhr die Stadt Athen eine geografische
Erweiterung, weil sich die Anzahl der Einwohner zwischen 1896 und 1910 nahezu
verdoppelte.** Die in der jungen Hauptstadt entstandene neue kleinbiirgerliche Klasse lebte
in einer kulturellen Welt, die sich in zwei Bereiche spaltete. Potamianos zeigt dies am
Beispiel der Feierlichkeiten wéihrend der Karnevalszeit: ,,This is vividly illustrated in the case
of the Carnival celebration, where the street and the indoor festivities, the kind of disguise,
music and dances defined the social camps quite clearly.* Europdische Musik und Ténze, von
den hoheren Klassen eingefiihrte Kleider treten fiir die kleinbiirgerliche Population an die

Stelle der volkstiimlichen Feierlichkeiten.'*>

Er betont, dass die KaBapd Agvtépa in Athen der
Hohepunkt der bauerlichen gepréigten Feierlichkeiten war, die bis zum Ende der osmanischen
Periode dauerte.*® Aber zwischen 1880 und 1890 kam Widerstand gegen diese von den
Volksmassen praktizierte Art des Feierns auf und verschiedene Autoren, Journalisten,
Wissenschaftler iibten oOffentlich Kritik an diesen volkstiimlichen Festen. Diese
Feierlichkeiten wurden als ,,and1 Oedpota’ bezeichnet: ,,Ta onueia ota omoia eotialov Nrav
KOTA KOVOVO 1) PUTOPOTNTE TOV UETAUPIECEDV KOl TOV CAOUOTOS TMV EMITEAEGTOV TOVG, M
KOKOYOLGTIH TNG ouoOnTikng, n yudaidtnta Tov YLovHop, 1 YOUVIO TOV qudrwv.“137 Das

Argument von Potamianos lésst sich durchaus auch fiir die Karagiozisvorfithrungen, auf die

die Reaktionen dhnlich ausfielen.

Die Bedingungen in Athen, die es Vrachalis unmoglich machten, dort seinen Karagoz
zu spielen, verdienen besondere Hervorhebung, weil die kulturelle Atmosphire in der Stadt

fiir das Uberleben des Schattentheaters eine wichtige Rolle spielte. Der Charakter der

134 Nikos Potamianos, ,,From the People to a Class: The Petit Bourgeoisie of Athens 1901-1923¢,

Social Transformation and Mass Mobilization in the Balkan and Eastern Mediterranean Cities 1900-
1923 (Hg. Andreas Lyberatos), Herakleion 2013, S. 133.

35 Ibid., S. 142.

1% Nikos Potamianos, Ot Noikokvpaior. Mayalézopec xor Biotéyvec omqv AOva, 1880-1925,
Panepistimaikes Ekdosis Kritis, Iraklio 2015, S. 300.

57 Ibid., S. 302.
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griechischen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts setzte sich aus zwei voneinander
unabhéngigen, nebeneinander existierenden kulturellen Traditionen zusammen, ndmlich der
biirgerlich-européischen und der volkstiimlich-ostmediterranen. Hatzipantazis spricht von
einer kulturellen Spaltung: ,,AV0 Tapaddcels AvTidikes, ApoD 1 Uil O&V ATOTEAODGE PUGIKT
€EEMEN TG GAANG, oD 1 petdfacn Amd TV AVATOAITIKY (TPOPOPIKY|) TOPAdocT GTHV
evpomaikn (ypartm) 6&v &yve otadlokd Kol Opyavikd, aAld Pracuéva kol avbaipeta, cov
coveldnti émhoyn Tiig dpyovooag téEnc. < Fiir die Elite des neu gegriindeten Staats standen
die westlichen Kulturelemente an erster Stelle. Auch im Bereich der Kultur machte sich diese
Spaltung in zweierlei Hinsicht geltend, der schriftlichen Kultur der im Entstehen begriffenen
biirgerlichen Klasse und der miindlichen Kultur der volkstimlichen Tradition."*’ Der
Karagiozis, der seinen miindlichen Charakter lange Zeit bewahrte, nahm in diesem Konflikt
einen bedeutenden Platz ein. Die miindliche Form bedeutet gleichzeitig Unkontrollierbarkeit,
was natiirlich nicht im Interesse der — staatlichen und kirchlichen — Macht und der mit ihr
verbiindeten Schichten liegen kann. Das Schattentheater mit seinen Eigenschaften, mit seiner
tiefen lokalen Verwurzeltheit war fiir diese Schichten nicht weniger abscheulich als die

Feierlichkeiten zur Karnevalszeit.

Myrsiades zufolge war in der Gesellschaft die orientalische Kultur mehr lebendig als
die westliche: ,,... in general, common Greeks were closely identified with oriental culture,
more so than with the western sentiments and manners of Greeks of the diaspora who, with
the success of the revolution of 1821, would arrive to rule in Greece“'*’. Myrsiades merkt an,
dass viele wichtige Anderungen nach der osmanischen Ara durch die Abkehr von der
ostlichen Kultur '*' hervorgerufen wurden. Diese Anderungen kénnen in verschiedenen

Bereichen wie in der Architektur, in den neuen Stadtpldnen, in der Sprache beobachtet

B8 Ibid., S. 19.

1% Sevasti Trubeta, ,,[IpOGAYN Kot TPOGOPHOYT TOV OLATPOV KDY GTOV EAANVIKO TOMTIGUO T
TéAN 10V 190V adva, O EAMnvikos Koouog aviueoo. oty Avotoln xou ™ Aven 1453-1981, B. 1,
Ellinika Grammata, Athen 1999, S. 383.

0 Myrsiades, S. 123.

! Im Originaltest von Myrsiades ist von ,orientalism* die Rede.
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werden. Dennoch lebte die traditionelle und populédre Kultur in gewisser Weise weiter: ,,[...]
continuing currents of popular and traditional culture that not only maintained ties with a
residual Ottoman presence but which continued a cultural presence among a large body of
Greeks that had its roots even deeper in traditions that had changed little over much greater
periods of time. Those ties existed in the common class, a class largely by-passed by the great

changes of the nineteenth century in Greece.*'**

Myrsiades verfolgt auch die Reaktionen auf
das Schattentheater, das vielfach als ,anatolisch® bezeichnet wurde, in den Zeitungs- und
Zeitschriftenartikeln, die zwischen 1827 und 1894 erschienen. Diese Schriften beklagen
immer wieder die Grobheit und Unmoral des Karagiozis. Myrsiades erwéhnt zwei Artikel aus
den Jahren 1827 und 1837: ,,Notices from that period (Yeniki Efimeridha, 17 December 1827,
and Theatis, 20 July 1837) are adamant in their view of the performance as exclusively
oriental and indicative of the worst excess of Asiatic attitudes. Of interest in the latter notice,
however, is its association of the performance with the vulgar class in Greece. It accuses the
Turkish form of having gained fame and recognition among those ‘whose feet sweat and
others who smell’ and of having exerted a deleterious effect on the comedy of the live theatre
of Greece. Even at this early date, it appears, the contagion of Turkish Karagdz had not only

affected Greeks but its appeal had cut across class lines.«'*

In einigen Artikeln werden die Behorden zur Kontrolle und sogar zum Verbot der
Auffiihrungen aufgerufen. Die Beschwerden richten sich vor allem gegen den groben und
obszonen Humor und Inhalt der Spiele, bisweilen auch gegen die Spieler. Letztere, die zu den
drmeren Schichten gehdrten, wurden des Diebstahls, der Gaunerei und der Péddophilie
bezichtigt.'** Aus dem Jahr 1854 liegt ein von Biirgern verfasster Brief an das
Polizeikommissariat der Stadt Athen vor. Dieser offene Protestbrief wurde am 4. Januar 1854
in der Zeitung 40nva verdffentlicht und trug Ahnlichkeiten mit den verschiedenen Artikeln zu
diesem Thema: ,,Avmoouefa PAénovieg v AevBuvoly thg Actuvopiog dveyopévny kol

ocvyyopodoav TV &v TIol Kageveiolg mapdotacty Tod Aeyopévov Kapaykidoln, évd dilote

2 Myrsiades, S. 119.
" 1bid., S. 132.
14 Spatharis, S. 33 und 50.
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avoTP®S Eumodileto abtn. Ayvoel pawvetatl 0 K. Atgvbuvtig omoiwv aicyp®v Kol AcEUVOV
Tpa&ewv oknval mapictavtol o1 T®V VELPOSTACT®V €l T0 Popoloyikd Tadta TV Aclotdv
0éatpa, Kol omoio SaPbopa dayéeTon MC €k TOVTOV €i¢ OANV TNV Kowwviav pHoc, Aeod
anepaplfpov mAn00¢ d1apopmVv Taidmv, Kol ToAAol HaAioTa K TOV podntdv tdv Npvaciov
Kol TOV Aom®V oyoreiwv pHog, 0&V mavovct cyvdvovteg €ig avta Kob £omépav Ac1oKOTMS
145 Dieser oft zitierte Brief kann auch als Beweis fiir die Beliebtheit und Verbreitung des
Schattenspiels in einem anderen Teil der Gesellschaft gelten. Offenbar waren die Obszonitét
und Grobheit der Spiele nicht ihre einzigen Charakteristika und die Volksmassen blieben
dieser Theaterart als Publikum treu. In ihren Ausfiihrungen zur Anerkennung des Spiels durch
die Volksmassen zeigt Myrsiades auch, wie unterschiedlich die Wahrnehmungen in den
sozialen Schichten waren: ,,Perhaps the most important suspicion raised by the evidence
examined here is that the perception of wvulgarity and obscenity in the Karagkiozis
performance was not the same among those of the common class (those of the oral culture
with which the performance made its home) as among those of the literate class whose
attitudes were created and fostered by what was written in newspapers and periodicals of the
period.“'** Demnach beruhte die Anerkennung des Spiels mit eigenen Charakteristiken
darauf, dass die im Spiel vermittelten Werte bekannt waren und von der ,,common class*

geteilt wurden. Dieser Punkt ist auch wichtig fiir das Verstindnis der Reaktionen und der von

Intellektuellen iiber den Karag6z im 19. und 20. Jahrhundert gefiihrten Diskussionen.

Laut Thodoros Hatzipantazis gab es ab 1864 in den athenischen Zeitungen und
Zeitschriften keine schriftlichen Berichte — ob pro oder kontra — mehr."*” Hatzipantazis
bezeichnet die Zeit zwischen 1865 und 1890 als dunkle Periode fiir den Karagiozis in Athen
und fragt sich selbst, ob der Grund fiir diese Schweigsamkeit die zunehmende Spaltung

zwischen den verwestlichten gesellschaftlichen Schichten von Athen und den Volksmassen,

143 K ostas Biris, ,,0 Kapoykiolng”, Nea Estia, B. 52, Athen 1952, S. 1069.
1 Myrsiades, S. 135.

"7 Thodoros Hatzipantazis, H ei6fol1} tov Kapoykioln oty AOiva tov 1890, Stigmi, Athen 1984, S.
27.
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die der ostmediterranen Kultur treu geblieben waren, ist.'*® Die polizeilichen Verbote von
1860 fiihrten zum Verschwinden des Karagiozis in Athen. Laut Petris musste das Spiel, das
zuerst in Athen aufgekommen war, aufgrund polizeilicher Anordnungen nach Pirdeus, Patras
oder Syros flichen.'* Hatzipantazis gibt eine wichtige Information auch fiir die Beziehung
zwischen Karag6z und Karagiozis. Nach seinem Bericht lag Athen nicht mehr auf dem Pfad
der umherziehenden Karagiozisspieler, die von Istanbul in die Provinzen des Osmanischen
Reiches und des griechischen Konigtums gingen,™® vielmehr konzentrierten sie sich
wiederum auf die benachbarten Gebiete. In diesem Punkt sind die von Myrsiades erwédhnten
Informationen interessant, die auf ein dhnliches Phinomen beim Karagdz hindeuten. So sei
der Grund fiir das Ausweichen der Karagdzspieler in die Provinz der staatliche Druck in
Istanbul gewesen: ,,In one traveller’s account in 1833, the end of a period that saw the
successful completion of the Greek revolution, the seditious nature of the performance is said
to have led to its censorship and exile from Constantinople. The performance is forbidden in
Turkish and must be performed, if at all, in ‘la langue des esclaves ou des Hellénes’. Under
such circumstances one can imagine the flight of Karag6z from its traditional home to new
areas in the Empire more amenable to its sedition and more immediate to its language.“""’
Diese Flucht konnte ein Beweis fiir das Schattentheater im Griechenland vor der Revolution
sein. Myrsiades betont den Unterschied zwischen der Hauptstadt des Osmanischen Reichs
und seinen christlichen/muslimischen Randgebieten, was die Vorschriften und den
ausgeiibten Druck betraf: ,,Christian lands under Ottoman control were, after all, permitted a
large degree of local rule and avoided many restrictions that emanated from the distant center
of power Constantinople. Certainly, the separation between court and countryside that existed

in Byzantine times was even more highly exacerbated with the national and religious

8 Ibid., S. 28.
14 Petris, S. 28.
0 Ibid., S. 37.

1 Sie zitiert es von diesem Reisebericht: M. Michaud& M. Poujoulet, Correspondance d' Orient:
1830-1831, B. 11, Ducollet, Paris 1833, S. 197. Myrsiades, S. 129. Ob immer nur Istanbul eine
traditionelle Heimstétte des Karag6z war, ist eine andere Frage.
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differences that existed between the two in Ottoman times.“'*? Es handelt sich hierbei um
einen in den Studien sowohl iiber den Karagiozis als auch iiber den Karagdz noch nicht

wirklich aufgearbeiteten Bereich, besonders wegen der unzureichenden Quellenlage.

Nachdem das Spiel die Hauptstadt verlassen hatte und in der Provinz auftauchte,
wurden in den dortigen Zeitungen prompt dhnliche Beschwerden laut. Im Buch von Spiros
Kokkinis findet sich eine Reihe von Zeitungsartikeln iiber die negativen Auslassungen gegen
das Schattentheater.'> Besonders jene, die in den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts verfasst
wurden, zeichnen sich durch einen aggressiven Ton aus. Als Beispiel sei der Bericht aus der
in der Stadt Halkida erschienenen Zeitung Fuboia aus dem Jahr 1879 angefiihrt. Wéhrend
dessen Autor sich iiber die Grobheit und Obszonitit beschwert, beschreibt er gleichzeitig die
Umstidnde des Spiels. Bei dem in einem jiidischen Viertel von Halkida aufgefiihrten Spiel
handelte es sich um ,,Hamam® aus dem Repertoire des osmanischen Schattentheaters. Es
wurde unter Nargileh-Rauch gespielt'™* und sein Publikum bestand nur aus Minnern aus
verschiedenen sozialen Schichten. Unter den Zuschauern befanden sich Griechen, Juden und
Tirken, die das Spiel zusammen verfolgten. Die Sprache des Spiels war gemischt. Im
Publikum waren auch Bauern, die zum ersten Mal eine Theaterauffithrung sahen, weiters

Arbeiter — alles in allem Menschen aller Altersgruppen, Religionen und Schichten. 135

Ein anderes Beispiel fasst die Kritik am Karagiozis in drastischen Worten zusammen.
Der Artikel wurde am 14. Juli 1896 in der in Kalamata erscheinenden Zeitung Fare

verdffentlicht.!®

Der Autor beschreibt das Schattenspiel als eine Krankheit, eine Entziindung:
»l---] mepl wdg vooov v omoiov 04 pig Emtpont] vé dvopdompev kapaykrolitida, mg
vevvnOeioav &£ aitiag tod Kopaykid{n“. Es sei eine Krankheit wie Meningitis, Arthritis,

Pleuritis. Und diese Krankheit heifit Karagiozitis. Der Autor schildert es so: ,,[...] Tfig €ikdvog

2 1bid., S. 129.
'3 Spiros Kokkinis, Avrikapayxiélng, Filipopi, Athen 1985.

13 Eloeh0dvteg eic 10 Xahkiduov Oéatpov, ebpopey cuvadérpovs, poedvtag ROLTadDC Kopéy
‘Obopavikdéppactov v cuvodeio petd Tod apuovikod vapyré™. Ibid., S.14.

> Tbid., S.14.
¢ bid., S. 20-26. Der Artikel trug die Uberschrift ,,Kohapotiavég swoves: Kapayikolitne®.
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avToD, TG ATOTLIOUEVNG EVTOG TOD KEVIPOL QPICUEVOV €YKEPOAK®Y kuttapov. Und er
beschreibt das Zuschauerprofil. Erstens sei die Wirkung des Karagiozis auf die Menschen
iiberaus grof: ,;O ko6ouog yivetar dAloc avt’driov, EEm o@pevdv, yarPaviletor [...] 6
gvbovolaoudc ovtog morlomiootdletan, &Eomiodtan, peyebvvetar, peToPdAleTon  &ig
Tapaeopayv; KAt T TAEoV, Kol €lg TpEAAAY, GKOUN TEPIGGOTEPOV €16 PPEVITION, ETL TPOG €1g
paviav.” Unter den Zuschauern sitze ein junger Mann mit polierten Schuhen neben einem
barfiifigen Bootsmann, ein sehr schicker Herr verfolge das Spiel neben einem schiichternen
Arbeiter, dessen Kleidung aus einem einfachen Stoff ist. ,,[...] 0 8¢ tlévtiepav émotinumv, 6
AVAOTEPOG VTAAANAOG, O YEPOKTIOPOPADV €VYEVIG, O EVTIHOGC ASIOUOTIKOE YAOK®OV PO TOV
yoprtoroyidv 100 Xatfoufdtn, 6idel €ig tov kovtoafakny dpomatlijv 10 orydpo tov Gl
Vavaym, &v ® mapékel O padntc pokpiler ™V poomiov Tod mAnciov Sidackdiov Tov.
[TAqpng  Anpoxpotio PAémete!™ Vor dem umepvrés des Karagiozis fielen alle
gesellschaftlichen Schranken und es entstehe eine Masse, es sei ein neuer Sozialismus: ,,[...]

v 04 {nAevev 6 vedTEPOG KOWVOVIGHOG, O VEDTEPOG ZOGLUAMGIAOG!

Dieser Artikel ruft die Behauptung von der Myrsiades in Erinnerung, derzufolge die
Obszonitdt der Spiele nicht der einzige Grund fiir diese Beschwerden sein kann. Als ein
weiterer Grund kann das vertikale Klassenprofil der Zuschauer gelten. Man zog den
Karagiozis dem Theater vor."”’ Die Beschwerden und Kritiken in den Zeitungen brachten die
Unruhe auf unterschiedliche Weise zum Ausdruck. Das besonders in der Provinz beliebte
Schattentheater hatte ein gemischtes Publikum, war also nicht nur fiir die unteren Schichten
der Gesellschaft anziehend. Petris betont, dass das Publikum in Pirdus, Patras und Syros
subproletarisch war, aber ,,apyotepa £yve yvmGTOG Kol 6T YOPLL KL and ‘Kel TpooTétnKay
0TO KOWO 0VTO Kol Ol oypoTikég HAleG, mov dev glyov O0gl mponyoOUeEvo KovEVO GAAO

: 158
Ocapo ",

"7 Linda S. Myrsiades und Kostas Myrsiades, The Karagiozis Heroic Performance in Greek Shadow
Theater, University Press of New England, 1988, S. 35.

158 Petris, S. 28.
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Burke betont die Interaktion sowohl zwischen Stadt und Dorf als auch zwischen
Gelehrtentum und Populértradition. Thm zufolge gab es keine unverdnderliche und reine
Volkstradition in der frithen europidischen Neuzeit.'”” Das gilt nicht nur fiir das Europa der
friihen Neuzeit, dasselbe Phidnomen ldsst sich auch im Karagéz und im Karagiozis

beobachten.

Die wichtige Ausnahme hinsichtlich des Zuschauerprofils war die Prasenz von Frauen.
Wenngleich es einige Gegenbeispiele gibt, tauchen in den meisten Berichten keine Frauen
auf. Anders verhielt es sich offenbar in Athen. Nach einem Bericht aus dem Jahr 1890 verbot
der  Garnisonskommandant der Stadt seinen Minnern den  Besuch  von
Karagiozisauffiihrungen, wenn unter den Zuschauern Frauen waren, um Unanstindigkeiten
zwischen Minnern und Frauen zu vermeiden.'® In derselben Schrift liest man auch, dass die
unverheirateten Frauen der Arbeiterklasse in einfachen Kleidern, mit ihren Kindern im Arm,
vor einer Vorfilhrung Schlange standen. Der Autor ereifert sich {iber die armen
Stadtbewohner: ,,The scandalized author of the notice is particularly incensed at the poor
Athenians who, in maintaining their own class of theater, corrupted public morals, military
discipline, and more elevated classes.“'®" Und all diese Kritiken gingen weiter, als der

Karagiozis in Athen wieder erschien.

Die erste Auffilhrung in Athen im Jahr 1891 fand in einer beriihmten 7Tekke in
Anafiotika statt. Gespielt wurde in der sogenannten Unterwelt der Stadt. Hatzipantazis weist
darauf hin, dass dieses Kafenion (Kaffeehaus) in Anafiotika eine der fiinf berithmten Orte fiir

Opiumraucher (Xaocioonoteio) war, die man ,oi tekédeg” nannte. Er erzdhlt, dass Karagiozis

1% Burke, S. 22.
1% Myrsiades, S. 30-31.
1! Myrsiades, S. 31-32.
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in den Bordellen aufgefiihrt wurde, bevor die Spieler aus Patras zu spielen begannen.'®* Auch

der Karagiozisspieler Pangalos ist bekannt dafiir, dass er in Bordellen auftrat.'®

In einem Artikel aus dem Jahr 1892 ist zu lesen, dass der Karagiozis nach seiner
Riickkehr nach Athen nicht im Stil der Patras-Schule, sondern im alten Stil der Istanbuler
Schule gespielt wurde.'® Diese Karagiozisspieler, die den alten Stil weiterfiihrten, hieBen
Leonidas Goranitis, der wie Hristos Kontos ein Schiiler von Vrahalis war, und Panajiotis
Griminas. Sie spielten im Jahr 1892 an einem 6den und verlassenen Ort der Stadt, der in der
Folge durch die reformierten Karagiozisspiele beriihmt wurde, Dexameni (das Wasserdepot

auf dem Lykabettus Hiigel).'®

Zunichst fanden die Auffiihrungen in Vierteln am Rande der Hauptstadt statt, ab 1894
fand es auch in anderen Viertel Verbreitung. A. Hrisikopoulou behauptet, dass der reformierte
Karagiozis nach 1890 nicht mehr osmanisch war.'®® Aber vielleicht ist 1890 zu friih gegriffen,
um diese Behauptung zu tétigen, weil die Reaktion auf den Karagiozis — mit dhnlichen
Beschwerden — ja nicht lange auf sich warten lie3. In den Zeitungen wurde wieder gegen den
groben Inhalt der Spiele gewettert und wieder griff die Polizei mit Verboten ein.'®” Bis zu
Kriegsbeginn im Jahr 1897 spielten die Karagiozisspieler in den Vierteln von Athen, aber
-] XxOPig va pumopodv va Pydlovv pileg 010 000G TOVG, divovTag LOVO TEPIOTACIOKEG Kol

5 , I \ r ¥ \ 2 r v ~ 168
OMYONLEPES TOPACTACELS. T GTEKIA TOVG EWVOL GE ATOUOVOUEVE KOl HyveOoTo KaPeveln .

162 Hatzipantazis, S. 39, Fn. 22.

193 K ostas Biris, ,,0 Kapoykiolng. Ot “Exnvec Kapaykiolomaiktec”, Nea Estia, Athen, B. 52, S. 1489.
Biris schreibt, dass er aus Zakinthos war. Er ist der Schiiler von Vrahalis und ,,émonle ki’ avtog TOV
aioypo kapoykioln g TOVPKIKTC TapaddcE®S 6TA KaTaydyle Kol otd youaitumein g AOnvag kol
g Ildtpac™. Aber nach Spatharis war er der Schiiler von Mimaros und hatte in Athen und in ganz
Griechenland gespielt.

' In der Zeitung Nea Efimerida aus dem Jahr 1892, zitiert nach Hatzipantazis, S. 43-44.

19 Kiourtsakis beschreibt das spitere Dexameni wie folgt: ,/O dpopoc tdv petappudpicemv Exet
avoi&el. Kai 0 umepvtég ti)g Aegapeviig yivetor 10 €pyactipt 6mov 1 Adikn mopadoor prnoidaleton —
TPAOTN QOPA TOGO EVTOVO - AT TOV AGTIKO ToALTIoNd.“ S. 23 1.

1% Antonia Hrisikopoulou, O avuivouikdc utoc rov Kapaykiély, Poria, Athen 2008, S. 39-40.
' Hatzipantazis, S. 47.
' Ibid., S. 48.
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Aber ab diesem Zeitpunkt verbreitete sich der Karagiozis und stand bald auf festem Boden.
Orte wie Dexameni, der Vathis-Platz, Stadio, die Sdulen des Olympischen Zeus wurden fixe
und stidndige Spielpldtze des Karagiozis. Die Zeitungen berichteten oft von den damaligen
Spielern wie Goranitis, Kontos, Kuvusis, Levantinos. Auch das Profil der Zuschauer

. . . . 169
verdnderte sich. Sie waren nicht mehr Mangas

oder die Menschen der Tekke, nun gesellten
sich neben die einfachen Bewohner der Viertel allmdhlich Kosmopoliten, Journalisten,
Politiker, Intellektuellen und Biirger. Hatzipantazis interpretiert diese schnelle Hinwendung
des grofBeren Teils der Bevolkerung zu der anatolischen Volksart als eine Reaktion auf die

Niederlage im Krieg von 1897.'7

Petropoulos aber behauptet, dass bis 1925 das Profil des
Zuschauers aus dem Subproletariat und Gassenkindern bestand.'”’ Nach Kaimis wurde der
Karagiozis nach 1910 ,,oxnvfj kofapd ABnvaiki“.!”” Zum Verstindnis des verdnderten
Zuschauerprofils bedarf es eines kurzen Blicks auf das Kleinbiirgertum von Athen, dessen
Eigenschaften auch Nikos Potamianos anspricht. Die kleinbiirgerliche Klasse war in zwei
Gruppen geteilt — jene, die an den populdren Formen und Ausdriicken festhielt und jene, die
die von der biirgerlichen Klasse in die Gesellschaft eingefiihrten Neuerungen sehr rasch
akzeptierte.'”> An dieser Stelle ist auf die Konkurrenz zwischen dem Fasoulis und dem
Karagiozis hinzuweisen. Myrsiades zeigt, dass dem Fasoulis, ein Marionettentheater, weit

weniger feindselig begegnet wurde wie dem Karagiozis: ,,[...] Karagiozis was clearly

recognized as Ottoman in its origins while Fasulis was known as having been born of the

19 Dieses Wort bezeichnet Minner, die eine eigene Sprache, Kleidung und Verhaltensweise haben,
den unteren Bevolkerungsschichten der groflen Stddte angehdren und in bestimmten, zumeist an der
Peripherie gelegenen Vierteln eigene Gruppen bilden. Ihr Stil und Verhalten lieBe sich etwa als
Machogehabe klassifizieren. In der tlirkischen Sprache nennt man sie Kabaday:, Kiilhanbeyi, Day:.
Zum Thema siehe Elias Petropoulos, “Yrorxoouo¢ kor Kopoyriolyg,

Grammata, Athen 1978. Seine Anndherung zum Thema ist etwas idealistisch, aber er liefert eine
bemerkenswerte Schilderung der Verhaltenweisen und besonderen Eigenschaften des Mangas.

"0 Ibid., 62.
! Petropoulos, S. 72.
172 Kaimi, S. 34.

' Nikos Potamianos, ,,To HKPOAGTIKO KOWO, TO Aokd HLOIGTOPUA KOL O HETAGYNUATIOUOS TOV
Kapaykioln otic apyéc tov 2000 awdva®, in: [ia wa emotyuoviky mpoaeyyion tov kapoykioln (Hg.
Konstantina Georgiadi), Iraklio 2015, S. 152.
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Neopolitan Pulchinello. Having no Turkish blood in its wooden veins and having kept itself

free of the upper classes [...].“'™

Laut Hatzipantazis fiihrte der Fasoulis bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts einen erbitterten Kampf gegen seinen Ostlichen Gegner und oft schien er diesen
Kampf zu gewinnen. Aber schlieBlich erwies er sich als der Unterlegene in diesem Kampf.
Hatzipantazis zufolge war der Grund dafiir die organische Verbundenheit mit der lokalen
Wirklichkeit und die vollkommene Harmonie des Karagiozis mit der sozialen und politischen

Umgebung.'”

Der beriihmte Mimaros kam zum ersten Mal im Jahr 1899 nach Athen. Bereits zuvor
hatte er durch seine Erfolge in Patras, von denen die Zeitungen seit 1864 berichteten,

Beriihmtheit erlangt.'”

Nach Mimaros brachten seine Schiiler den Karagiozis in Bewegung.
1902 kam Panos Bekos, im folgenden Jahr erschien Thodorellos.'”” Spieler wie Goranitis, die
das Spiel auf Istanbuler Art gespielt hatten, spielten weiter einige umgearbeitete osmanische
Spiele wie Kanli Nigar oder Mandira.'™ Die Titel der Stiicke sind nicht eindeutig, aber am
Inhalt lasst sich erkennen, dass sie Umarbeitungen von klassischen osmanischen Stiicken
waren. Dazu Hatzipantazis: ,,O1 titAot Tovg pac yopiCouv pa Oopmn GAAd woAdTIUN gikdva
70D OPAUATOAOYION TAV KOPAYKIOLOTOYTAYV TOD KOVOTAVIIVOUTOMTIKOV KUKAMUOTOG, KATA

\ ~ I ~ 2 ’ 179
0 TEAeVTAio 6TAd0 THG £EEMENC Tov. !

'" Myrsiades, The Karagiozis Heroic Performance, S. 35.

' Hatzipantazis, S. 49. Puchner zufolge stammt das Puppentheater Fasoulis von den Ionischen Inseln
und kam nach 1850 nach Griechenland. Der Name des Protagonisten konnte sich von dem beriihmten
Fasulein oder Fagiolino aus Bologna ableiten. Walter Puchner, To [lapadoociaxo laixo Ocatpo oty
EAldoda rar ty Batkoviky , Ekdosis Armos, Athen 2017, S. 49. McCormick & Pratasik schreiben, dass
Fagiolino in der Reggio Emilia sehr beriihmt war und der Protagonist zu dem Figurenrepertoire des
spaten 18. Jahrhunderts gehort. McCormick & Pratasik, S.122.

7% Ibid., S. 62-63. Wegen des Steuerproblems verlieB er Athen im Zorn, seine Riickkehr wurde durch

seinen frithen Tod verhindert. S. 67-68. Nach Kaimis starb er im Alter von 47 Jahren als Alkoholiker.
Kaimi, S. 32.

""" Hatzipantazis, S. 69-70.

"8 Ibid., S. 71, Fn. 55. Goranitis hat immer auf dem Stadionplatz gespielt.
"7 Ibid., S. 72-73.
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In den ersten dreiflig Jahren des 20. Jahrhunderts verbreitet sich das Schattentheater, es
wurde in Athen akzeptiert, aber auch in der Provinz erfreute es sich groBer Beliebtheit.
Dennoch wurde es immer wieder Regelungen und Zensur unterworfen.'™ Auch gab es nach
wie vor Spannungen zwischen den sozialen Klassen. Ein in der Zeitung Makedonia
abgedruckter Artikel berichtet von einer Karagiozisauffilhrung an der Front. Der Autor
beklagt den Snobismus der hoheren Schichten: ,, [...] To peyoakdtepo dpmg GoVEE TG EmMOYNG
etvan o Kapaykiolng, to eBviko Batpo mov £€6tnoe oKavOoA®mOESTATO EV LU0 VOKTL KO LLOVT).
Kot 10 €id0¢ a0t mov 0 ovoumioudg 10 Kateppodvnoe yu valboovv ot EEvor cav tov Povcédr

“81 Lange Jahre hindurch war der Karagiozis das einzige

Yo VoL TO SLOPEVTEYOLV LITEPAN 0.
Theater in den kleinen Orten der Provinzen. In den Jahren nach der Kleinasiatischen
Katastrophe (1922) erfuhr das Schattentheater eine neue Beschleunigung. Warmoes hebt die
Emigranten aus der Tiirkei als Zuschauer des Karagiozis hervor: ,,The period from 1915-1940
is known as the ‘Golden Age’ of Karaghiozi shadow theater which brought productivity and
refinement to the theater. At this time, Karaghiozi shadow theater in Greece was known as the
‘Poor Man’s Theater’ because it found its audience in the refugees who flooded into the large
cities from Asia Minor.“'® Die Fliichtlinge waren nicht nur Zuschauer, sondern stellten auch

eine bedeutende Anzahl der anatolischen Karagiozisspieler, darunter Anestis Vakaloglou,

Takis Mellidism, Frixosm, Avraam Andonakos'®® u. a.'® Spatharis schreibt in seinen

180 Mathioudaki zitiert aus einem Bericht in der Zeitung Estia vom 4. Juli 1919 mit dem Titel ,,O0
Koapaykidlng vmd Aoyokpisio®. S. 1. Daraus geht hervor, dass die Spieler die Namen und die Inhalte
ihrer Spiele vorher angeben mussten. Mollas kiindigte an,welche Spiele er in jener Woche spielen
werde: ,,ANA® vrevBiveog o Atevbuvtng Tov Bedtpov «Kapaykidlng Ag&apevig, 6Tt 10 Touldpevov
VT’ gUOV BEATPOV dEV aVTIKEITOL €1C OVAEUiOY TOV OUTAEEMY TOV GTOPATIOTIKOD VOLOL TEPLEYOV TL
Katd tov Kabeotwtog. Ilapactdoelg g efdouddog Tavtng «O gutvyng yopdcy, «O Kapoykioing
wTpocy, «H vekpd {dooy, «O Odvatog tov o10p AlOVOGI0L», «AvB0dEoUn KOP®OIOVY, «H
Zroperény. Ando vrevbivog. A. MoAloc™. S.1

'8! Mathioudaki, S. 3.

82 Vasiliki Antonakis Warmoes, Karaghiozi Shadow Theater, unverdffentlichte Magisterarbeit,
Concordia University, 1989, S. 24-25.

83 Hervorragende Singer. Jahrelange Zusammenarbeit mit Mollas. In den S50er-Jahren Spieler
geworden. Mimaros-Spiel-Tradition.* Puchner, Das neugriechische Schattentheater, S. 183.

8¢ Guter Spieler. Volksmaler und Bouzoukispieler. Spielt 1952 in Amerika. Roulias- Spiel-
Tradition.” Ibid., S. 178.
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Erinnerungen, dass Griechenland zwischen 1928 und 1936 voll mit Karagiozisspielern war:
»2 OAeg Tic yertovieg thg AONvag kol tod Tlepad koi ¢° Oleg Tig €mapyieg ol ydptiveg
eryodpeg pog £0edtpilov yiadeg kocpo kdbe Ppadv. To Zouateio Tdv Kapaykiolomarytdv
elxe 10te Tave amd 120 pédn<'®’. Aber das bedeutet nicht, dass sie vom Staat nicht mehr
behindert worden wiren. Unter Metaxas war es extrem schwer, von der Polizei eine
entsprechende Erlaubnis zu bekommen. Und die Steuer, die die Karagiozisspieler bezahlen

mussten, erschwerte ihr Leben zusitzlich.'®

Die Verbreitung des Karagiozis hingt auch damit zusammen, dass es ihm gelang, in

Athen zu iiberleben, was wiederum seiner heroischen Variante zu verdanken ist.

2.4.1. Heroische Spielart

Zu dieser Art zdhlen jene Spiele, die die heroischen Geschichten von 1821 zum
Gegenstand haben. Nach Puchner war die Inszenierung dieser Geschichten auf der Biihne
(perde/umepvtéc) ein  entscheidender  Schritt in  Richtung Hellenisierung des

Schattentheaters.'®

Meiner Ansicht nach war jedoch fiir die Hellenisierung oder
Nationalisierung die Prdsenz der Osmanen/Tiirken als Herrscher auf der Biihne
ausschlaggebend. Man muss sich vor Augen halten, dass diese Prisenz ein grundlegendes
Element des Karagiozis von groBer Wirkmachtigkeit war/ist. Mit dem Schritt in Richtung
Hellenisierung wurde die Abwendung vom osmanischen Karag6z vollzogen. So bekam die —
politische und/oder soziale — Macht einen ethnischen Charakter. Der ,Andere” hat im

Karagiozis eine wichtige Rolle. Dieses Phdnomen ist im Karagdz nicht vorhanden. Das ist

185

»pieler und Volksmaler. Spielt hauptsdchlich auf den Kykladen. Roulias- Spile- Tradition. 1971
noch aktiv.” Ibid., S. 174.

'% Hotzakoglou, S. 27.
'8 Spatharis, S. 168.
'8 Ibid., S. 138.

'8 puchner, 2014, S. 76. Mrysiades zufolge wurden die heroischen Spiele Mitte der 1890er Jahre von
Mimaros in Patras entwickelt. Myrsiades, S. 34.
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einer der wichtigsten Unterschiede zwischen Karagiozis und Karagoz. Und die Prisenz des

Anderen erleichtert den Eintritt der heroischen Stiicke in das Karagiozisrepertoire.

Myrsiades sieht darin einen Versuch der Verminderung des staatlichen, kirchlichen
und gesellschaftlichen Drucks auf das Spiel.'” Diese Meinung wird von Triantafyllidis
unterstiitzt, wobei dieser insbesondere auf die Funktion von Karagiozis’ Emigrantendasein
verweist: ,,Aber wichtiger fiir die Naturalisierung des Emigranten Karagiosis in der
griechischen Volkskultur war seine Einfithrung ins Repertoire der sogenannten ,heroischen
Stiicke®, die von den Taten der Helden der Befreiungskriege gegen das Osmanische Reich
erzdhlten. Unser Emigrant musste nun also Vaterlandstreue beweisen, um anerkannt zu
werden.“'”' Anna Stavrakopoulou hilt es fiir ein ,.curious development®, dass man das
osmanische Schattentheater als Mittel verwendete, um die Emanzipation der Griechen von der
osmanischen Herrschaft zu feiern.'”” Ein interessanter Punkt ist, dass die Figuren des Wesir
oder Pasa, also die Verkorperung der herrschenden Tiirken/Osmanen, in diesen Spielen als
Feinde gezeichnet werden, wohingegen sie in den anderen Spielarten als gerechte und gute
Menschen erscheinen. Hier kann man sich fragen, ob die Spieler mit den heroischen Stiicken
,Zugestindnisse’ zu machen versuchten, um nicht auf die bekannten Elemente des
Schattentheaters verzichten zu miissen. Wihrend der Karagiozis sich bereits in eine neue
Richtung bewegt, leben die anderen Arten des Spiels dennoch weiter. Sie werden von den
heroischen Spielen, so wichtig diese fiir das Uberleben des Karagiozis auch waren/sind, nicht

vollig verdringt. Auch das klassische Repertoire konnte sich behaupten.'*?

1% Myrsiades, 1988, S. 13.

1 Michail Triantafyllidis, ,,Der lange Schatten des Karagiosis®, Karagoz, Karagiosis, Kasper.
Politisches Theater auf der Biihne, Ararat, Berlin 1985, S. 47.

192 Stavrakopoulou, S. 153.

3 Es ist interessant, dass die bekannten und #uBerst beliebten heroischen Volksmérchen wie
,Koroglu“ nicht Bestandteil des Repertoires des Karagéz waren. Auch das beriihmte Epos ,,Yusuf ve
Zileyha*, das in einem Koranvers erwdhnt wird, findet keinen Platz im Repertoire. Die
Volkserzéhlungen mit heroischem Inhalt oder diejenigen, die religiose Elemente aufweisen oder in
religiosen Texten zitiert werden, werden nicht auf der Biithne des Schattentheaters Karagdz gespielt.
Koksal Seyhan, ,Folktales Adapted to Karagdz Shadow Plays®“, Celebration, Entertainment and
Theatre in the Ottoman World (Hg. Suraiya Faroghi & Arzu Oztiirkmen), Seagull Books, 2014, S.
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Mit diesem Zug gelang es dem Karagiozis nicht nur, sich die nationalistische
Atmosphidre nutzbar zu machen, die in dem von den Balkankriegen, dem Ersten Weltkrieg
und der Kleinasiatischen Katastrophe erschiitterten Land besonders durch die hoheren
Klassen befordert wurde; dank des breiteren Zuschauerprofils konnte er auch seinen
Wirkungsbereich erheblich erweitern. Mit Verweis auf die teilweise gednderte Struktur der
griechischen  Gesellschaft besonders nach dem Bevolkerungsaustausch zwischen
Griechenland und der Tiirkei behauptet Puchner, dass der Karagiozis der Sozialisation diente.
Was die Zuschauer des Karagiozis in einem Land, dessen Grenzen nun neu festgelegt waren,

194 Kiourtsakis aber lenkt unsere

zusammengebracht hat, war das Gefiihl, Grieche zu sein.
Aufmerksamkeit auf die Klassenlage der Zuschauer. Nach ihm richtet sich der Karagiozis
zweifellos an die ungebildeten, armen Volksmassen. Die Mitglieder der hoheren Klassen
besuchen die Spiele ab und zu, aber die Stammzuschauer der Spiele kommen aus den unteren
Schichten der Gesellschaft.'”> Diesbeziiglich betont Damianakos, dass Vertreter der
Oberschicht sehr selten unter den Zuschauern gewesen sein diirften oder die Pridsenz der

k00D kOopov* bei den Spielen sehr begrenzt war.'*®

Aber man darf nicht vergessen, dass
die Intellektuellen begannen, die ,,Volksseele auch im Karagiozis zu suchen. Das
Schattentheater ist der fruchtbare Boden dafiir. In den Erinnerungen von Spatharis findet man

geniigend Beispiele fiir dieses Interesse der Intellektuellen.

Die Zuschauer, ob Kinder oder Erwachsene, sind/waren immer neugierig auf die
hintere Seite der perde/unepvrés. Tatséchlich fallen die Reaktionen der Zuschauer sowohl aus
den unteren als auch den hoheren Schichten anders aus, wenn sie hinter die perde/umepvtég

gehen. Erstere halten die Figuren fiir lebendig und wenn sie merken, dass diese nur Figuren

300. Die Geschichte von Yusuf und Ziileyha wird im Koran 12/3 erwéhnt. Das Epos ist auch in der
iranischen und arabischen Literatur bekannt und beliebt. Diese Geschichte wurde in der arabischen
Literatur meistens in Prosa, in der iranischen sowohl in Prosa als auch in Gedichtform geschrieben.
Siehe Leyla Karahan, Kissa-i Yiisuf, Tirk Dil Kurumu Yayinlari, Ankara 1994, S. 9-16.

1% Puchner, S. 103.
195 Kiourtsakis, S. 33.

196 Damianakos, S. 91.
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aus Karton sind, geraten sie fast aufier sich.'”” Und was erstaunt die Intellektuellen? Wenn sie
sehen, dass hinter dem perde/umepvtéc nur ein Spieler zugegen ist, der aus dem Stegreif —

ohne Text — spielt.'”®

Der Meister Mollas, der 1903 begann, in Athen Karagiozis zu spielen, liefert ein
Beispiel fiir die Uberlebensstrategien, die das Schattentheater im zunehmend biirgerlich
gepriagten Hauptstadtzentrum entwickelte. In dieser Periode wurden die Figuren und der
perde/umepviéc grofer.””’ Das Spiel wurde im Theater gespielt. Das bedeutete auch, dass der
Karagiozis in Konkurrenz zum Kino und Theater trat. Wie bei den Stummfilmen wurden am
unteren Teil des perde/umepvrés kleine Tafeln platziert, auf denen Hinweise wie ,,nach zwei
Stunden® oder ,,am nichsten Tag* zu lesen waren.””® Ab 1923 trat das Grammofon an die
Stelle von Sangern und Musikern. Spatharis bezeichnet die Sénger als die unentbehrlichen
Begleiter der Karagiozisspieler: ,;O tpayoudiothic eivan 0 dmapoitntoc cuvepydtng Tod
Koapaykiolomaiym ki 6 doavng fipmag thg €xvng pog. ‘O kardg Kapaykiolomaiytng E€pet Ot
YoPig TPayoudIoT 1) MOPAGTOCH TOV Eivarn EEKAPPMTN Koi 38V ToAudel v moifet y1dr ToALEg
uépeg povog tov. TNoti ol Beatég &yovve ™V dmaitmomn, €KTOg GmO TNV TAPACTOCH,

V’AKOVGOVVE KOl TAL rpayob&a.“zm

Mittlerweise hatten neue Errungenschaften wie Auto, Flugzeug, Unterseeboot Eingang
in die Spiele gefunden. Die groBe Anderung, die Mollas einbrachte, bestand darin, dass seine
Figuren, seine Dekors sich mehr der Wirklichkeit anndherten. Die grobe Stimme des
Karagiozis wurde noch lebensechter. Auch seine Kleidung wandelte sich. Statt seines salvar
trug er nun eine ,,europdische* Hose. Die heutigen geflickten, zerfetzten Kleider — eindeutige

Symbole seiner Armut — stammen aus der, Mollas’, Periode. Kiourtsakis beschreibt und

7 Spatharis, S. 64.
%8 Spatharis, S. 126.

19 Puchner erwihnt eine Biihne, die 6 m breit war und F iguren, die mehr als 1 m hoch waren, als
Kuriositét. Diese Neuerungen hielten sich jedoch nur fiir kurze Zeit. S. 104.

29 Kiourtsakis, S. 227.
2! Spatharis, S. 281.
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interpretiert diese duBerlichen Verdnderungen so: ,,[...]Jotudyvel ™ poTn tov youyn cdv tod
€202

AT YGAOV-100¢ KAT® And TV Enidpact oD PacovAf] Kol T®V evpoTAi®V TPOYOVMOVY TOV.

Diese Verdnderungen kann man auch als Verstiddterung ansehen. Unter diesem
Gesichtspunkt sind ein anderer wichtiger Schritt die Texte der Spiele, die nunmehr in Form
kleiner, wenige Seiten umfassender Broschiiren zugénglich waren. So konnte man die
Karagiozisspiele nun als Text lesen. Obgleich nicht von den Spielern verfasst, erschienen sie
unter deren Namen. Kiourtsakis sieht diesen Schritt als eine Entwicklung, die die traditionelle
miindliche Art erschiitterte. Denn nun sind die ,,Zuschauer anonym, ihre Anzahl ist
unbestimmt — und damit sind die Spiele der Kontrolle durch die Zuschauer entzogen. Dies ist
ein wichtiges Moment der improvisierten, miindlichen Vorstellungen, bei denen die
Beziehung zwischen dem Meister und den Zuschauern den Verlauf des Spiels bestimmt. Das
Buch von Spatharis ist voll mit Beispielen dafiir. Nach Kiourtsakis wurde der Karagiozis auf

203 . .
Andererseits ist es der

diese Weise von der birgerlichen Kultur geschluckt.
Verschriftlichung zu verdanken, dass die Stiicke des Schattentheaters auch heute noch

zugénglich sind.

Mit der Verschriftlichung der Spiele wurden die obszonen Elemente aus den Spielen
eliminiert.”** Petropoulos kritisiert diese schriftliche Form des Schattentheaters und fasst ihre
negative Seiten in sechs Punkten zusammen: ,,1. T6 ®egdtpo okidv, 10Te OV Pyoaivav Td
@VALGSIO, BplokdTay 010 Eemeoud tov. 2. Td uALddia, drevbuvoueva 6€ Toudid, Tove TOAD
oAb kobwompénel. 3. “OAn 1 oAOya 10D avTOoYKESIACUOD TOV Kapoaylolomayt®dv sivol
AovVATOV VA TEPAGEL 6TO TVTOUEVO YopTi. 4. Még otig 30 Tum®pEVEG GEADES TV PLALUSI®Y
glvar advvatov va ywpéoel &va cuvnbicpévo €pyo tod Bedtpov oKidV. 5. TNV KOTOYPAON
TV ELAAASIOV  avakotdOnkay VTOmTol KoAapdpadeg mov  OleoTpiPAwoaV Kol TOVG

TEAEVTOIOVG omvONPIoHoDg TOV  dypoudtov  Kopaykolomaytdv. 6. ‘H £&kdoon tdvV

292 Kiourtsakis, S. 230-231.
2% Kiourtsakis, S. 229.

204 Warmoes, S. 26.
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PUALOSIOV YIVOTOVE KGT® A6 b ovepn 1 apavi dAld mavtotvi Aoyokpioie.“**® Danforth
hingegen sieht diese Entwicklung positiv. Nach ihm zerstort oder ersetzt die ,neue Tradition®
keineswegs die alte miindliche Tradition: ,,The two traditions continued to exist fairly
independently, although influencing one another to some extent to be sure.“*"® Er begriindet
seine Behauptung so: ,,I suggest that this hostile reaction to the recent developments in Greek
shadow theater is the result of a false dichotomy between traditional and modern, genuine and
spurious, art and commerce, which itself comes from a romantic and fundamentally
misleading view of folklore as something pure, oral, unchanging, and worthy of study, in
contrast to the expressive forms of mass media and popular culture, which are unoriginal,
commercialized, and not worthy of study.“*”” Damianakos beriihrt das Thema aus einer
anderen Perspektive. Er erwdhnt die doppelte Zensur bei diesen schriftlichen Spielen: ,,[...]
TOMTIKY Kol <\On> Aoyokpicia £k UEPOLS TAV APYDV, TOV GEV AVEXOVTAV TOVG OLYUNPOVG
VIoVIypohg otV TOMTIKN Kol Kowvovikn émkopotnta, kabég koi v dbvpootouio tod
Kopayxioln, <aicOntkn> koi <modoywykr] Aoyokpioio kpuépovs 1od £kd0Tr), Tov epovTiLe
VA TpocaprdGEL TO KEIUEVO OTIC TPOTIUNGELS EVOC €DPHTATOV TOPA KOl EYYPALLATOV KOWVOD,

6 61010 -EmmAéov-TephdpPave kai ToAAG Tondid. <>

In der Provinz gab es diese Konkurrenz nicht. Dennoch beeinflussten die
Verianderungen im stidtischen Karagiozis auch die Spieler, die in der Provinz auftraten. Fast
alle technischen Neuerungen wurden auch in der Provinz eingefiihrt. Kaimis erwéhnt, dass die

Spieler in Traditionalisten und Reformfreudige eingeteilt wurden.?”

% Demzufolge wird das Schattentheater durch Verschriftlichung entehrt, denn nun waren die Spiele
auch fiir Kinder geeignet und dementsprechend ziichtig. Die gedruckte Form liel den Spielern kaum
Raum fiir Improvisation. Die Registrierung der Spiele wurde von Intellektuellen (Petropoulos nennt
sie Federfuchsern) vorgenommen, denen die Spieler, die Analphabet waren, hilflos ausgeliefert
waren. Die gedruckten Spiele fielen zunehmend der direkten oder indirekten Zensur zum Opfer.
Petropoulos, S. 92.

2% Danfort, Loring, M., ,,Tradition and Change in Greek Shadow Theater”, Journal of American
Folklore, B. 96, N. 381, 1983, S. 291.

27 Danforth, S. 282.
2% Damianakos, S. 88.

29 K aimi, S. 40-41.
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Gegen die Neuerungen von Mollas gab es Widerstand, der ihre Durchsetzung freilich
nicht verhindern konnte. Diese Periode, in der das Schattentheater in Griechenland seinen
Hohepunkt erlebte, wird von verschiedenen Forschern zwischen 1910-15 und 1930-1940
angesetzt. Aber eigentlich begann der langsame Niedergang bereits ab 1930. Wahrend des
Zweiten Weltkriegs starben viele Meister an Hunger. Auf den Spielerlisten von Spatharis und
Mollas finden sich die Namen der Spieler, die in diesem Zeitraum aus unterverschiedlichen
Griinden den Tod fanden — durch Verhungern, durch Gewalt seitens deutscher Soldaten oder
Guerrilakdmpfer. Es gab Spieler, die sowohl fiir die Deutschen als auch fiir die
Widerstandskdmpfer spielten, manche spielten nur fiir Letztere. Aber diese Spiele waren nicht
mehr komisch. Nach Myrsiades war der Hungertod, ein Standardwitz in den Spielen, von

einem komischen Element zu einem bitterernsten Thema geworden.*"

2.5. Die Obszonitéit

Ein zentrales Element der karnevalesken Feierlichkeiten stellt die Sexualitét darm, die
freilich nicht immer mit Obszonitit gleichzusetzen ist. Beispiele dafiir finden sich
insbesondere im osmanischen Karagoz, weil es zu dessen Auffiihrungen mehr Berichte gibt.
Hier trifft man einerseits auf obszone Wortspiele, anspielungsreiche Witze und andererseits
auf Szenen, in denen der Phallus auf absurde Weise eingesetzt wird. Nachstehend ein Beispiel

fiir eine Anspielung:

»Bey: Du sagst, dass du nicht mehr kochst. Aber du hast die Linsen in den Ofen
gestellt.

210 Myrsiades, ,,Theater and Society®, S. 154-155.

*'' Burke zufolge wird jeder Karneval — so sehr sich die einzelnen Ausprigungen voneinander
unterscheiden mdégen — von drei Elementen beherrscht: Essen, Sex und Gewalt. Burke, S. 186. Er
weist ausserdem auf die erhohte sexuelle Aktivitét in der Karnevalszeit hin.
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Karag6z: Falsch! Die Linsen sollen von Enver Aga in den Ofen gestellt werden

[...].«"

Und ein weiteres Beispiel fiir die Szenen mit Phallus: Als Hacivat auf Dienstreise nach
Bursa fahren muss, beschlief3t er, seine wunderschone Frau dem Karagdz anzuvertrauen. Der
ist ein enger Freund, den er zudem fiir einen hésslichen Mann hélt, der auf seine Frau kaum
einen Reiz ausiiben werde. Das sieht Karagdz ganz anders, er ist vollig von seiner
Ansehnlichkeit und Unwiderstehlichkeit iiberzeugt. Seine Aufgabe, die darin besteht, vor dem
Haus des Hacivat Stellung zu beziehen, um dessen Frau vor den Ménnern zu beschiitzen, will
er nun wahrnehmen, ohne von der Frau gesehen zu werden. Als Lésung bildet er vor dem
Haus mit seinem Korper eine Briicke. Zuerst beriihrt er mit der Stirn den Boden, und weil er
ja keinen Buckel hat, konnen Wiagen, Menschen und Tiere sich {iber ihn hinwegbewegen. Als
er ermiidet, dreht er sich auf den Riicken. So aber macht sich sein Phallus bemerkbar —
Karagoz sieht nun aus wie eine Briicke mit einer Stange darauf. Die Frauen kommen mit der
Wische und héngen sie auf diese Stange, die Ménner auf ihren Pferden, die sich an einer
Theke laben wollen, binden die Pferde daran. Das Spiel geht so weiter, bis ihn Hacivats Frau
endlich bemerkt und unbedingt in ithr Haus mitnehmen will. Denselben Wunsch verspiiren
auch andere Frauen, die aus dem Hammam kommen. Letztendlich gelingt es Karagdz, sich

213 Diese Szene mit Phallus ist nicht obszon, sondern absurd.

vor den Frauen zu retten.
Potamianos bringt ein anderes Beispiel aus der Zeit des Karnevals. Auch er erwéhnt eine
dhnlich absurde Szene, in der unter Benutzung imposanter Phallen die Arzte verspottet

214
werden.

Aus den griechischen Studien geht nicht hervor, was mit Obszonitét in den genannten
Spielen gemeint ist, sie interessieren sich zumeist fiir die Herkunft dieser Obszonitét. In den

tiirkischen Artikeln, die zur Zeit der Republik und in klagendem Tonfall geschrieben wurden,

12 Die Linsen in den Ofen stellen® (mercimegi firma vermek) hat hier eine Doppelbedeutung,
gemeint ist der Koitus. Diese Szene entstammt dem Spiel ,,Hain Kahya*. Cevdet Kudret, Karagoz, B.
2, Bilgi Yayinevi, Ankara 1969, S.161.

213 Gérard de Nerval, Dogu’da Seyahat, YKY, Istanbul 2012, S. 591-596.
*!4 Potamianos, 2015, S. 304.
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findet das Thema auf verdchtliche Weise Erwdhnung. Aus diesem Grund ist es nicht moglich,

den Prozess der Eliminierung der ,,obszonen Elemente* im Detail nachzuverfolgen.

In den Diskussionen iiber die Reformversuche des Karagiozis/Karagéz nimmt die
Obszonitdt der Spiele einen wichtigen Platz ein. Interessanterweise behauptet jede Seite, dass
Spiele mit obszonen Elementen eine Eigenheit der jeweils anderen sei. In vielen griechischen
Quellen gelten die Obszonitit und Grobheit als besondere Eigenschaften des tiirkischen
Schattentheaters. Mit der Hellenisierung des Schattentheaters ist stets dessen Sduberung von
den tiirkischen Elementen wie der Obszonitdt gemeint. Petris zufolge waren religiose oder
gesellschaftliche Griinde ausschlaggebend dafiir, dass das sexuelle Element im Leben der
beiden Volker unterschiedlichen Stellenwert hatte. Er fiihrt seine Behauptung nicht weiter
aus, stellt aber Folgendes fest: ,,H gpgdvion e€dAiov tov Bedpotog 610 EAANVIKO ymp1d, OToL
UTOpPOVGOV VO, TO TOPOKOAOLONCOLY Kol yuvaikes, £Kave TPOPANUATIKY] TV VTOPEN TOL
6EEOVOMKOD DEGUOTOC KL 0O T SUVTNPNTIKOTITO TV oypoTkdv paldv.“?'> Aber Ioannou
zufolge ist die Eliminierung der Obszonitéit kein Merkmal der Hellenisierung. Er weist auch
Behauptungen wie jene von Biris zuriick, der meint, dass der Karagiozis sauber, frei von
jeglicher Art von schmutzigen Reden oder sexuellen Andeutungen sei.”'® Toannou behauptet,
dass dieser Sduberungsprozess nicht ganz von selbst und ohne Druck entstand. Aber der
interessanteste Vorschlag von Ioannou lautet wie folgt: ,[...] koi yioti firav 1660 QoPepd
nplrypo 6 Bopoloytcdg kapoyktdlng koi ivar koo koi YymAdg odToc O KatdAAnAog Kupime
vy avniikovg;” Thm zufolge sollte es zwei Arten von Karagiozis gegeben, einen obszdnen
und einen sauberen. So konnte das Publikum wéhlen, aber auch gewéhlt werden: ,,X10 kdtw
KAt ot 1 St dVwocTao EKEPACEL TOAD KOADTEPOA TV EAANVIKY TPAYUATIKOTNTO, OTMG
Kol kGfe avOpdOTIVN TPOyUATIKOTNTA, GO TNV HOVOTAELPN €ikova THG ayvotnTag Kol TG
KOWOVIKTC DIokploiag, oty omoia VIékvuye TeEAkd 6 EMNVIKOC kapaykoine.“*'” Daraus
entsteht der Eindruck, dass er den Unterschied zwischen tomruklu/tomruksuz bereits beim

Karagdz, aber auch beim Karagiozis kannte. Er betont das Recht auf Wahlmoglichkeit des

213 Petris, S. 203.
2% Joannou zitiert, B.1, S. Kn'.
217 Tbid.
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Publikums, aber auch des Spielers. Und er gibt sich iiberzeugt, dass diese zwieschldchtige —
die obszone und die saubere — Existenz des Karagiozis besser fiir die griechische und
iiberhaupt die menschliche Wirklichkeit sei als das einseitige, scheinheilige Bild von seiner
absoluten Reinheit. Ich meine, dass er damit nicht einen neuen Vorschlag vorbringt, sondern

vielmehr die bereits gegebene Lage kennzeichnet.

Auf tiirkischer Seite sieht die Lage dhnlich aus — bis auf einen Punkt: Vom 19.
Jahrhundert bis in die 50er Jahre des 20. Jahrhunderts wurde in verschiedenen Kreisen iiber
die Notwendigkeit der Reform des Schattentheaters diskutiert. Die von den osmanischen
Autoren erhobenen Klagen tiber die Grobheit der Spiele richteten sich nicht an eine bestimmte
ethnische Gruppe. Aber Siyavusgil schreibt in seinem Buch aus dem Jahr 1941 iiber einen
Spielbericht des Reisenden Thevenot. Bei dem Spiel, von dem dieser erzahlt, handelte es sich
um ein grobes Spiel mit vielen obszénen Elementen. Siyavusgil vermutet, dass der Spieler ein
Jude war.?"® Und Sapolyo erwihnt (wéhrend er seinen Unmut iiber die Obszonitit der Spiele
duBert), dass der Karagdz in der Periode von Orhan Gazi (1326-1359) bis III. Mehmed (1595-
1603) von Literaten oder religidosen Personlichkeiten gespielt wurde und sehr vornehm war.
Aber ab dem 17. Jahrhundert beméchtigten sich seiner zunidchst Gaukler oder Imitatoren und
schlieBlich Griechen, Armenier und Juden, die sich damit schlicht ihren Lebensunterhalt
sicherten. So ging sein literarischer Charakter verloren. Er kritisiert die nichtmuslimischen
Spieler nicht direkt wegen der obszonen Spiele, aber ihm zufolge begann der Niedergang des

Schattenspiels mit diesen nichtmuslimischen Spielern. *'°

Hale Babadogan zitiert von ihr interviewte Personen, denen zufolge ein schmutziger
Karagdz, wenn es ihn denn iiberhaupt gab, nur von nichtmuslimischen Spielern gespielt
werden konnte. Sie fligt hinzu: ,,Such attributions result from the opinion that a Muslim
performer never performs dirty Karagdz.“ Dieser Satz erinnert an die oben erwidhnte Aussage
von Petris. Damit will der Spieler sagen, dass die sexuellen Elemente bei den Nichtmuslimen

nicht denselben Platz hatten. Beide Aussagen beruhen auf dem Gedanken, dass alles

2% Sabri Esat Siyavusgil, Karagoz: Psiko-sosyolojik bir deneme, Maarif Matbaasi1, Ankara 1941, S. 58.
1% Sapolyo, S. 98.
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AnstofBige gar nicht Bestandteil der eigenen Kultur, sondern eigentlich Merkmal eines
postulierten ,,Anderen* ist und nur diesem zuzurechnen sei. ,,However, there is no evidence
that only the Armenian and Greek Hayali(s) performed dirty Karagoz.“*** Und auch diese

Anmerkung von Babadogan kann eine Antwort auf Petris sein.

Ein anderer Spieler, mit dem sie am 8. Mai 2012 sprach, kategorisierte die Typen des
Karagdz in sechs Gruppen: ,,1. Sufi Karagéz, performed in dervish convents. 2. Anonym
Karagoz (sic), performed to men; public. 3. Noble Karagdz, performed to the sultans. 4.
Karagdz, which shows love stories, performed to women. 5. Toramanli/Zekerli (Phallic)
Karagdz, performed by Armenians and Greeks in underground secret sessions. 6. Pedagogic
Karagbz, performed to children.“**' Alle sechs Kategorien sind miteinander verbunden. Sie
bilden die imagindre Welt des Spielers. Dieser Spieler akzeptiert schon, dass es obszone
Spiele gab. Aber das gehort eben zur Welt der Anderen; er untermauert seine Behauptung mit
dem Hinweis auf ,,die geheimen Auffiihrungen in der Unterwelt™. Sapolyo bestitigt auf
andere Weise, dass diese obszonen Spiele — wenn auch geheim — in den Wohnungen reicher
und wichtiger Mianner gespielt wurden, erwdhnt jedoch nicht, dass es sich dabei um

nichtmuslimische Spieler handelte.***

Michael Herzfeld betont, dass die Sammlung des Politis aus dem Jahr 1914 keine

obzsdnen Lieder enthielt.”*’

Nicht nur der Karagiozis, auch andere Formen der
volkstiimlichen Unterhaltung unterlagen der Zensur. Auf tlirkischer Seite waren davon etwa
die Geschichten des Nasreddin Hoca betroffen. Die originellen Kurzgeschichten mit obszonen

Inhalt wurden eliminert.?**

% Hale Babadogan, Understanding the Transformations of Karagéz, unverdffentlichte Dissertation,
Middle East Technical University, Ankara, September 2013, S. 57.

2 Tbid., S. 69.
2 Sapolyo, S. 101.

22 Michael Hertzfeld, Ours Once More, Pella, New York 1986, S. 114. Das Buch von Nikolaos Politis
(1852-1921) heiBt Exioyai omo to. tpayoddra tov eAlnvikod Aaod.

% Zu den originellen Kurzgeschichten des Nasreddin Hoca siehe Pertev Naili Boratav, Nasreddin
Hoca, Edebiyatcilar Dernegi Yaylari, Ankara 1996.
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Diese Beispiele lieen sich fortsetzen, wichtig ist aber festzuhalten, dass wéhrend der
beiden Modernisierungsprozesse das Hauptaugenmerk dem  Basischarakter des
Schattentheaters — der Obszonitdt — galt. Auf beiden Seiten geht die Zahl der aktiven,
geselligen und koketten weiblichen Figuren zuriick. Die weiblichen Figuren des osmanischen
Schattentheaters wandeln sich zu ordentlichen Frauen. Allenfalls die Frau des Karagoz

bewahrt ihre charakterlichen Eigenschaften.

Was Potamianos schreibt — dass es nicht leicht war, die sexuelle Freiziigigkeit zu
verhindern —, gilt auch in unserem Fall.**> Auch wenn es auf beiden Seiten nur wenige
Berichte iiber die karnevalesken Spiele aus neuerer Zeit gibt, finden sich immer wieder

Spuren, wie etwa die Figur des Kreters oder die Spieler, die Spatharis erwihnt. *°

Sowohl der Karagdz als auch der Karagiozis verlieren ihre karnevalesken
Eigenschaften. Beziiglich des Karagiozis gibt Puchner ein bestimmtes Datum an: ,,Die
endgiiltige Enkulturation des Schattenspiels durch Mimaros schneidet auch die letzten

fruchtbarkeitsmagischen Beziige ab.“**’

In der Folge soll anhand des Lebens des beriihmten Karagiozismeisters Sotiris

Spatharis der hier skizzierte Uberblick vertieft werden.

22 Potamianos, 2015, S. 304.
26 Spatharis, S. 206-210.
27 Puchner, S. 79.
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III. DIE ERINNERUNGEN DES SOTIRiS SPATHARIS

3.1. Ein kurzer biographischer Uberblick

Sotiris Spatharis wurde 1882 oder 1892 in Santorini in drmliche Verhiltnisse
hineingeboren. Seine Familie wohnte am Stadtrand von Athen, die Mutter war Wéscherin, der
Vater als einfacher Arbeiter auf der Baustelle der Akropolis beschéftigt. Nachdem der Vater
sich bei einem Arbeitsunfall schwere Verletzungen zugezogen hatte und nicht mehr arbeiten
konnte, begann er mit seinem kleinen Sohn Sotiris zu betteln — daher auch dessen genaue
Kenntnis sdmtlicher Gassen von Athen von Kindesbeinen an. Sotiris hatte noch zwei
Geschwister, Katina und Amalia. Beide waren aus einem Heim adoptiert worden, wie
vermutlich auch der kleine Sotiris. Wiewohl er sich dariiber nie eindeutig duBerte, lassen
kleine Andeutungen vermuten, dass auch er ein Heimkind war. Die armseligen
Lebensverhiltnisse, unter denen die Familie lebte, lieBen einen Schulbesuch der Kinder nicht
zu. Wie die meisten damaligen Karagiozisspieler konnte auch Sotiris weder lesen noch

schreiben.

Sotiris’ erste Begegnung mit dem Karagiozis fand im Garten eines Kaffeehauses statt.
Der Spieler war Vrahalis, er spielte an diesem Ort eine Woche lang und zog dann weiter. In
der Folge sah Sotiris auch eine Auffithrung von Mimaros. Nach einer Weile begann er selbst,
zu Hause Karagiozis zu spielen. Seine Eltern hatten wenig Verstdndnis fiir seine Liebe zum
Karagiozis, nicht selten wurde er deswegen von seiner Mutter verpriigelt. Unter den vielen
Karagiozisspielern, deren Auffiihrungen er beigewohnt hatte, war auch ein gewisser
Theodorellos, dessen Helfer er bald wurde. Nachdem er selbst zum Karagiozisspieler
geworden war, war sein erster Helfer und Sanger Petros Kiriakos.**® Bald 16sten Kaffechduser

die Hofe und Gérten der Hauser als Spielorte ab, und ab da horte der junge Spatharis auf, mit

28 Zu dem bekannten Revueschauspieler, Filmschauspieler und Singer Petros Kiriakos (1891-1984)
siche Manolis Seiragakis, ,,O n8omo16g [1étpoc Kuplaxodg méveo oty O086vn Kot Urpootd om’ avtve,
O nboroiog aviucoa oty orxnvy xar oty 0o8ovy (Hg. Christina Adamou), Kastaniotis, Athen 2008, S.
242-250. Kiriakos arbeitete auch mit dem Spieler Andonis Mollas. Ieronimidis, S. 37-38.
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seinem Vater zu betteln. Er begann mit verschiedenen Helfern auferhalb von Athen zu
spielen. Wihrend seiner Tourneen machte er die unterschiedlichsten Erfahrungen, geriet in
Konflikt mit seinen Helfern, mit Polizei und Gendarmarie oder auch mit der oOrtlichen

Bevolkerung.

1913 heiratete Spatharis. Den Namen seiner Frau erwéhnt er in seinem Buch kein
einziges Mal, wir erfahren jedoch, dass auch sein Schwiegervater mit seinem Beruf sehr

unzufrieden war.

Im Jahr 1914 wurde er zum Militdrdienst einberufen. Kaum hatte er abgeriistet, wurde
die Mobilmachung angeordnet und Spatharis wurde als Reservist wieder eingezogen. Im
Militér bot sich ihm die Moglichkeit, fiir die Soldaten Karagiozis zu spielen. Nach seiner
endgiiltigen Entlassung aus dem Wehrdienst im Jahr 1921 wandte er sich sogleich wieder
dem Karagiozis zu, arbeitete viele Jahre in den Vororten von Athen und in den Provinzen.
Allmihlich brachte ihm seine Tétigkeit Geld ein, sodass er sich in der Lage sah, seine Familie
zu unterstiitzen, was dazu beitrug, dass sich die Einstellung der Eltern gegeniiber dem
Karagiozis verdnderte. Seinem kleinen Sohn Evgenios blieb es lange Zeit verwehrt, seinen

Vater, aufgrund dessen ausgedehnter Tourneen, iiberhaupt kennenzulernen.

In den folgenden Jahren erwachte auch bei Intellektuellen wie der Autorin Elli
Papadimitriou oder dem Maler Giannis Tsarouchis das Interesse an seinem Spiel. Der Beginn
des Kriegs mit Italien im Jahr 1940 setzte seiner Tatigkeit voriibergehend ein Ende, doch
schon bald begann er, im Krankenhaus Evangelismos fiir verwundete Soldaten zu spielen.

Mit der deutschen Okkupation brachen schwere Zeiten an. Wihrend des Grofen
Hungers**’ litten Spatharis und seine Familie unter Mangel und Krankheit. Er war arbeitslos,
bis ein deutscher General ihn einlud, Karagiozis zu spielen. So spielte er auch fir die

Deutschen, wenngleich nur fiir kurze Zeit.

2 MeyéAn Tleivo begann im Herbst 1941 bzw. Winter 1941/42 infolge der Besatzung des Landes
durch Truppen des nationalsozialistischen Deutschland. Deutschen Quellen zufolge starben in Athen
im Dezember 1941 tiglich 300 Personen an Hunger. Zum Thema siehe Violetta Hionidou, Famine
and Death in Occupied Greece, 1941-44, Cambridge University Press, 2006.

77



Nach der Befreiung plante er, im Verein der Karagiozisspieler eine Rede zu halten und
bat den Maler Nakis Kartsonakis*” um Hilfe. Dieser schlug ihm vor, zuerst alles selbst
aufzuschreiben, er wiirde dann seine Notizen kontrollieren und korrigieren. Als Nakis las, was
Spatharis geschrieben hatte, drangte er ihn, weiter zu schreiben. Derart ermuntert, verfasste
Spatharis seine Erinnerungen und Nakis bearbeitete den Text fiir die Publikation.”*' Das Buch

erschien 1960.%2

Eine Erkrankung zwang Spatharis, das Karagiozisspiel im Jahr 1947 einzustellen. Er

starb 1974.

3.2. Das Buch

Spatharis’ Erinnerungen erschienen unter dem Titel Arouvyuoveduozo kar n Teyvn tov
Kopaykioln erstmals im Jahr 1960 im Athener Verlag Pergamos. Mittlerweile liegen auch
Ubersetzungen ins Englische und Tiirkische vor.”** Dieses Buch ist die einzige vollstiandige

von einem beriihmten Karagiozisspieler verfasste Biographie.

9 Nakis (Nikos) Kartsonakis (1899 - 1974). Unter seinen zahlreichen Malereien gibt es auch eine
Karagiozis- Szene und der Portrait von Sotiris Spatharis.

1 Sotiris Spatharis, Azwouviuoveduara kai n wéxvy tov Kapoykioly, Agra, Athen1992, S. 154-155.

2 Am Ende seines Buches erweist Spatharis dem Maler mit folgenden Worten seine Dankbarkeit :
LK1 0Aa avta éym k1 6 Kapaykiolng ta ypwotape 610 Loypdeo Nak, yati dAMdg mote d¢ 06 *fyala
T Amopvnuovedpatd pov.“ S. 156. Neben Nakis hebt Puchner den Rechtsanwalt Hronopoulos,
Phildisakou und auch den Autor Sikelianos hervor. Puchner, S. 116, Fn. 247.

?33 Behind the White Screen, iibersetzt von Mario Rinvolucri, A. Ross, London 1967 und Hayali Sotiris
Spatharis’in Anilari, iibersetzt von Peri Efe, Is Bankas: Kiiltiir Yaymlari, Istanbul 2015. In der
tiirkischen Literatur wird das Buch zum ersten Mal von Metin And erwéhnt. Diinyada ve Bizde Gélge
Oyunu, Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir Yayinlari, Ankara 1997, S. 374-375. Die englische Version wurde
im Jahr 1975 wieder veroffentlicht und dieses Mal beinhaltete sie auch den zweiten Teil des Originals,
ndmlich Téyvn tov Kapayxioln. Dieser zweite Teil wurde von Leslie Finer iibersetzt. Anna
Stavrokopoulou nennt den Grund fiir diese Verspatung. Sie zitiert ein Gespriach mit Rinvolucri aus
dem Jahr 1992. ,,«H 1otopia ko1 1 t€yvn tov Kapaykidln» AOywm TV emKptik®v cYoMov Tov
KOAAMTEYVT Y10 TOVG OUOTEYVOVLS TOV, Yot €iye amopacicel v’ acyoAnbel, «ue avtny v téxvn og
v, Ko oyt g €Bvoroyia. Tatli amd eBvoloywmng mhebpag xel evdlapépov OTL o1 AvOpwmot
orAniobBpiloviar. AAAG amd KaAlnteyviKng TAEVPpOG Bedpnoa OTL aVTEG Ol TPOooOnKeg Leimvay 1o
Biprio» ( 6mwg pov e&nynoe 101992 mov tov cuvavinoa).“ Anna Stavrakopoulou, ,,Ta Tetpddia tov
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Die in Amouvnuoveduaza ko n Teyvip tov Kopoyrioln dargestellte Periode umfasst den
Zeitraum von Beginn bis in die 50er Jahre des 20. Jahrhunderts. Inhaltlich behandeln die
Memoiren eine breite Vielfalt an Themen — die Struktur der Spiele, die Reaktionen der
Zuschauer, die soziale Lage der Spieler und Zuschauer, die von den Spielern entwickelten
Uberlebensstrategien, den Militéirdienst in Griechenland kurz vor dem Ersten Weltkrieg, den
Bevolkerungsaustausch, die italienische Besatzung, die deutsche Besatzung, den Grof3en
Hunger, die Entdeckung des Karagiozis durch die griechischen Intellektuellen. Demnach ldsst
er seine Karriere, die von 1909 bis 1947 dauerte, vor dem Hintergrund der griechischen

Geschichte in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts Revue passieren.

In diesen Erinnerungen lédsst sich sowohl die Verbreitung als auch die gleichzeitige
Marginalisierung des Schattentheaters in der griechischen Gesellschaft nachvollziehen, das
durch das Interesse von Intellektuellen, die versuchen, auch im Schattentheater die
»Volksseele* zu finden, eine grundsdtzlich neue Prigung erhélt. Und immer wieder wird der
Leser daran erinnert, wie viel der Karagiozis Spatharis Zeit seines Lebens bedeutete, wie er

ithm in guten wie in schweren Zeiten sowohl ideell als auch materiell Lebenskraft spendete.

Wie viele andere Karagiozisspieler war auch Spatharis Analphabet, der, ermuntert und
unterstiitzt von seinem Freund, Helfer und Singer Kiriakos, nach vielen Jahren mehr oder
weniger zu lesen und zu schreiben lernte. Dem Text ist es denn auch anzumerken, dass sein
Verfasser nur iiber geringe Lese- und Schreibkenntnisse verfligte. Seine Erzéhlweise ist alles
andere als kunstvoll. Seinem Stil mangelt es an Fliissigkeit, die Sdtze sind sehr oft durch die
Konjunktionen kot (und) und yatt (weil) miteinander verbunden. Diese zwei Merkmale des
Texts — Holprigkeit und Sprodheit — erschweren das Lesen, erinnern aber stets an des Autors
Unbehagen und seine Unvertrautheit mit dem schriftlichen Ausdruck. Gleichzeitig verleihen
sic dem Erzédhlten Authentizitit und machen es zu einem wichtigen Dokument der

Selbstdarstellung eines Spielers. Dabei geht der Autor bei der Schilderung von Ereignissen

Baociiapov®, I'a wa emotyuovikn mpoaeyyion tov Kapaykioln, Panepistimiakes Ekdosis Kritis, Iraklio
2015, S. 136. Myrsiades berichtet von der Begeisterung, die Spatharis fiir die englische Ubersetzung
seines Buches empfunden habe. Myrsiades, Sunug (Einleitung), in: Hayali Sotiris Spatharis’in Anilart,
Tiirkiye Is Bankas Kiiltiir Yayinlari, Istanbul 2015, S. xx.
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aus seinem Leben und seinem Beruf selten in die Tiefe, stellt diese vielmehr in ihrer

Unmittelbarkeit, frei von jeglicher Reflexion, dar.”*

Niahere Aufmerksamkeit verdient indes ein wesentliches Merkmal des Texts, das in
der Literatur iiber Spatharis nur selten zur Sprache kommt. Bei allem Pathos, das dem Text
innewohnt und das auch die Zeit, iiber die Spatharis schreibt, kennzeichnete, ist seine
Erzdhlweise weit weg von einem aggressiven nationalistischen Ton. Lediglich an einer Stelle
berichtet er davon, wie er samtliche holzerne Grabsteine auf einem muslimischen Friedhof in
zwei Teile spaltete.””> Diese Tat wire natiirlich eine nihere Untersuchung wert, ein
rassistisches Motiv lag dieser Aktion jedenfalls nicht zugrunde — es gibt keine Stelle, an der er
sich je zu einem Hassdiskurs gegen irgendeine ethnische Gruppe hinreilen lieBe, eine
Einstellung, die auch den Karagdz wesentlich charakterisiert. Auch der Karagdéz nimmt zu
jeder Figur eine distanzierte Haltung ein. Niemand ist nur gut und positiv und niemand ist nur
schlecht und negativ. In den Spielen gibt es keinen Hass, weder gegen eine Person noch gegen
irgendeine ethnische oder religiose Gruppe. Auf der Karagdzbiihne bleibt keine Figur von
Spott verschont, auch fliegen die Fauste und Schimpfworter. Aber es gibt keinen — ethnisch

oder religiés motivierten — Hass. Und eben darin dhnelt Spatharis dem Karagoz.>*

Wenn er also {iiber eine infolge des Bevdlkerungaustauschs aus Anatolien
zugewanderte Familie herzieht, dann allein aus Arger dariiber, dass er gezwungen ist, mit ihr
in einem Haus zusammenzuwohnen. Threr anatolischen Herkunft oder ihrer
Fliichtlingsidentitit misst Spatharis nicht die geringste Bedeutung bei. Diese Passage ist
iibrigens die einzige im Text, an der der Bevolkerungsaustausch Erwdhnung findet. Natiirlich
ist auch dieses Schweigen vielsagend, mit dem die wegziehenden Tiirken/Muslime und die an

ihre Stelle tretenden Griechen/Orthodoxen gleichermallen bedacht werden.

34 Der ungeheuer direkte Stil erweckt im Leser den Eindruck des Zuhorers.“ Puchner, S. 115-116,

Fn. 247.
33 Spatharis, S. 72.

?® In dieser Hinsicht sind in den neueren Spielen nach der Tanzimat-Periode einige Anderungen
wahrzunehmen. Zum Beispiel versteht Karagdz die die gemischte Sprache des Levantiners (oder
Griechen) nicht, was ihm so manche bissige Bemerkung entlockt. Auch der von dem Tiirken
gesprochene lokale Dialekt ruft bei ihm Reaktionen hervor. Siehe in dieser Arbeit S. 26, Fn. 48.
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Ebenso wenig schreibt Spatharis iiber den Krieg der Jahre 1919-1922. Nur an einer
Stelle erwéhnt er die verstorbenen tiirkischen Kriegsgefangenen: ,,[...] t6teg dm’dE® amd T

vekpotageio Hapave tode mebapévoue Tovprovg aiypoidtoug ...«

Nicht ohne Stolz verweist er hingegen das ganze Buch hindurch immer wieder darauf,
dass er autochthoner Grieche (IToAoAhaditnc) sei.®® Wie Petris betont, hat er den
[MoAoAraditng und das alte Griechenland (waAd EAMGSa) bis an sein Lebensende noch zu

den unbedeutendsten Anlédssen hervorgekehrt.”*’

Wann immer er sich in einer Problemlage
befand, verwies er auf diese seine Eigenschaft — so, wie auch andere nicht zdgerten
hinzuzufiigen, dass sie IloAoAladitng seien, wenn sie sich von ihm Hilfe erwarteten.
Akribisch fiihrt er jeden Fall an, in dem er sich selbst als ITaAioAladitng vorstellt, oder andere
sich als TTaAtoAAaoditeg mit ihm bekannt machen. Aber Spatharis setzt diese Identitdt nicht in
Gegensatz zu den ,,Anderen* als Gegenstand eines feindlichen Diskurses. Petris zufolge ist er
in seinem Bewusstsein ,,autochthon* und spricht von der Ehrlosigkeit der Fliichtlinge aus
Anatolien.”*® Aber ich behaupte, dass er seinen Arger nicht in feindseliger oder hasserfiillter

Weise gegen ihre anatolische Identitit richtet, wenngleich sein diesbeziigliches Schweigen

negativen Gefiihlen und Gedanken geschuldet gewesen sein konnte.

In dem Buch werden die Tiirken im Lichte der nationalistisch aufgeladenen
Atmosphire, die die heroischen Spiele umgab, besprochen. Doch auflerhalb dieses Rahmens

gibt es keine antitiirkische Tendenz. Tiirken finden an zwei Stellen des Buches Erwéhnung:

7 Ibid., S. 71.

% Interessant auch die Schilderung Evangelia Baltas iiber ihre Wahrehmung dieses Begriffs: ,,When
I went to school I learnt that ‘palaioelladitis’ was the inhabitant of Old Greece, that is who originated
from the regions south of Thessaly, which in 1830 had constituted the Greek State, Old Greece. In my
childish mind, the use of the word ‘paliolladitis’ at home and in the neigbourhood had negative
connotations. By analogy with the words ‘paliokoritso’ (bad girl) ‘paliopaido’ (naughty child),
‘paliolladitidis’ for me meant the ‘bad Greek’.“ Evangelia Balta, ,,Cries and Whispers in the
Karamanlidika Books before the Doom of Silence”, Turcologica 83. Cries and Whispers in the
Karamanlidika Books (Hg. Lars Johanson), Harrasowitz Verlag, Wiesbaden 2010, S. 11, Fn. 3.

239 Petris, S. 50.
* Ibid., S. 50.
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Einmal geht es um tiirkische Zigeuner (Tovpkdyvgtoc),”*' die sich unter den Zuschauern
befinden und ein anderes Mal um die bereits erwdhnten auf dem muslimischen Friedhof
bestatteten tiirkischen Kriegsgefangenen. An einer anderen Stelle beschreibt er die Plakate zu
seinen heroischen Spielen. Diese sind durchwegs in roter Farbe gehalten, die sowohl aus den
osmanischen Kleidern als auch, in Form von Blut, aus den Kopfen der Tiirken quillt.*** All
dies schildert er in einem neutralen Ton — die Tiirken, die in diesen Spielen getdtet werden,

werden niemals mit negativen Adjektiven belegt.

Ein weiteres interessantes Moment ist sein Schweigen {iber die anderen einheimischen
Volksgruppen. Obwohl er mit seinem Vater durch ganz Athen und als Spieler durch viele
Orte und Stiddte von Griechenland gezogen war, erwédhnt er die dort beheimateten

Turken/Muslime mit keinem Wort.

Wihrend der italienischen und deutschen Besatzung spielte Spatharis weiter, wiewohl
dies — wie dem Abschnitt {iber den GroB8en Hunger zu entnehmen ist — insbesondere mit Blick
auf die Deutschen mit einem hohen Risiko verbunden war. Dennoch hélt er sich mit
Verallgemeinerungen betreffend die Nation und deren Vertreter, die er fiir den Krieg und den
Hunger verantwortlich macht, zuriick. Er betont, dass von dieser schweren Situation nur die
Armen betroffen waren, wihrend die Reichen verschont blieben. Er vergisst auch nie, die
Hilfe zu erwéhnen, die ihm in personlichen Kontakten mit den Deutschen, wie etwa dem
Kommandanten oder dem Koch, zuteil wurde. So fiirchterlich ihm die deutschen
Vorschriften, die Soldaten, Generdle und Polizisten auch erschienen, schreibt er ohne zu

,243 oder iber die Kinder des deutschen

zOgern Uber den deutschen Koch, der ihm Essen gab
Botschafters, die Mitleid mit dem hungerleidenen Karagiozis hatten und ihm zur folgenden

Vorstellung Essen mitbrachten.”**

1 Spatharis, S. 107.
*2 Ibid., S. 108.
* Ibid., S. 150.
* Ibid., S. 154.
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3.3. Der Karagiozisspieler Sotiris Spatharis

Sotiris Spatharis’ Karriere als Karagiozisspieler, die von 1909 bis 1947, dauerte.
untermauert die Festellung von Kiourtsakis, dergemal ein junger Helfer oft ein vormaliger
Zuschauer war, der den Karagiozis bewunderte.”*> Auch Kaimis’ Worte werden durch das
Leben des Spatharis bestdtigt. Kaimis zufolge ist Karagiozis ein Theater der Amateure und
Professionellen.”*® Spatharis’ Bekanntschaft mit dem Karagiozis reichte bis ins Kindesalter
zuriick. Dabei war er aufgrund seiner Armut darauf angewiesen, dass seine Freunde das
Eintrittsgeld bezahlten, andernfalls konnte er eine Vorfiihrung nur von auflerhalb der
Spielstétte verfolgen. Natiirlich ist Spatharis nicht das einzige Beispiel fiir die Bemerkungen
von Kiourtsakis und Kaimis. Tatsédchlich handelt es sich hier um grundlegende Eigenschaften
der miindlichen und improvisierten Volksauffiihrungen, die auch auf den Karagdz zutreffen.
Auch dort ist der Helfer fiir das Weiterleben des Schattentheaters von fundamentaler
Bedeutung. Nicht weniger wichtig sind die Zuschauer als Reservoir fiir kiinftige Helfer, aber
auch Meister. Und an diesem Prozess hat sich im griechischen Schattentheater nichts
gedndert, das heil3t, es hat sich der miindlichen Tradition entsprechend entwickelt. Auch der
Prozess der Unterweisung, bei der das Material vom Meister an den Helfer weitergegeben

wird, funktioniert noch immer auf dieselbe Weise.>*’

Die Anfidnge von Spatharis’ Interesse am Karagiozis fallen in den Beginn des 20.

Jahrhunderts. Es war dies die Zeit, da das Schattentheater nach Athen zuriickgekehrt war und

2 Kjourtsakis, S. 38.

6 Kaimi, S. 51. Beziiglich der Amateure bringt Nikos Filippaios ein illustratives Beispiel aus
Antalya: ,,Mio oyetikn poptopic, yio TETOEG LTOGYENIEG TAPACTAGEIS GTNV TOAN TNG ATTAAELOGC, LOG
peTapépEL pia amdyovog mposeiywv omd exel: «H puntépa pov, n aderen g Kot ot eieg g Emoulav
HE KOUKAEG OV TIG KaTaokevale 1 10w 1 untépa TG, N yroryd pov. Xvvioilov va mailovv Batpo kat
Koapaykidln.“ Nikos Filippaios, ,,To 8éatpo okidv otn Xpdpvn, omv Mikpd Acio kot oTIC
TPOoPUYIKESG YertoviEG™, To Mikpaotatio Ocatpo mprv kar ueto. to 1922, lones, Volos 2017, S. 74.

*7 Diese — miindliche und sehr personliche — Art des Lernens und Lehrens heiBt im Tiirkischen megk;
sie wurde/wird besonders im Zusammenhang mit Musik, aber auch mit den anderen traditionellen
Asthetikbereichen wie Kalligrafie verwendet. Dabei trigt der Meister ein Musikstiick oder Lied usw.
in seinem eigenen Stil vor und ldsst es dann den Lernenden mehrmals wiederholen, bis dessen Vortrag
seinen Vorstellungen entspricht. Zum diesem Thema siche Cem Behar, Ask Olmayinca Mesk Olmaz,
YKY, Istanbul 2014.
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er versuchte, dort Ful zu fassen. Bevor Spatharis auf seine Erfahrungen als Meister zu
sprechen kommt, erwéhnt er frithere Meister, die er seinerzeit als Zuschauer auf der Biihne
bewunderte. Zunéchst besuchte er die Auffiihrungen von Vrahalis. In der Beschreibung der
Spiele und der Technik des Vrahalis ist Spatharis um Distanz bemiiht, da er der Auffassung
ist, dass diese noch immer der alten, also der Ostlichen Tradition verhaftet sind: ,,Ot
TapacTAcelC 10D MrpdyaAn fTav pué moAAd Bpopdroya kol mpdoTuyES Yepovopiss. "Eotnve
0& CLVOIKIOKO KOPEVIOL [ GKNVN, TOV OEV fTave 00TE dVO HETPO Hakpld, dvape T Técoepa -
TEVTE  AOOOADYVapd Tov KU Apywlle TNV TopAoToct. XTO  SIOAEUpHO  TETAyovE HECQ

. 248
TEVTAPOOEKAPES.

Spatharis besuchte auch Auffithrungen des Mimaros, so einmal im Athineon-Theater
in der Patision-Stralle. Die Eintrittskarten kosteten 25 Lepta fiir Erwachsene und 15 Lepta fiir
Kinder — ein flir Spatharis unbezahlbarer Preis, doch seine Freunde kamen fiir ihn auf. Das
Spiel hieB 1o otoyegiwpévo dévipo (der verhexte Baum). Dieses Spiel findet sich auch im

Repertoire des Karagdz, dort trdgt es den Titel Kanli Kavak (Blutige Pappel).

Laut Spatharis erfreute sich Mimaros grof3er Beliebtheit, seiner Kunst wurde allseitige
Bewunderung zuteil.**’ Seine eigenen Gedanken zu dieser Auffiihrung teilt er aber nicht mit.
Er schildert die Anfinge von Mimaros’ Beschiftigung mit dem Karagiozis, wie dieser
begann, nachdem er Auffiihrungen des Vrahalis in Patras gesehen hatte, sich intensiv mit
dessen Kunst auseinanderzusetzen, unermiidlich arbeitete und nach einem Jahr in Patras die

ersten eigenen Vorstellungen gab.”>® Dabei war ihm sogleich Erfolg beschieden, weil er viele

2% Spatharis, S. 163. Dieses Verhalten ist bei vielen Spielern zu beobachten. Vrahalis wird historische
Bedeutung bescheinigt, aber weil er die alte, die osmanische/tiirkische Tradition reprasentiert, gingen
die jiingeren Spieler zu ihm — insbesonders verglichen mit Mimaros — auf Distanz.

9 Spatharis, S. 32-33.

% Dimitris Mollas, der Sohn des beriihmten Karagiozisspielers Andonis Mollas, erzihlt eine andere
Geschichte: Als Mimaros 18 Jahre alt war, ging er nach Istanbul, wo er Vrahalis kennen lernte. Er
erwéhnt einige jlidische Spieler, von denen Vrahalis viel lernte. Mimaros brachte den Vrahalis samt
vielen Figuren, die sie von den jiidischen Spielern in Istanbul gekauft hatten, nach Griechenland mit.
Mimaros begann in Patras zu spielen, Vrahalis aber in Tripolis. So will es Mollas von Mimaros’ Frau
Maria erfahren haben. Dimitris Mollas, O Kopaykio{ns pag, Singhroni Epohi, Athen 2002, S. 179-180.
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Neuerungen in die Spiele einbrachte. Vor Beginn seines Spiels wurde die Biihne zunichst von
vier Helfern vorbereitet, danach kam der Meister Mimaros. Spatharis nennt noch einen
anderen wichtigen Grund fiir dessen Popularitit: ,,Kd0e Ppddv 10 AOfvoiov eixe moAdv
kOG0, vyl ta Epya mov Emonle ftove oikoyevelokd kol yiopdto nowpw)ncsué.“zs ! Damit
bestdtigt er, dass Mimaros derjenige war, der das Schattenspiel hellenisierte. Die Erfolge des
Mimaros sollten auch andere Spieler dazu ermutigen, sich dem Schattentheater zuzuwenden:
Sie brachten es mit sich, dass vor der Biihne (perde/umnepvtéc) sich nicht nur hauptberufliche

2

Spieler versammelten,”” sondern auch arbeitslos gewordene Maler der Volkstradition,

obdachlose Singer sowie Musiker, Spieler und Erzihler. >

Von nun an besuchte Spatharis téglich die Karagiozisvorfilhrungen; unter den
Spielern, denen er zuschaute, waren Giannis Marmaras, Boldok, Fotinos, Giannis Hatzaras,
Giorgos Dadais, Bekos. Und schlieBlich ging er zu einer Auffiihrung von Theodorellos, dem
seiner Ansicht nach besten Schiiler des Mimaros. Obwohl Spatharis sich mehrmals zu seinen
Auffiihrungen einfand, gelang es ihm nur einmal, auch hineinzukommen. Ansonsten musste
er, weil der Eintrittspreis von zehn Lepta fiir ihn zu teuer war, drau3en bleiben. Im Anschluss
an Theodorellos’ Vorfiihrungen begann er, zu Hause selbst Karagiozis zu spielen. Und schon

im folgenden Sommer wurde er sein Helfer.”>*

Nachdem er selbst Karagiozisspieler geworden
war, machte er Petros Kiriakos zu seinem Helfer. Dieser sollte in seinem Leben eine wichtige
Rolle spielen. Kiriakos sang die Lieder zu den Auffiihrungen, stellte Spielfiguren her und half

auch bei der malerischen Gestaltung der Dekoration.

Kaimi hingegen behauptet, dass Mimaros in Patras war und im Alter von 18 Jahren dort manchmal als
Helfer des Spielers Kontos arbeitete. Kaimi, S. 32.

> bid., S. 165.
32 Trubeta, S. 391.

3 Thodoros Hatzipantazis, ,,0 avemionuog veoeAnvikdc mohtiopndc™, lNa Mia Emotnuoviki
Lpoaeyyion tov Kapayxioln (Hg. Konstantina Georgiadi), Iraklio 2015, S. 247.

2% 1bid., S. 34-35.
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3.3.1. Analphabetismus der Spieler/Miindlichkeit und Schriftlichkeit

Kiriakos war es auch, der Spatharis ermunterte, Lesen und Schreiben zu lernen.””
Darin bestand wohl seine grofite Hilfe, ermoglichte dies Spatharis doch, seine Erinnerungen
zu Papier zu bringen. Nachdem Spatharis das Buchstabieren gelernt hatte, begab er sich auf
den Friedhof. Die Buchstaben auf den Grabsteinen waren groB3 und gerade, was das Lesen
erheblich erleichterte. Der Analphabetismus der Spieler ist ein bekanntes Thema. Spatharis
schreibt, dass weder er noch die anderen lesen konnten. Uber ihren Analphabetismus und
auch iiber die Miindlichkeit des Schattentheaters duflert er sich wie folgt: ,,Tic mapactdocelg

3\ r 3 PYe o 3 I r \ , 256
Tig EEpovpe A’ dEw, dmwg ol Tapapvdades EEpovve T TapapHolo Tovg.

Die analphabetischen Spieler erachten gerade diesen Mangel als wesentlich fiir den
Charakter der miindlichen und improvisierten Spiele. Dazu ldsst Warmoes in ihrem Werk
einen Spieler zu Wort kommen, der die Wichtigkeit des Analphabetismus folgendermal3en
begriindet: ,,[...] A Karagiozis player should not be literate, what [ mean, is that he should not
rely on a written text to give a performance, because it stops him from speaking freely. He
should be educated but the written word should not get in the way of improvisation.“*’
Andererseits schreibt loannou, dass die Karagiozisspieler immer kleine Hefte mit sich fiihrten,

um sich — als Gedichtnisstiitze — Notizen zu machen.?>

Was Spatharis betrifft, so hatte er
eigene Spiele im Repertoire, die von Zeitungsberichten oder tagespolitischen Ereignissen
inspiriert waren. Uber sein bekanntes Spiel Athanasopoulos ist in seinem Buch Folgendes zu
lesen: ,,Exeivo 1OV koupd eiyave oxotdcel 6tod Xapokomov tov Abavacomovro. Eixe kavet
této10 O6pvfo avTd TO EyKAnua mov ToD yave Pydier kol Tpayovdt. [...] Ol épnuepideg
elyave kdBe pépa dovAeleg pue eodvreg. Balav wtoypapieg pe tovg Tpelc poviddeg, v
avamapaotacn kAT Aéw o100 Tovpkdki: «Agv mailovpe TOV ABavacomovio GTOV

Koapaykidln;» Aeod T’ amogacicape, Kotdéaue oTig PNUepidoes TOVC KAKOVPYOUS Kol TOV

3 Ibid., S. 37.
¢ Spatharis, S. 220.
27 Warmoes, S. 48.

¥ Joannou, S. py.

86



“» Das heiBt, Spatharis kommen seine

ABavacomovAo kol kdvape OAeg TIC OYODpPEC.
Lesekenntnisse durchaus zugute.®® Und er meint, eigentlich sollte jeder Spieler die Kunst des
Lesens und Schreibens beherrschen — wie dies ja auch auf Mimaros, Roulias, Fotinos u. a.
zugetroffen habe.”®' Pandelis Melidis war fiir ihn deswegen ein guter Spieler, weil er lesen

und schreiben konnte.?%

Melidis selbst antwortete auf Kaimis’ Frage nach der Anzahl der
analphabetischen Spieler, dass diese hoch sei, der Tradition schade dies aber nicht: ,,Qct600
avT M apdadeia avti va Pramtel, eévmnpetel v mopadoon. Eueig ol 0moiol amoktooe
Kdamola Lopewa, Exovpe fabeid cuveidnomn avtiic thg Tapddoong kai falovue té dvvatd pag

- , . 263
va unv topakiivoope KaBoAov.

Kiourtsakis weist darauf hin, dass das Schattentheater ldngst nicht mehr zu hundert
Prozent improvisiert und miindlich ist. So gibt es mittlerweile Spiele, die eigens fiir das
Schattentheater geschrieben wurden. Er sieht die Bedeutung und Natiirlichkeit der
Improvisation im Zusammenhang mit dem Analphabetismus der Spieler, aber auch ihrer

264
Zuschauer.

Spatharis sah im Karagiozis in erster Linie eine Mdglichkeit, seinen Lebensunterhalt
zu verdienen. Dass er relativ bald begann, selbst Karagiozis zu spielen,”® lag mdglicherweise
wesentlich daran, dass er nicht mehr mit seinem Vater betteln gehen wollte. Dies gelang ihm
zumindest fiir eine Weile, nachdem ihm Auftritte in einem Kafenion tatsichlich Geld

einbrachten. Blieb der Verdienst jedoch aus oder konnte er wegen Krankheit oder der

9 Spatharis, S. 117.

260 Wenn er von seinen Spielen erzihlt, sagt er dazu Folgendes: ,,M& ta Aiya ypdupato mod Epnada oryd
oy, avéBooa oyedovV TPLAVTO TAPUoTOoELS OkEC uov.” Demnach nutzte er seine Schreib- und
Lesekenntnis auch fiir die Produktion seiner eigenen Spiele. Spatharis, S. 223.

21 Ibid., S. 220.
22 1bid., S. 111.
263 Kaimi, S. 127.

4 Giannis Kiourtsakis, ,,0 Kapaykioing eivar o id10¢ o kapoyktolomoiytng. Avagopd oTov
kapaykioloraiytn [dvvapo®, Diavazo 404, Februar 2000, S. 113.

265 In Widerspruch zu den Erinnerungen des Spatharis behauptet Mollas, dass dieser diesen Beruf spit,
im Jahr 1923, ergriff. S. 193.
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Jahreszeit nicht spielen, kam es immer wieder zu Problemen mit seinem Vater. Einmal
zerstorte dieser sogar sdmtliche seiner Figuren, weil er sich weigerte, ihn auf seinen
Betteltouren zu begleiten.*® Von Kaimis wissen wir, dass die Karagiozisspieler wihrend der
Wintersaison in anderen Berufen — als Anstreicher, Lackierer usw. — unterkamen.”®’ So auch
Spatharis, der, des Bettelns iiberdriissig geworden, von seinem Vater als Bauarbeiter’®® in ein
Dorf geschickt bzw. hinausgeworfen wurde. Aber jeden Sommer suchte Spatharis eifrig nach
Moglichkeiten, Karagiozis zu spielen. Er spielte damals sogar mit einem Helfer, der dlter und
groBer war als er.”® Aber nicht immer spielte er selbst, bisweilen arbeitete er auch als Helfer
bei verschiedenen Meistern wie Panagiotis Damadakis®’® und Giorgaros Damadakis®’'. Das

Betteln aber sollte sein ganzes Leben nachhaltig prigen.

3.3.2. Auftritte in der Provinz

Als Helfer begann Spatharis auflerhalb der Stadt Athen zu spielen. Im Verlauf seiner
Karriere trat er in verschiedenen Orten und Regionen des Landes, aber auch in Athen —
besonders in den Vororten — auf. Einige der Spieler arbeiteten meistens in der Stadt, andere
wieder vorwiegend in der Provinz. McCormick fiihrt als Erklarung ,.the association of the
activity of showmen with a single specific space and audience on the one hand, and, on the
other, the idea of going out to seek audiences, or to capitalise on an already-existing crowd of

people forming a potential audience“an.”’* Myrsiades weist darauf hin, dass es nur wenige

266 Spatharis, S. 43.
267 Kaimi, S. 40.
268 Spatharis, S. 43-44.

% Der Helfer hieB Mathios und war 30 Jahre alt. Als ein Zuschauer die Vermutung duBerte, dass er

der Spieler sei, hob er den kleinen Spatharis in die Héhe und sagte: ,,Das ist der Spieler, nicht ich.*
Ibid., S. 44.

10 Spieler aus Kreta. Spielt in Athen, Lavrion und in der Provinz. Bruder von Giorgos und Kostas

Damadakis. Roulias-Spiel-Tradition.” Puchner. S. 177.
7' Periode 1911-1930. Stirbt 1943. Roulias- Spiel-Tradition.* Ibid.
72 McCormick & Pratasik, S. 39.
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Spieler gab, die in ganz Griechenland auftraten. Thr zufolge gab das Spielen in der Provinz
thnen die Moglichkeit, verschiedene regionale Typen und Geschichten kennenzulernen.
AulBlerdem war dies ein Weg, um verschiedene Publikumsschichten mit ihrem jeweils eigenen
Humor zu erschlieBen. Sie betont auch, dass diese Spieler dazu neigten, die konservatorische
oder traditionelle Natur des Spiels zu bewahren, dass jedoch die stddtischen Spieler,
besonders diejenigen, die in Athen arbeiteten, immer wieder zu Neuerungen gezwungen
waren, weil ihr Publikum mit Theater und Literatur vertraut war.””> Es muss auch hinzugefiigt
werden, dass in den Stddten auch die Konkurrenz grof8er war. Hatzipantazis vertritt dagegen
die Auffassung, dass das Schattenspiel in der Provinz viel entwickelter war als in den Stidten:
»OAe ot LoTikég KaAMTEYVIKEG Ko TeYVIKEG eEeMEelg, OAeC HeYOAES OTIYUES TOV EAANVIKOD
Bedtpov ZKidv onueidOnKav otnv emapyio Kot HETaPEPONKaV 6 éva 0e0TEPO GTAOI0 GTNV
npotevovsca.?™* Diese Behauptung mag iibertrieben klingen, aber der Autor fithrt dazu
verschiedene Beispiele an, die fiir die Geschichte und Entwicklung des Schattentheaters in
Griechenland entscheidend waren, wie zum Beispiel die Schule von Mimaros aus Patras. Mit
Myrsiades stimmt er darin iiberein, dass in der Provinz die Tradition des Spiels bewahrt

wurde.””

Fiir die Entwicklung des Schattentheaters war auch ein anderer Punkt wichtig: In den

276 Dieser

Stadten spielten die Spieler, etwa Mollas, jeweils an einem bestimmten Ort.
Umstand zwang sie, ihr Repertoire stindig zu erweitern und zu erneuern. Mollas war ein
wichtiger Vertreter der Spieler, die in Athen auftraten. Die Neuerungen, die er auf die Biihne
des Schattentheaters brachte, wurden einerseits bewundert, andererseits aber auch kritisiert.

Kiourtsakis zitiert einen von einem anonymen Autor verfassten Zeitungsartikel. Diesem

*" Linda Myrsiades, Sunus, Istanbul 2015, S. xiii. Die Autorin erwéihnt auch die Regionen, in denen
die Spieler arbeiteten: die siidliche Route von Kalamata bis Korinth, die Route vom nordlichen Athen
bis Volos und Thessaloniki, die Route vom westlichen Athen bis Patras und die Inselroute. Zypern
und Kreta bilden Regionen fiir sich.

*™ Hatzipantazis, S. 248-249.
7 Ibid., S. 249.

776 Myrsiades, S. xiv. Myrsiades zufolge hatten die Spieler Mollas, Kareklas, Haridimos und
Manolopoulos eigene Theater bzw. Spielstitten und ein Publikum von 200-300 bis zu 800-1000
Personen.
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zufolge konnen sich die rechtgldubigen Bewunderer des Karagiozis mit seinem Realismus
nicht wirklich anfreunden. Sie ziehen die kleinere Biihne, schwarze Figuren und den riesigen

Barbayorgos, der héher als der Palast ist, vor. Sie bestehen auf dem klassischen Karagiozis.?”’

Die Themen der Spiele waren ebenfalls andere; in der Provinz waren die beliebtesten
Spiele heroische oder klassische Stiicke, in den Stiadten waren die Spiele moderner und
aktueller, aber auch literarischer. Hatzipantazis zufolge blieben die Spiele der Provinz von
diesen Einfliissen unberiihrt; ohne ihre Natur grundsétztlich zu dndern, verbreiteten sie sich
und bewahrten die asiatische (sic!) Tradition des ostmediterranen Raums.””® Ein wichtiger
Grund dafiir war wohl der, dass es in der Provinz nicht einen deratigen Druck wie in Athen
gab. Was Hatzipantazis in seinem Artikel behauptet, wird von Spatharis in seiner Erzéhlung

anhand verschiedener Beispiele bestétigt.

Die Neuerungen im stddtischen Schattentheater fiihrten zu einer Spaltung zwischen
den Spielern. In seinem Buch teilt Kaimis die Spieler in zwei Gruppen ein: Traditionalisten
und Reformer. In der ersten Gruppe befinden sich die Spieler Spatharis, Moros, Xindios,
Dedusaros, Pangalos, Agapitos und Voutsinos,””’ zur zweiten gehéren Manolopoulos,

Karabalis, Mollas und Haridimos.?*’

Sotiris Spatharis war ein Spieler stidtischer Herkunft, der sowohl in der Stadt als auch
in der Provinz spielte.”® In seinem Buch gibt er seine Erfahrungen, die er in beiden
Umfeldern gewonnen hatte, auf anschauliche Weise wieder. Obwohl es viele stddtische

Spieler gab, die auch in den Vororten und Dorfern spielten, gelang es — wie Myrsiades

277 Hop’8ha o0té of 0poddo&ot Bovpactai tod Kapaykioln dév ikavomotodvtat pé v peoliopdv
avtov. Tlpotipodv tov pkpdtepo pmepvte, Tig padpeg @ryodpeg Kol tov pmapuno Fdpyo melmpio,
YMAOTEPO ATO TO capdyl. ®Erovy ToV Khaootkov Kapaykioln.« Kiourtsakis, S. 239.

*78 Hatzipantazis, S. 249.
?® Kaimi, S. 40

** Ibid., S. 45.

21 Sjehe die Karte, auf der seine Routen durch das Land verzeichnet sind. S. 211.
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anmerkt — nur sehr wenigen, die Kluft zwischen Stadt und Provinz zu iiberwinden.”®* Im Buch
von Spatharis zeigt sich klar, dass die Bedingungen in der Provinz ganz andere waren als in
der Stadt. Die Probleme, vor denen Spatharis stand, waren folgende: Oft erhielten er und sein
Helfer ihre Bezahlung nicht in Form von Geld, sondern von Essen. Damit aber konnten sie
ihre Familien nicht unterstiitzen. In einem Ort in Kavala wurde kein Eintrittsgeld verlangt,

283 Damit konnte keiner

sondern die Spieler gingen mit Biichsen umher, um Geld zu sammeln.
der Spieler zufrieden sein, weil ein festgelegter Eintrittspreis es ihnen ermdglichte, ihr
Einkommen zu kontrollieren und auch mit Blick auf ihre berufliche Stellung in der
Gesellschaft von Bedeutung war. Die Forderung von Eintrittsgeld machte ihren Beruf zu
einem ,richtigen‘ Beruf, andernfalls hitten sie als Vagabunden gegolten. Wie dem Buch von
Spataharis zu entnehmen ist, hatten die Karagiozisspieler in den verschiedenen Orten immer

wieder mit Vorurteilen zu kampfen.

Der Beruf war stark abhingig vom Wetter. War dieses nicht gut genug, um drau3en zu
spielen, hieB es auf Besserung warten. Wihrenddessen wurde oft das ganze bis dahin
verdiente Geld ausgegeben. Lange Wege wurden mit dem Zug oder dem Schiff, oft aber auch
zu FuB} zuriickgelegt. Dabei waren stets schwere Lasten zu transportieren: ,,[...]10 6iaco, Ta
podya Tob Drvov &’ dpov kol Eavamiyape ot Xaod .

In manchen Orten wollten sich keine Zuschauer einfinden. So geschehen auf einer
Tournee auf der Insel Naxos, die fiir sie zu einer regelrechten Tragddie werden sollte. Laut
Spatharis klapperten sie zu Full samtliche Dorfer ab — vergeblich. Die einzige Antwort, die sie
auf ithren Wunsch, eine Auffiihrung geben zu diirfen, erhielten, war nein. Spatharis sagt dazu:

«285

»So0lche harte Menschen habe ich in ganz Griechenland noch nie gesehen. In einem Fall

kamen sie in ein Dorf in Preveza, dessen Bewohner Fischer waren, die noch einen Monat

2 Ibid., S. xiv.
% Spatharis, S. 80-81.
%4 Spatharis, S. 46.

285 AdToC 6 Tovpvég fitave peydAn tpaywdic, yiori 6’8moto yopd Aéyape v maifovpe 1| Gmavion
frave 8yt Tétorovg okAnpodg dvOpdmovg Sév elda 6°6An v EALGSa.“Ibid., S. 48.
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% Piir den Karagiozis blieb da kein

warten mussten, bevor sie wieder fischen gehen konnten.
Geld. Anderswo war es die Weinlese, die die Dorfbewohner davon abhielt, die Spiele von
Spatharis und seinem Helfer zu besuchen.”®” So sah er sich abermals gezwungen, sich als

Bauarbeiter oder Anstreichergehilfe zu verdingen.

In Karditsa konnten sie nicht spielen, weil die Frau des Direktors der dortigen Bank
den Karagiozis nicht mochte.” Oder sie konnten nicht sicher sein, dass die Zuschauer nicht
eine Priigelei anzetteln wiirden, wie in Edipsos: ,,TéAog £ym ta Katdeepa va maiovue, pe )
cuoppavia, £0v pac dsipovve oi Beatég mov ‘tave KATL yepdVTIO Aumopoudvafndec Kol GAAeg
HAPKEC, 6 KaPeT{ne vt elvat vevbuvog. <>

Das grofite Problem war es, von der Polizei oder Gendarmerie eine Spielerlaubnis zu
bekommen, wie viele Beispiele in Spatharis’ Buch belegen. Oft mussten sie stundenlang
warten, bevor der gegen sie gehegte Verdacht des Diebstahls oder der Pddophilie ausgerdumt
war, mitunter wurden sie von der Gendarmerie auch verpriigelt. Sie lieBen keine Moglichkeit
aus, um an die bendtigte Erlaubnis heranzukommen. Als sie etwa in dem Dorf Filoti erfuhren,
dass der dortige Kommissar, ein Mann namens Venizelos, aus Kreta stammte, versprach
Spatharis, wihrend des Spiels ihm zu Ehren ein schones Gedicht vorzulesen.””® Auch mit den

Besitzern der Kaffeehduser gab es immer wieder Probleme.

Sein Berufsleben in der Provinz fasst Sotiris Spatharis in seiner Antwort auf die Frage
eines Journalisten der Zeitung Vradini mit folgenden Worten zusammen: ,,Uber den ganzen
Sommer, sagte ich ihm, gehen wir in die Provinz, auf die Insel oder an andere Orte, um dort

zu spielen. Wir bauen unsere Biihne, die ganz schnell auch unsere Wohnung wird. Wir spielen

% Ibid., S. 121.

*7 Ibid., S. 49-50.
¥ Ibid., S. 115-116.
** Ibid., S. 105.

0 Ibid., S. 49. ,,...x1 6 Ayyehoc Aéel TO moinpo Tiic Enpaiag, avti va el «Q, 1660 06 6& Bowpdovve
g Ayic Togidg oi 06dot, dtav 6 EAvikdg Ztpotdg Oounel péco oty oA eine «dtov O
Beviléhog pog 00 umel péca oty [1oAn».« Das geschah vor 1911.
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bis Mitternacht und atmen den ganzen Russ von der Ollampe ein, und danach schlafen wir auf

den Tischen oder auf dem Boden der Biihne.“*"

3.3.3. Die Karagiozisspieler und die Unterwelt

Wenn Sotiris Spatharis auf die Beziehungen der Spieler mit der Unterwelt von Athen
oder Patras zu sprechen kommit, ist er um vorsichtige Formulierung bemiiht. Das Thema wird
von ihm zwar angeschnitten, jedoch sehr oberflichlich behandelt. Die in diesem
Zusammenhang genannten Spieler bezeichnet er als schlechte Karagiozisspieler, die durch
Pédophilie aber auch anderer kriminellen Aktivititen, den Beruf auszuniitzen: ,,[...] adtoi oi
Kokol kopaykiolomoiytes, mov UE TiC peydles Aatipieg mov kdvave, GAAOL VO Kuvnydve T
oo pE vnOiko okomd, GAAOL VA GVOKOTEDOVVTIOL WE KAETTOMOOOYOVC Koi UE BANEG
BpopodovAtéc, EByatav To kakd Svopo otd ndyyeiua tod Kapoykioln.“**> Zu den Spielern,
die er personlich kannte oder von denen er gehdrt hatte, filhrt er ein paar biographische
Informationen an, etwa ob es sich um einen Hasardspieler, einen Alkoholiker oder einen
Péadophilen handelte. Er erzéhlt kurz die Geschichte des Karagiozisspielers Boldok, der ein

Jahr im Gefingnis verbracht hatte.””

Petropoulos meint zu den Verfolgungen durch die Polizei, denen die damaligen
Karagiozisspieler ausgesetzt waren: , Ol «kopaykiolomaiyteg TOV TEPAGUEVO  OidVA

€0ewpovvto dvBpwmol Tod okowod kol Tod Taiovkiod. 'H Xmpopuiakn kovnyovoe pé Avoa

#1 “Oho 10 kahokaipl, Tod Aéw, mipe oty €mapyio, o& vnow f of GALo yopLd yid Vi TauEoLE.
STNVOLUE TN OKNVI UaG, TOL YiveTol Auécms Kol omitt poc. Aeod maiovue péypt Td HEGHVLYTA Kl
Avamveboovpe OAEG TIg KATVEG AMO TA AVYVAPLO TOL KOIve T AvyvopotaPia, DoTEPE KOUONOOTE
oTig TaPAeg, 610 TaTOWA THC oknviic. Ibid., S. 136-137.

2 1bid., S. 33.

% Spieler in allen Stadtteilen von Athen. MuB wegen Mordverdacht ins Geféngnis. Stirbt 1917.
Memos-Spiel- Tradition.“ Puchner, S. 175. Zum Leben von Mitsos Boldok siehe Anthi G.
Hotzakoglou, ,,And tov pmepvié oto €doio: H ooiinyn tov Kapaykiolomaiytn MmovAviok™,
Parabasis 14/2, S. 189-211.
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t00¢ Kapayklolomaiytec. Daiveton HTL 1y KVPLOTEPT aitio TOV SibEemv NTav Td yeyovoc 8t ol

, . . e 294
Kapayklolomaiytes YouoTapove TG LIKPA Gyopakio.

Einmal musste Spatharis wegen eines Vorwurfs der Pddophilie gegen seinen Helfer
aus einem Ort in Lamia flichen — der Besitzer des Kafenions hatte sie gewarnt, dass ein
Ortsbewohner sie verpriigeln wolle: ,,Eneidn €ida noc elcon kardg dvOpmnoc cod Adwm v
napelg T Epyareio Gov ypryopa Kol vt UYELS L] 6€ GKOTAOGOLVE 01 TAOE YAGAmNOES, Yot O

BonBOC cov Tiiye &ytéc va mepGEet TO Tondi Toug. <2

Die Spieler verwendeten Pseudonyme. So trat Mollas unter dem Namen Papulias,
Manolopoulos, Dalianis usw. auf. Belegt ist auch der Fall des Hristos Haridimos, der damals
unter seinem eigentlichen Nachnamen Haritos arbeitete. Nachdem einer seiner Verwandten
den Namen auf dem Programm seiner Karagiozisauffiihrung entdeckt hatte, fragte er Haritos,
ob er sich nicht schime, in Zusammenhang mit dem Karagiozis seinen richtigen
Familiennamen zu benutzen. ,,N& pelidevelg v oikoyéveld poc? So sah sich Haridimos

gendtigt, seinen Nachnamen auf Haridimos zu andern.”*

Dem jiidischen Autor Kaimis
zufolge waren jedoch viele Spieler stolz auf ihre Kunst. Dabei zieht er einen Vergleich zu
anderen Spielern und vergleicht deren Zurlickhaltung bei der Angabe ihres Berufs mit dem
Verhalten von Juden, die ihre jiidische Identitét lieber nicht preisgeben: ,/AALotl, mopd 16
ogPacpud mov Tovg deixvouv, diotdlovy vé dporloyficovv BTt eivar kopayklolomoiyteg, dmwmg

kdvouv ol ‘EBpoaiot. Oi tehevtoiol céfovtar v Opnokeia Tovg, GALL cuyva d&v dpécKoviat

294 Petropoulos, S. 91.

% Spatharis, S. 132.

% Kiourtsakis, S. 109-110, Fn. 59. Dieses Phiinomen gab es auch bei den osmanischen Spielern, von
denen manche mit einem Berufstitel auftraten. Zum Beispiel bezeichneten sie sich oft als kdtip
(Schreiber), wie der beriihmte Spieler Hayali Katip Salih oder Hayali Katip Memduh. Laut
McCormick war dies ein allgemeines Phidnomen bei Puppenspiclern aus den unteren sozialen
Schichten: ,,[Blecause of the association of puppetry with poverty, and poverty with crime, many
registered themselves by another trade if they had one.” Er zitiert das Beispiel von Laurent Mourget
(1769-1844), dem Puppenspieler und dem Erfinder des Guignol. Der vermied es, sich selbst als
Puppenspieler zu bezeichnen, stattdessen fiihrte er einen der verschiedenen Berufe an, die er ausiibte.
S.21.
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vé avoryvopilovy &t etvan £Bpaiot.«?’ Dieses Beispiel zeigt deutlich, dass dieser Beruf nicht
umstandslos akzeptiert wurde — glaubt man Spatharis, war es vielmehr einer, den die
Gesellschaft regelrecht hasste.””® Entsprechend schwierig war das Leben der Spieler. Wo
immer sie auftraten, mit wem immer sie es zu tun bekamen — mit der lokalen Bevolkerung,
den Sicherheitskriften, den Kaffeehausbesitzern —, immer wieder stieBen sie auf Probleme
unterschiedlicher Natur. Spatharis erwdhnt auch die Verachtung, mit der den Spielern immer
wieder begegnet wurde. Kiourtsakis bringt ein Beispiel aus neuerer Zeit, aus dem Jahr 1965.
Der Spieler Mihopoulos klagte: ,,Mdg {ntave @dcio ThG TOMIKNG TEPIPEPELNG GO VALOOTE

~ 299
TUYOOIDKTEC.

Noch immer mussten die Spieler Schwierigkeiten und grofe Hindernisse
tiberwinden, um spielen zu konnen. Dieses Datum mutet eigentlich spdt an fiir solche
Schwierigkeiten, weil zu diesem Zeitpunkt der Karagiozis sich ldngst als nationale Kunst
etabliert hatte. So heif3t es in einem Brief des beriihmten Poeten Sikelianos aus dem Jahr 1948
an Spatharis: ,,H Téyvn Zov givor ot Péomn tig Adikfic yuyfic kai {omng Kol poxdptog mod v
avtiepilet pé T coPapotnta mob Tiic dpeiteton. <

Der entscheidende Punkt war die gesellschaftliche Stellung der Spieler. Wie
Kiourtsakis schreibt, hatten die meisten Spieler keinen festen Arbeitsplatz und damit auch
keine Absicherung. Mit ihren Helfern von Ort zu Ort ziehend, wurden sie — in den Worten der
Spielers Mihopoulos — von der Bevolkerung und den Behdrden als Vagabunden
wahrgenommen. Dazu McCormick & Pratasik: ,,Showpeople have always been regarded with

a degree of awe or mistrust, particularly if they lead a nomadic existence. “**'

27 Kaimi, S. 40.

298 Spatharis, S, 33. Das ist natiirlich iibertrieben, aber auch kontrafaktisch. Es ist sicher richtig, dass
den umherziehenden Komodianten aus manchen Schichten der Gesellschaft Hass entgegenschlug und
auch, dass ihnen in vielen Kulturen die Anerkennung der Bevolkerung versagt blieb. Gerd Taube weist
darauf hin, dass zwischen dem 16. und 18. Jahrhundert in den polizeilichen Erldssen und
Verordnungen auf diese Berufsgruppe allgemein mit dem Ausdruck ,,Gesindel* Bezug genommen
wurde. Taube, Puppenspiel als kulturhistorisches Phdnomen, Tiibingen 1995, S. 86. Dennoch konnten
sie mit ihren Darbietungen die Menschen erfreuen.

* Kiourtsakis, S. 109.
3% Spatharis, S. 9.
39 McCormick & Pratasik, S. 21.
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Von sich selbst erzéhlt Spatharis, dass er, nachdem ihn sein Vater hinausgeworfen
hatte, gleichfalls in ,,schlechte Gesellschaft* geriet: ,,’Etotl Eumielo Pé KOKEC CLVOVOCTPOPESG
Kol 7whpo Kokd Opopo. Tati N mopéo mov Ekovo Trave Olol KAEQTEG, YOOGIKATOEC,
poyonpoPyditec kai 6, T Aho kakd Vmapyel oty kowovia."* Erst durch seine Heirat
konnte er sich vor diesen Kreisen retten. Auf einem Foto seiner Frau hatte er rithrende
Dankesworte vermerkt: ,,H yvvaika mod kdOetar oty moépta 100 Oncavpod g téxvng Hov,
a0t Eyel T mpoTeia, YTl 6° adTHV YpOoTho SAN THY kedlreyviki (of pnov.*” Ahnliches
sehen wir bei Mollas, der, wie Kaimis berichtet, ebenfalls von seiner Frau bewogen wurde,

. . . 304
sein Bohemiendasein zu beenden.

Wie Petris zu Recht anmerkt, gibt Spatharis nicht viele
Informationen iiber diese Lebensperiode preis — aus Scham, wie er vermutet.’®
Moglicherweise wire es ihm leichtergefallen, sich miindlich dariiber zu duBern — die
Hemmschwelle ist sicher hoher, wenn es gilt, Derartiges zu Papier zu bringen. Diesen
Gedanken legt jedenfalls der allgemeine Stil, in dem das Buch verfasst ist, nahe. Zum
Figurenrepertoire des Schattentheaters gehoren auch Gestalten der Unterwelt. An erster Stelle
ist hier wohl die Figur Stavrakas oder Stavrakis zu nennen, doch daneben gibt es auch andere
— so die Figuren namens Nodas, Mitsaras, Kotsarikos, Vangelis, Mistoklis, Bouras, Yordanis,

306

Paularas und Sotoros.”” Nodas ist die zweitwichtigste Figur nach Stavrakas. Wiahrend die

Entstehung von Stavrakas dem 19. Jahrhundert zuzuordnen ist, stammt Nodas aus dem 20.

307

Jahrhundert.”™" Auch Stavrakas hat einen langen und vielgelenkigen Arm. Petropoulos zitiert

2 Ibid., S. 50.

*% Ibid., S. 51.

3% Kaimi, S. 38.

3% Petris, S. 46.

3% petropoulos, S. 71.

7 Ibid., S. 87. Der Erfinder der Figur Stavrakas ist laut Petropoulos unbekannt. Verschiedene
Karagiozisspieler nennen unterschiedliche Namen und Orte, die hinter der Entstehung der Figur stehen
konnten. Laut Mollas ist Stavrakas aus Psiri, Biris behauptet, er sei aus Athen, ein anderer nennt
Pirdus usw. S. 79. Spatharis schreibt, Stavrakas sei eine Schopfung des Giannis Moros. Spatharis, S.
198. Dem widerspricht der Spieler Panagiotis Michopoulos; ihm zufolge habe Giannis Moros seine
Figuren nicht selbst gemacht, dazu sei er gar nicht in der Lage gewesen. Ibid. S. 77. Diese
MutmaBungen ficlen in einem Gesprich zwischen Petropoulos und Michopoulos, das am 16.
September 1972 stattfand. Auch Mollas zufolge ist Moros der Erfinder des Stavrakas. S. 78.
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ein Gespriach mit O. E. Zakhos. Diesem zufolge kommt nicht nur seinem Arm, sondern auch
seiner langen Pistole die Rolle des Phallus zu.**® Diese Figur tritt in vielen Spielen auf, nicht
aber in den heroischen Spielen,’® und auch in der Provinz vermeiden die Spieler es, Figuren
wie Stavrakas auf die Biihne zu bringen.’'® Petris verweist insbesondere auf die Sprache des
Stavrakas, bei der es sich um eine Gossensprache (n yAdooa g midtooc) handelt, die
besonders von den Angehorigen des Subproletariats verwendet wurde, zu dem Petris zufolge
auch die Karagiozisspieler zihlt: ,,[Taporo Tov 1 pUGIOAOYIKY] YADGGH TOL KopoyKlolomaiytn

eivar n yAdooa e matoag [...].<!!

Auch der Karagiozis gilt vielen Autoren — darunter Petris — als Angehdriger dieser

subproletarischen Schicht.*"?

Demnach ist die Welt des Karagiozis jene des Subproletariats,
dessen Respekt er sich durch seine Taten sicher sein kann — Taten, die in den Augen der
biirgerlichen Gesellschaft freilich nichts anderes sind als Verbrechen.’’”  Auch er ist
arbeitslos, ein Landstreicher, er lebt in einer geschlossenen Gruppe und fiirchtet die Obrigkeit.
Das Merkmal, keinen bestimmten Beruf zu haben, teilt er mit dem Karagoz. Karagdz ist
ebenfalls arbeitslos und nimmt jede Arbeit an, die sich ihm bietet. Einmal verdingt er sich als
Schreiber, obwohl er weder schreiben noch lesen kann, einmal als Koch, obwohl er nicht
kochen kann. Dann wieder wirkt er als Arzt, obwohl er von Heilkunde {iberhaupt nichts
versteht, dass er nicht rudern kann, hilt ihn nicht davon ab, sich als Bootsmann zu verdingen.
Es gibt viele derartige Spiele in dieser Gruppe. Der Karagiozis wird ebenfalls Schreiber,
Apotheker, Bicker usw. Der Humor des Karagoz/Karagiozis ergibt sich aus diesem
Nichtkonnen. Bei einem Vergleich gilt es jedoch auch den zeitlichen Unterschied zu
beachten. Unter den obengenannten osmanischen Spielen gibt es alte und neue Spiele, keines

jedoch stammt aus dem 20. Jahrhundert, wohingegen die griechischen Spiele im 19. und 20.

% Ibid., S. 81.
% Ibid., S. 67.
3191bid., S. 71.
3 Petris, S. 212.
2 Ibid., S. 219.
U Ibid., S. 224.
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Jahrhundert entstanden, allerdings demselben Muster folgend. Die Eigenschaften der

Hauptfigur bleiben unter verschiedenen gesellschaftlichen Verhéltnissen unveréndert.

3.3.4. Die Meister und die Helfer

In seinem Buch erwéhnt Spatharis seine Meister oft und stets mit Respekt. Auller mit
seinen eigenen Meistern — etwa Theodorellos — befasst er sich jedoch auch mit jenen, die er
zwar nicht personlich kannte, die aber in der Tradition einen wichtigen Platz hatten, wie

Mimaros.

So erfahren wir, dass er seine Kunst von Theodorellos gelernt hat, der aus der Schule
von Mimaros hervorgegangen war. Wie wichtig ihm die Bestétigung seines Meisters war, ist
einer von ihm zitierten Begebenheit zu entnehmen: Wéahrend einer Auffiihrung bemerkte
Spatharis, dass sein Meister Theodorellos hinter ihm sall und beobachtete, wie er spielte, da
fing er an zu zittern: ,Epéva p’&mace tpepovra kai 8&v propodoa vo mailw. Toteg pod eine
0 Oeodwpérhoc: «Mmpapo Xmabdpn, £ov B4 pé dvikataotioelc.» Tote cuvijAba kai dpyioa
o Vi maile pg peyolotepo képl?'* Auch bei den Briidern Panayotis und Giorgaros
Damadakis war er als Helfer titig, was er mit dem Wunsch dieser Spieler erkldrt. Demnach
wollten diese von ihm die Kunst eines Theodorellos erlernen. Dafiir bezahlten sie ihn
gemeinsam.’'® Dass er selbst Karagiozis spielte, gleichzeitig aber auch als Helfer arbeitete, ist
durchaus bemerkenswert und ist sicher auf finanzielle, aber auch technische Griinde
zuriickzufiihren. Weil er noch jung war, gab es fiir ihn noch viel zu lernen. Als Helfer zu

arbeiten war diesem Lernprozess zweifellos forderlich.

Uberhaupt nehmen seine eigenen Helfer in seinen Erinnerungen breiten Raum ein.
Dies macht sein Buch zu einer wichtigen Informationsquelle zu den Meister-Lehrling-

Beziehungen — ein in der Tat spannendes Verhiltnis. Diese Spannung ist im ganzen Buch

314 Spatharis, S. 44-45.
1 Ibid., S. 45.
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prisent. Gleichwohl wird nicht nur das nicht immer reibungslose Verhéltnis erzihlt, sondern

auch die Bedeutung der Helfer fiir das Spiel, fiir die Tradition und fiir die Zukunft.

Besonders bei der Arbeit in der Provinz spielt der Helfer eine wichtige Rolle. Hier
kdmpft man gemeinsam gegen all die Schwierigkeiten, die damit verbunden sind. Diese
Wirklichkeit wird von Spatharis sehr klar in seiner Antwort an seinen Helfer latridis
ausgedriickt: ,;A, Twvvén, piv koldves. Epmpoc pall ot dovietd, pali koi ot 86&a.«*'°
Dieser Paragraph zeigt auch die Bedingungen, unter denen sie leben mussten. So etwa
arbeitete latridis, wenn er nicht als Helfer hinter der Biihne stand, als StraBenschuhputzer und
nachts schlief er auf einem zweirddrigen Karren.”'” Armut und Hunger waren nicht nur das
Schicksal des Karagiozis, sondern auch das ihrige: Wenn ein Besitzer eines Kafenions sich
weigerte, thnen etwas zu essen zu geben, mussten sie eben mit leerem Magen spielen: ,,To
TOPATOVO O TTOVE HEYAAO YaTL SLO PEPES OV “UOOTE VNOTIKOL 06V UAG APDOTNCE KOVEVOG

«318

note B0 eape §j av eayope.”” ° Diese Stelle macht deutlich, dass sowohl der Meister als auch

der Helfer arm, hungrig und in Not waren.

Spatharis nahm sich der Helfer an. Als er latridis in einem Kaffeehaus in duflerst
schlechter Verfassung sah, steckte er ihm Geld zu, damit er sich Kleidung kaufen und sich
taglich waschen konne. In einem anderen Fall — nachdem sein Helfer Panayotis im Zuge einer
Auseinandersetzung mit deutschen Soldaten wihrend der Besatzungszeit verletzt worden war

und nicht mehr arbeiten konnte — gab er Panayotis” Anteil an dessen Familie weiter.*"

Manche seiner Helfer, die glaubten, dass sie bereits das Zeug zum Spieler hitten,
wollten statt ihm spielen. Doch bei den Zuschauern kam es gar nicht gut an, wenn an
Spatharis’ Stelle ein Helfer spielte. Sobald sie das bemerkten, protestierten sie auf das
Heftigste. Der interessante Punkt an dieser Stelle ist der Wunsch der Helfer, selbst auf der

Biihne zu stehen, ohne sich jedoch vom Meister zu trennen — sie mochten auf derselben

319 Ibid., S. 83.
37 Ibid., S. 80.
¥ Ibid., S. 82.
3% Ibid., S. 100-101.

99



Biihne spielen, auf der auch der eigentliche Meister zugegen ist.**’ Der Grund dafiir liegt
wohl darin, dass sie einerseits von dessen Beriihmtheit zehren wollten, andererseits aber
wussten, dass sie noch immer dessen Beistands bedurften. Ging die Vorfiihrung schief, lie3

sich der Meister rufen, um das Spiel zu retten.

In den letzten Jahren seiner Karriere spielte Spatharis mit drei Helfern. Im Buch
erwdhnt er aber viel mehr Helfer, die mit ihm gearbeitet hatten, und von denen einige selbst

Meister wurden, wie etwa Manthos Tsihlas, der der Spieler der Stadt Peristeri war.**!

Wie Kiourtsakis anmerkt, war ein Helfer oft ein ehemaliger, treuer Zuschauer — eine
Behauptung, die am Beispiel von Spatharis Bestitigung findet.*”* Und das trifft auch auf den
Karagdz zu. Obwohl die damaligen Spiele eigentlich nicht fiir Kinder gedacht waren,
befanden sich immer auch Kinder unter den Zuschauern. War es nun ein Zeichen von Armut,
dass dieser Beruf bereits in der Kindheit ergriffen wurde? Unterschieden sich diese Kinder
von denen, die anderen Lehrberufen zuneigten — dem des Handwerkers, Béickers, Schusters,
Barbiers usw.? Jedenfalls liegt darin die Garantie fiir die Zukunft des Handwerks, ob es nun
das Schuhmacherhandwerk oder das Schattentheater ist. Man kann also sagen, dass, obwohl
die Spiele zu der Zeit, da das Schattentheater — sei es das osmanische/tiirkische, sei es das
griechische — noch lebendig war, nicht besonders fiir Kinder geeignet waren, sie gleichsam als
eine Institution zur Lehrlingsausbildung fungierten. Das erkldrt auch, warum die Karagiozis-

bzw. Karagdzspieler aus dhnlichen Verhiltnissen stammten wie ihre Zuschauer.

32 1bid., S. 90-91, 134-136.
2 bid,, S. 172.

22 Das sicht man auch bei den anderen Spielern, etwa bei Andonis Mollas. Bereits als kleiner Bub
konnte er alle Spiele von Roulias auswendig und spater wurde er sein Helfer. Mihalis Ieronimidis, S.
29.
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3.3.5. Die Karagiozisspieler und die Konkurrenz

Spatharis fiihrt in seinem Buch eine ganze Reihe von Karagiozisspielern an, mit denen
er zusammengearbeitet oder denen er geholfen hatte. Fiir viele findet er lobende Worte,
manche aber beschreibt er als dreist und ruhmsiichtig. Im Vordergrund seiner Ausfiithrungen
steht freilich seine eigene Tétigkeit als Spieler, wobei er, wie Myrsiades anmerkt, nicht

) : . ; 323
zogert, auch von seinen Misserfolgen zu erzéhlen.

In einer Liste, in der drei jeweils nach einem Meister benannte Kategorien von
Schulen angefiihrt sind,** gibt er auch kurze biographische Informationen, einschlieBlich
mehrerer personlicher Anmerkungen, die einen Einblick in die Beziehungen zwischen den
Spielern erlauben. Bei den Spielern handelte es sich um Mitglieder des Vereins der
Karagiozisspieler (Zopateio Kapaykiolomarytdv), zu dessen Griindern Sotiris Spatharis
zahlte. In welchen Orten und Liandern diese Spieler auftraten, welche anderen Berufe sie
ausiibten, ob sie Talent hatten, mit welchen Problemen sie kampften, welche Verbrechen sie
begingen, woran sie starben, unter welchen Bedingungen sie lebten — auf all diese Fragen gibt

diese kleine Liste Antwort.>

Was auffillt ist, dass Spatharis weder die Bevolkerung
Anatoliens noch die dortigen Spieler erwdhnt. Und wenn er sich einmal zu Spielern duf3ert,
die aus dem damaligen osmanischen Gebiet stammten, wie Takis Mellidis, Frixos, Avraam

Andonakos, ldsst er ihre Herkunft unerwihnt.

In seinen Schilderungen erfahrt man auch, dass er vielen anderen Spielern half. So

kam es vor, dass er arbeitslosen Kollegen erlaubte, seine Biihne zu benutzen,326 darunter auch

33 Myrsiades, 2015, S. xxi.

3% Es sind dies Mimaros, Roulias und Memos. Spatharis’ Begriindung lautet wie folgt: ,,"Etot §| téxvn
00 Kapaykioln &yel tpia mon&iporo tod Migopov HE TV TATPvVI] TPOPOPOH Kol KAAGUTOVPLN, TOD
Poviia pg povpehmtikn mpoeopd kol Tod Mépov pg ) Beccolmtikn. 'Epeic oi Kapaykiolomaiytng
ta yvopilovue 1o mou&ipato kol Aéue: ‘O tade Kapaykiolomaiyteng mailer & Ad Miuapov — & Ad
PovAla — & Ao Mépov.* Spatharis, S. 165-166.

325 Eine dhnliche, umfangreichere Liste gibt es auch im Buch des Dimitiris Mollas, der etwas mehr
iiber die darin genannten Spieler erzéhlt. Allerdings sind die Informationen in seinem Buch im
Allgemeinein nicht sehr verlésslich, sodass ithnen mit einer gewissen Vorsicht zu begegnen ist.

326 Spatharis, S. 116-117.
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Mollas, als dieser wihrend des Zweiten Weltkriegs keine Arbeit bzw. keinen Spielort finden
konnte. Spatharis sagte zu ihm: ,,Afywc va cuvevvonfom pe 1o Beatpmdvn pov, didiele dmoa

népa 0éherc. >’

In den Worten von Kiourtsakis war ein guter Karagiozisspieler stets auch ein guter
Handwerker — Schuster, Tischler etc. — und das traf auch auf Spatharis zu.>*® Er machte seine
Figuren und Dekore selbst — und das in einer Menge, die ausreichte, um auch die anderen
Karagiozisspieler zu versorgen. So habe er, wie er erzihlt, Spiros Karabalis’® einmal einen
Koffer voller Figuren gegeben.™® Spatharis erwies sich beziiglich der technischen
Angelegenheiten des Schattentheaters als duBerst geschickt. Einige Beispiele zeugen davon,
dass er Losungen fiir verschiedene Probleme entwickelte; technische Neuerungen, die er sich

von anderen Spielern angeeignet hatte, gab er seinerseits weiter.” '

Daneben gibt es aber auch viele Geschichten iiber die Konkurrenz zwischen den
Spielern. In diesem Zusammenhang wird besonders Nasos Fotinos hervorgehoben, ein élterer
Spieler, dessen Auffiihrungen Spatharis als kleiner Junge besucht hatte. Im Jahr 1926 trat
Spatharis in Drama auf. Dort waren aber noch zwei andere Spieler zugegen, einer war
besagter Fotinos. In der Absicht, ihn kennenzulernen und sein Spiel zu beobachten, begab
sich Spatharis zu dem Ort, an dem Fotinos spielte und erzédhlte ihm, dass er ein Kollege aus
Athen sei. An jenem Abend betitigte er sich auch als Fotinos’ Helfer. Doch Fotinos bot ihm
weder Kaffee noch eine Zigarette an. Auch Spatharis’ Bitte, ihm eine Decke zu leihen, weil
die Spieler nachts auf der Biihne schliefen, wies er zuriick.”* Die Bezichung mit Fotinos

bleibt das ganze Buch hindurch angespannt. Ein anderes Mal spielten beide wieder am selben

32 Teronimidis, S. 74.
328 Kiourtsakis, 2003, S. 37.

329 Sohn des Singers und Regisseurs Kostas Karabalis, Spieler und Musiker, Schiiler von Kareklas und
sein langjéhriger Helfer. Siehe Puchner, S. 180 und Dimitris Mollas, O Kapayxiolye pog, Singhroni
Epohi, Athen 2002, S. 189.

30 1bid., S. 157.

31 So fungierte er bei Auffiihrungen des Mollas als Stimmenverstirker (S. 112) und baute zwei
Biihnen fiir die Spieler Xanthos und Manolopoulos (S. 97).

32 1bid., S. 81.
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Ort. Fotinos verfiigte {iber ein 40-kdpfiges Orchester und war auch in der Lage, Reklame fiir
seine Auffithrungen machen. Das heil3t, er hatte viel mehr Mdglichkeiten als Spatharis, was
die Konkurrenz zwischen beiden zusétzlich verschérfte. Dennoch hatte Spatharis in jener
Nacht mehr Zuschauer als Fotinos: ,, Exeivn 1 Bpadid, 6 ®wtevog Ekoye 420 sictmmpla Kt
gueig 480. Kai ndyg &ywve avto; ‘Olot ol matpidteg to0 Potevod myove otov Kapaykioln
TOV VIOYPEDTIKDG, GALN LOAG aDTOG UmKE 6T oknvI| va Ttaiéel, OAot eOyave kol ipbave o€
pag. Ki érot 010 1€h0¢ 6ty 6 PmTEWOG EKOANVOYTICE TOV KOGUO TiTtave {ATNU €0V DTN PYOVE

Sexomévte dropa oty mhateio. TUontd Ty GAAN pépa 6 Patewvds Epuye ToAL <>

Auch der Analphabetismus spielte in der Konkurrenz eine Rolle. Spatharis
unterstreicht mehrmals, dass Fotinos zu jenen Spielern gehorte, die lesen und schreiben
konnten. Und er behauptet, dass Fotinos, als er, Spatharis, begann, in Drama fiir die hdheren
Schichten der Gesellschaft zu spielen, iiberall herumerzihlte, dass er Analphabet war.>** In

Spatharis’ Spielerliste wird Fotinos dennoch nicht negativ beschrieben.**

3.3.6. Die Spielorte und die Kaffeehausbesitzer

McCormick spricht von einer fast symbiotischen Beziehung, die zwischen
Kaffeehdusern und dem Schattentheater in Griechenland und in Nahost geherrscht habe.**
Nicht anders war es in der osmanischen Region. Der Karagéz wurde an verschiedenen Orten
gespielt, am allerhdufigsten jedoch in den Kaffeehdusern. Und aus deren Besuchern gingen

die begeistertsten und treuesten Zuschauer des Schattentheaters hervor.

In Spatharis’ Buch findet sich eine lange Liste von Kaffeehdusern und deren

Besitzern. Dabei erfiahrt man auch einiges iiber die Arbeitsbedingungen der Spieler. Neulinge

333 1bid., S. 90.
3% 1bid,, S. 93.

35 "Enonée moAd ypdvia otiv mhateion Kovpovvtodpov, petd oty Apepikh Kai otd téAog Emonte
ot Apapa. "Hrave moAd popepopévog dvipwmoc. Iébave émi IN'eppovikiic Katoyfc.” Ibid. S. 173.

338 McCormick, S. 45.

103



unter den Spielern spielten in den Gérten, unter freiem Himmel,*’ die erfahrenen Spieler
dagegen zumeist in geschlossenen Rédumen. Als der Besitzer eines Kaffeehauses Spatharis
erstmals vorschlug, in seinem Lokal zu spielen, lehnte dieser ab: ,,.Xtnv dpyn o0 ’ma Oy, yioti

vipemopovva va mal® o©f  Kopevelo [...].“338

Die stddtischen Spieler wie Mollas
veranstalteten ihre Spiele an bestimmten Orten in der Stadt wie auf dem Dexameni, beim
Tempel des Olympischen Zeus. Da Spatharis auch die Namen der Orte, an denen er spielte,
angibt, darunter viele Kaffeehduser, und ungefdhre Ortshinweise macht, ldsst sich seine

Arbeitsroute relativ gut nachverfolgen.

Zunichst baute er seine Bithne im Hof seines Wohnhauses™” und spiter — besonders
am Anfang seiner Berufskarriere — in den Gérten der Kaffeehduser. Spatharis gibt stets an, ob
eine Veranstaltung aullerhalb oder im Inneren eines Kaffeehauses stattfand. Doch er spielte
nicht nur in und vor Kaffeehdusern, sondern auch an ganz anderen Orten. Zum Beispiel im
Depot eines seiner Helfer — Yoldadi/Y oldasi** —, in einem Bierhaus, in einem Theater oder
auf einem Dorfplatz. Und wenn sich kein besserer Platz fand, wurde auch an weniger

geeigneten Orten, wie im Garten einer Patisserie, gespielt. **'

Die Besitzer sollten Holz und Stoffe fiir die Errichtung der Biihne zur Verfligung
stellen, eventuell auch Geld fiir die Figuren. Uberdies wurde von ihnen erwartet, dass sie den
Spieler und seinen Helfer verkostigten. Das funktionierte freilich nicht immer. Im Buch
finden sich viele Beispiele fiir das problematische Verhéltnis zwischen Kaffeehausbesitzern
und Spielern. Manche Besitzer weigerten sich, das fiir den Rahmen der Biihne benétigte Holz

anzuschaffen, das die Spieler ja nicht ebenso mit sich fithren konnten wie ihre Figuren, wenn

*7 Spatharis erwihnt einen Laienspieler, einen gewissen Marmaras, der unter freiem Himmel spielte.
S. 33.

3% Ibid., S. 40.

39 Der Karagiozisspieler Giorgos Haridimos beschreibt diesen Prozess sehr klar: ,[...] k60e noudi tiig
yerrovidic {odog ot TV TéYvn, oV fTo Kod 1) povn Tov Yuyayoyio. "Exaipve yoaptovia, oyediole ko
Loypaeile To0¢ fipweg Kai To0g Enanle petd o’ €va oevtdvt Tov 16 dmAwmve otV aOAN Tov. [ToAAd dmo
avta Eywvav Enayyeiuaties.” Kiourtsakis, S. 273-274. Fn. 122.

30 1bid., S. 74.
3 bid., S. 134.
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sie von einem Ort zum anderen zogen. Dann gab es Besitzer, die den Spielern das Essen
vorenthielten, andere beschlagnahmten sogar ihre Gehilter. Und was die Musiker betraf, die
oft nicht fixer Bestandteil der Truppe der Meister waren, sondern vor Ort rekrutiert wurden:
Weil die Musik ein Basiselement des Schattentheaters ist, singen und musizieren die Spieler
selbst oder engagieren Musiker, besonders Sdnger. Musizierende, die dariiber hinaus benotigt
wurden, sollten — so die Erwartung der Meister — von den Kaffehausbesitzern bezahlt

werden.**? Die aber dachten oft nicht daran, das zu tun.

3.3.7. Die Karagiozisspiele des Sotiris Spatharis

Sotiris Spatharis fiihrte sowohl klassische und heroische als auch aktuelle Spiele auf.
Sein Repertoire umfasste beriihmte und bekannte Spiele, aber auch Spiele, die er selbst kreiert

hatte.

Als ein miindliches Genre zeichnet sich das Schattentheater dadurch aus, dass es iiber
ein gewisses Grundgeriist verfiigt, das von jedem Spieler oder jedem Erzihler auf eigene
Weise ausgestaltet wird. Dabei kommt auch dem Publikum eine wichtige Rolle zu: Weil das
Spiel auf Improvisation beruht, kénnen die Zuschauer sich einmischen und dem Spiel eine
unvorhersehbare Wendung geben. Jede Auffiihrung ist eine neue Version ein- und desselben
Spiels. Und diese neuen Versionen gehen von Meister zu Meister — insbesondere vermittelt

durch die Helfer, aber auch die Zuschauer. So war es auch im Fall des Spatharis.

3.3.7.1. Klassische Spiele

Sotiris Spatharis fiihrt die klassischen Spiele an, die er zu verschiedenen Zeiten und an
verschiedenen Orten spielte — diese sind meist auch Bestandteil des Repertoires des Karagoz,

etwa Kapayding ywatpdg (Karagiozis als Arzt) oder ‘E@td youmpoi kai pd voen (Sieben

*21bid,, S. 84.
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Briutigame und eine Braut). Hier ist ein Punkt zu erwdhnen: An einer Stelle seines Buchs
merkt Spatharis an, dass er wihrend seines Militirdiensts vor Soldaten das Spiel Eg@td
yapmpoi kai wé voen auffiihrte.’® Er erzdhlt die Grundziige des Spiels, das auch den
Zuschauern des Karagdz bekannt ist. Natiirlich gibt es Unterschiede, aber die eigentliche
Geschichte des Spiels ist in beiden praktisch dieselbe; im Karagdz heifit dieses Spiel Kiip
(TongefaBl) oder Yalova Sefasi. An einer anderen Stelle beschreibt er ein dhnliches Spiel, aber
dieses Mal heiBt es To xiovm (Kiip/TongefiB).*** Das zeigt, dass damals zwischen Karagdz
und Karagiozis noch eine Kontinuitdt bestand. Aber es féllt auch auf, dass Spatharis dieses
Spiel in seiner Liste der Kategorie Mimaros zuordnet.** In dieser Liste gibt es weitere Spiele,
die man aus dem Repertoire des Karagdz kennt. Dieses Spiel wird in der Liste jedoch nicht
mit dem Namen To xiwovOm angefiihrt. Dieser war moglicherweise unter den Spielern

gebrauchlich, ,offiziell* heiBt es jedoch E@td yapmpoi kai pd voen.**

Spatharis erzdhlt nicht nur von den Spielen des Mimaros, sondern auch von denen des
Kostas Karabalis, Theodoros Theodorellos, Andonis Bastas, Kostas Manos, Spiros Kouzaros
und seinen eigenen. Es fillt auf, dass jene Spiele, die auch zum Repertoire des Karagoz
gehoren, nur auf der Liste des Mimaros stehen. Die anderen Spiele sind meistens heroische
Spiele oder neue Spiele mit aktuellem Inhalt. To octoyepévo dévtpo, der im Karagodz als
Kanli Kavak bekannt ist, war das Spiel, das Spatharis sah, als er bei der Auffiihrung des
Mimaros war.**’ Hier geht es nicht nur um Kontinuitit, hier zeigt sich auch, dass Mimaros
zwischen dem Alten und Neuen steht — als vielleicht die letzte Klammer auf diesem

kontinuierlichen Weg.

3 bid., S. 59.
* Ibid., S. 64.
 1bid., S. 221-222.

6 Dieser Name leitet sich vom Inhalt des Spiels ab, in dem die Liebhaber der Zenne (im osmanischen
Spiel) bzw. der Tochter des Wesirs (im griechischen Spiel) in ein TongefdB hineingehen. Die Anzahl
der Liebhaber betrédgt sieben.

37 Ibid., S. 32.
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3.3.7.2. Heroische Spiele

Was die Inhalte seiner Spiele betrifft, hdlt sich Sotiris Spatharis in seinem Buch mit
Informationen zuriick. Nur zwei Spiele unterschiedlicher Kategorien, nédmlich
Athanasopoulos und Fotis Yangoulas, finden Erwéhnung, wobei er besonders das erste ganz
detailliert schildert. Er spricht von diesen beiden als von seinem besten bzw. seinem
erfolgreichsten Spiel. Von den anderen Spielen, auch von den heroischen, erfahrt man nicht
viel, auBBer den Namen der Spiele, die er im Jahr 1943 auffiihrte. Wahrend der deutschen
Besatzung spielte er die heroischen Spiele ,,Tote dhog 6 kocpog Erpeye otov Kapaykioln yua
va PAémer tOv Atdko, TO X0oOAL, TO Meooloyyl, t0v Koatocaviovn ki dAAES 1pmIKES
napaotdoelc.>*® An einer Stelle seines Buchs erzdhlt er von den Vorbereitungen fiir die
heroischen Spiele: Im Winter des Jahres 1935 arbeitete er gemeinsam mit seiner Frau und
seinem Sohn an Dekoren und Kostiimen besonders fiir Apotheosis. Diese wurden benétigt,
weil gegen Ende dieses Spiels echte Menschen, nimlich die Meister und ihre Helfer, in die
Rolle der Figuren schliipfen. Deswegen werden flir diesen Teil Kostiime und andere

349

Materialien bendtigt.”"” Dies kostete ihn eine Menge Geld, es verwundert daher nicht, dass er

hohe Erwartungen in diese heroischen Spiele setzte.

Hin und wieder kommt Spatharis auch auf die nationalistischen Gefiihle von
Zuschauern und Spielern zu sprechen. Die Auffiihrungen des Mimaros waren stets iiberlaufen,
weil sie Familienspiele voll mit nationalistischen Elementen waren.>’ In seiner Liste wird nur
ein Spieler, Giannis Liatsas, erwédhnt, den er fiir eine gute Besetzung fiir die heroischen Spiele
hielt.**' Diese Spiele fanden bei den Zuschauern groBen Anklang, wihrend der Auffihrungen

war es bis auf die Stimmen der Figuren vollkommen still. Wollte jemand etwas bestellen,

¥ 1bid., S. 152.

¥ Ibid., S. 130. Walter Puchner zufolge konnte sich diese Neuerung — die Inszenierung der Apotheose
mit richtigen Menschen — nicht halten. Laut Puchner war dies eine Neuerung des Spatharis. Puchner,
Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, S. 106. Zu Einzelheiten dazu siehe auch Fn. 216.

39 1bid., S. 165.

31 Ibid., S. 170. ,,"Emoule moAd kod Tic fipokéc mapaotdoets. [TéDave mpiv o 1920.“
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teilte er dies dem Kellner per Handbewegung mit: ,,[...] Weh dem Zuschauer, der hustet. Alle

schreien ihn an: ,,Schweig doch!“*%

Kaimis erzéhlt eine Anekdote, die er von dem Spieler Mitsos Vasiliotis gehort hatte.
Im Jahr 1898 fiihrte der berithmte Spieler Roulias in Kifisia ein heroisches Spiel auf. In der
Néhe gab es ein Theater, in dem an diesem Abend eine Opernvorstellung angesetzt war. Das
noble Opernpublikum aber kam in Massen zum Karagiozis und blieb dort bis zum Ende der
Auffiihrung.” Was mag der Grund dafiir gewesen sein? Weil ein heroisches Spiel zum

Besten gegeben wurde oder weil das Schattenspiel als solches bereits auf Siegeszug war?

Kaimis betont, dass die Balkankriege des Jahres 1912 die Inhalte der Spiele um neue
kriegsfreundliche Episoden bereicherten und dariiber hinaus die Einfiihrung neuer Methoden
befliigelten. Er fithrt weiter aus: ,,To 0éatpo tod Koapaykioln and ydpog cuvdvinong £yive
y®dpoc, dmov ceupniatodoay O TatpleTKd aicOnuas.*>* Laut Kaimis verdnderte sich der
Karagiozis nicht nur inhaltlich, sondern auch hinsichtlich seines Wirkungsfelds. Nun bekam
das Schattenspiel eine andere Funktion: Die Biihne des Karagiozis wurde der Ort, an dem

nationalistische Gefiihle gehegt wurden.

Spatharis zufolge mussten die heroischen Spiele immer von Sdngern begleitet werden.
Zu jedem Spiel wurden bestimmte Lieder, die seinen Inhalt unterstrichen, gesungen.

Myrsiades betont, dass die meisten dieser Lieder dem Repertoire der Kleften entstammten.*>

Der Karagiozis bleibt auch in diesen Spielen weitgehend unverdndert, vor allem
bewahrt er sich seinen Humor. Auf diesen Punkt weist Kaimis hin: ,,Xt0 fpowd dpdauo 6
porog tod Kapaykioln eivar 6 idtoc. 'Exepdélel mavtote 10 catipikd mvedpa, und ,,morepdet

\ r ;e ) \ I ’ . , I r 356 .
oT0 TAEVPO TOV WE NPOIGUD, AAAL KPITIKApOVTAG Kol KopoidgvovTag té whvta.” Myrsiades

32 [...]JéAipovo otod Bgoti) o 0d EPmye. «Zdma pmpél» Tod eovalave Shot. Ibid., S. 180.

3% Kaimi, S.63.
3 Kaimi, S. 34.
3 Myrsiades, The Karagiozis Heroic Performance in Greek Shadow Theater, S. 207.
3% Kaimi, S. 62.
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erklart das mit dessen rhomiischem Einschlag: ,,Where, however, erotic elements surface in
the heroic texts, and where comic characters penetrate the heroic realm to confuse values,
there we find the Romaic face of the Karagiozis performance putting itself forward.“*>” Der
Humor in diesen Spielen funktioniert wieder iiber den Hunger des Karagiozis wie in diesem

Beispiel, einem Klefteneid im Stil des Karagiozis:

,Fur mich ist die Zeit gekommen, meine Briider, in den Krieg zu ziehen,
die Ziegen auf dem Dorf bis auf die Knochen aufzuessen.

Und ich schwore thnen Kinder, ohne Kummer und Schmerz

Ich werde laufen, um die Wiedehopfe zu toten.

Und wie ein wildes Tier werde ich Braten, StiBigkeiten, gekochtes Fleisch,
Und alle Milschspeisen essen.

Ich habe mich schon entschlossen, ich will sehr aktiv sein.

Und mich bekriegend mit dem Feind, werde ich seine Taschen leeren.
Und wihrend der Wirren des Kriegs

Wird die Fliege das Eisen und die Miicke den Stahl essen

So sprach ich mit euch und mein Eid ist zu Ende

Weil die Schmerzen mich aufgrund des gro3en Hungers fingen

Lauft, um Braten, Weine, Siiligkeiten, Zuckermelone zu bringen

Ich, der Arme, will mich heilen, damit die Schmerzen von mir weggehen
Aber will ich Kinder, dass ihr schnell wie Hirsche lauft

Und wenn ihr all dies nicht findet, bringt mir Reis von zwei Tassen* ***

7 Myrsiades, S. 38.

**® Hrisikopoulou, S. 176. Es ist im fiinfzehnsilbigen VersmafB geschrieben. Dieser Vers wird oft in der
Volksdichtungverwendet.

"HpBe kopog adép@ia. Lov va mhwm vo TOAEUNom,
Tig yideg TIC yoP1aTIKES VO TIC EEKOKOAIC®.

Kot oag opxilopon modid, yopig kanuod Kot Tovo
B TpEY® Vo OKOTOHVE® TOVE TOAAATEITEVOVS

Kot ca 0ep16 o tpow@ ynrd, yAvkd, fpactd
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Hrisikopoulou behauptet, dass dieser Eid ein Produkt der miindlichen kulturellen
Tradition sei. Das mag stimmen, beantwortet aber nicht die Frage, wie die Zuschauer auf
diesen Humor in einem heroischen Spiel reagierten, zumal in einer Periode, in der
nationalistische Gefiihle besonders stark waren. Im Spiel {iber Alexander den Grof3en, das der
Spieler Mihopoulos auffiihrte, nennt Karagiozis den Alexander ,,KOpie Metaxvodvia oder
Jkvp-Kudmdvia.* Wie nahmen die Zuschauer solche Wortspielereien in einem heroischen
Spiel wahr? Kaimis zufolge kdmpft der Karagiozis immer an der Seite der Heroen, aber nie,
ohne sie zu kritisieren und sich iiber sie lustig zu machen.’® Es ist interessant, dass die
griechische Filmemacherin Lena Voudouri in den 1970er Jahren den Karagiozis als einen
Revolutiondr, der gegen die Tiirken gekdmpft hat, bezeichnet. In einem Interview, das sie dem
Korrespondenten einer tiirkischen Zeitung in Athen gab, beschreibt sie die wesentlichen
Eigenschaften des Karagiozis. Ihrer Meinung nach tragt der griechische Karagoz drei Ziige —
den der Komddie, den der Tragddie und den des Heroismus. Wéhrend der komddiantische

Zug unter tlirkischem Einfluss steht, ist der tragische durch und durch griechisch. Der

Heroismus wiederum féllt in die Zeit der griechischen Revolution gegen die Tiirken.*®’

Koo 6Aa ta yoraktepd/

To mpa mo amd@acn BEA® TOAD va Spdow

Kot molepmovrog tov exfpo Tig 1¢émeg Tov v’ adEIom.
Kt amdve otov morépov v tdéon avepoldin

Oa @det N woya 6idEPO KoL TO KOVVOVTL OTGAAL.
Etobta giya va oog mo K1 0 6pKog LoV TEAEIMVEL
[Mati an’ v meivo v TOAAY pe mdoay KATL TOVOL.
Tpéyte va pépete yntd, Kpacid, yAvkd, menovi

Na y1TpeuTd 0 POVKAPAS VO, oL dlafovv ot TOVoL.
Maoa 6ého ypriyopa Taidid va TtpéEete oo AdQio

Kt av dev ta Bpeite 6L avtd, eépte pov dvo TAAPLa.

* Ibid., S. 168. To kvddvi Die Quitte. Dieses Wortspiel gilt dem Namen Alexanders III. von
Makedonien. Karagiozis sagt statt ,,Makedonia“ ,me ta kidonia“, also ,,mit den Quitten®.

30 Kaimi, S. 62.

361

Tuna Baykara&Ozdemir Kalpakgioglu, ,.Karagéz’ii Tiirklerden galdik ve sahip ¢iktik...!,
Terciiman, 3.05.1977, S.13.
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Zwischen diesen Ziigen zieht sie klare Linien, wenngleich der Karagiozis seinen Humor nicht

ganz lasst. Diesen Punkt gilt es ndher zu verfolgen.

Zu diesem Punkt aber gibt Spatharis kein Beispiel. Doch auch wenn er ihnen in
seinem Buch keinen Platz einrdumt, besteht kein Zweifel daran, dass die Vermittlung
nationalistischer Gefiihle eine der Hauptkomponenten seiner Popularitit war, weil er das

besonders betont.

3.3.7.3. Spiele zum Tagesgeschehen

Zum Repertoire der Spieler gehorte auch eine Reihe von Spielen mit lokal gefarbten,
alltdglichen oder tagespolitischen Inhalten. Dabei bedienten sie sich verschiedener Methoden,
um an Nachrichten heranzukommen. Wollten sie lokale Ereignisse auf die Biihne bringen,
setzten sich die Spieler in die Kaffeehduser und kniipften Gespriache mit den einheimischen
Gisten an. Die Neuigkeiten aus dem Ort, die sie so erfuhren, wurden dann am Abend — zum
Erstaunen und wohl auch zum Vergniigen der Zuschauer — présentiert. Hotzakoglou zufolge
war dies eine eherne Taktik der Karagiozisspieler.”®® Dariiber hinaus — wie das Beispiel des
Spatharis zeigt — griffen sie auch auf Zeitungen zuriick, um die neuesten und populérsten
Nachrichten in einem Spiel zu verarbeiten. Erwdhnung verdienen auch die Spiele mit
politischen Inhalten. Diese Spiele konnten die politischen Prédferenzen der Spieler verraten
oder aber sich an den Vorlieben der Zuschauer orientieren. Kaimis erwédhnt ein interessantes
Spiel {iber die Probleme des Wahlsystems im damaligen Griechenland. Das vom Spieler
Karabelas erdachte Spiel thematisierte die Wahlen des Jahres 1928, die Venizelos mit groBer
Mehrheit gewann. Kaimis hebt einen wichtigen Charakter des Karagiozis hervor: ,,Té
KaOnuepva yeyovota pé Kamolo 6moudatdtnTa, £ite KOMKA, gite Tpoykd, 6év Eepedyovy and

™V TapaTnpnTiKdTTa Kol 10 catipikd mvedpo tob Kapaykiocomaiytn.« 363

362 Anthi G. Hotzakoglou, ,,Adumpoc Kapadiuag. O mehomovviotog kapaykiolomaiytng kot 6 0£atpo
Kidv*, Diotuma, B.2, Tripolis 2005, S.51.

363 Kaimi, S. 81.
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Dass der Karagiozis sich mit der Politik und mit lokalen Problemen befasste, davon
zeugen auch Zeitungsberichte. Der Karagiozis wurde als Mittel verwendet, ,,0 xapmodpng
TPOTOYOVIGTAG TOV UTEPVTE NTO AYVAPISTOG. TOV EUPNOKOUEV, QUVOIKA, OVOTOINTO ®G
TovTote aALAQ TL onuaivel: Elyel mpooodevoet kot avtdg, giye yivel ayvapiotog, tuAovoe meepi
TOMTIKNG, Tepl Olatiunoemv, etateideve emt OTO Kol 0gPOTAdVOL, eyvoplle om’éém T

. . . , 364
£0MTEPIKA Kot EEMTEPIKE SIMAOMOTIKG CnTHHOTO. .

Unter den von Spatharis aufgefiihrten Stiicken gab es nicht sehr viele mit aktuellem
Inhalt, in seinem Buch fiihrt er jedoch drei derartige Spiele an, die einen wichtigen Platz in
seinem Repertoire einnahmen. Das erste war einem Zeitungsbericht aus dem Jahr 1930
entnommen und handelte von dem Mord an einem gewissen Athanasopoulos, der sich in
Harokopou ereignet hatte und laut Spatharis grof8es Entsetzen ausldste. Die Zeitungen waren
voll mit Nachrichten iiber dieses Verbrechen, und es entstanden sogar Lieder {iber
Athanasopoulos. Spatharis, der Zeuge dieser Ereignisse wurde, brachte die Geschichte auf die
Biihne des Schattentheaters. Er und sein Helfer — dieser war es wohl, der die Berichte las und
ihm half, die Geschichte zu verstehen — studierten die Artikel samt Photographien von Opfer
und Mdrdern und schufen daraufthin ihre Figuren. An dem Tag, an dem die Morder gefasst
wurden — so Spatharis weiter —, brachen sie das Spiel ab und teilten dem Publikum mit, dass
die Fortsetzung am nichsten Tag folgen wiirde. Darauthin wurden die Zuschauer sehr zornig
und drohten, Figuren und Biihne zu zerstéren. Spatharis und seinem Helfer blieb nichts
anderes iibrig, als die Flucht zu ergreifen. Als sie dieses Spiel das ndchste Mal in einem
anderen Ort spielten, schlug ein anderer Spieler, der Spatharis bei dieser Auffiihrung half, vor,
nur die Hélfte des Spiels zu spielen. Aber Spatharis wies dieses Ansinnen eingedenk der

Erfahrungen, die ihm der seinerzeitige Abbruch eingetragen hatte, vehement zuriick. *®

Dieses Spiel zog sich auch ldnger hin als sonst {iblich — das war einem ,,Trick* des
Spielers geschuldet. Anders als ein klassisches oder heroisches Spiel war es wie einer jener

Krimis angelegt, die an der spannendsten Stelle abbrechen. Auf diese Weise — so die

3% Mathioudaki, S.4.
365 Spatharis, S. 117-118.
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Berechnung des Spielers — wére garantiert, dass die Zuschauer am néchsten Tag
wiederkommen. Im Buch wird noch ein weiteres Spiel genannt, das nicht an einem Abend zu
Ende gefiihrt wurde. Und es gibt weitere Beispiele fiir die vielen Tricks, die die Meister
anwandten. So erwidhnt Papageorgiou einen Meister namens Voutsinas, der ein und dasselbe
Spiel unter verschiedenen Namen auffiihrte — ebenfalls in der Hoffnung, dass ihm so die

Zuschauer erhalten blieben. ¢

Tatsédchlich bescherte dieses Spiel, das an verschiedenen Orten von Athen und auch in

Patras, Syros und Hios aufgefiihrt wurde, Spatharis betrachtliche Einnahmen.

Ein anderes Beispiel hatte das Thema Lokalpolitik zum Inhalt. In den Spielen, die
Spatharis Ende der 1920er Jahre in Lamia zeigte, lieB er Personlichkeiten aus der Politik
auftreten. Zu dieser Zeit herrschte gerade Wahlkampf, an dem zwei Kandidaten beteiligt
waren. Einer war Platis, der andere Grammatikos. Da die Briider Langas, die Besitzer des
Kaffeehauses, in dem Spatharis auftrat, fiir Platis waren, musste Spatharis das Spiel
entsprechend ausrichten. Das sah dann so aus, dass der Bey — der fiir den Grammatikos stand
— dem Barbagiorgos — der Verkdrperung des Platis — in den Wahlen unterlag. Die Auffiihrung
wurde auch von Platis selbst und anderen Parteifunktioniren besucht. Da der von dieser Art
Propaganda angetan war, bot er Spatharis eine Arbeit in Lamia an.**’ Im Unterschied zum
Spiel tiber den Fall des Athanasapoulos handelte es sich bei diesem Spiel also um eines, das
die aktuelle politische Lage reflektierte. Dazu ist anzumerken — wie Spatharis auch zugibt —,
dass der Beweggrund fiir den Spieler, sich mit der Politik des Landes zu beschéftigen, nicht
immer politisches Interesse war — ihn bewog einzig und allein die Sorge um sein tégliches

Brot.

Bemerkenswert ist hier auch, dass er fiir die Darstellung des Grammatikos, der die

Wahlen verliert, die Figur des Tiirken einsetzt. Auf die Figur des Tiirken/Osmanen, sei es

366 Joanna Papageorgiou, ,,0 KepoAlovitne Kapayolomaiytg Avépéoc Bovtowdc”, Entheto B. 440,
Patras Juli 2016, S. 9.

7 1bid., S. 114.
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Pasa oder Bey, wurde in den verschiedensten Zusammenhidngen und in vielerlei Gestalt

zurlickgegriffen. Das ist ein eigenes Thema im griechischen Schattentheater.

Als letztes Beispiel fiir ein Stiick iiber ein aktuelles Ereignis, das Spatharis ebenfalls
auf die Biihne brachte, ist an dieser Stelle die Geschichte des Fotis Yangoulas und seiner

Mainner zu nennen. Papageorgiou ordnet die Banditenspiele unter die heroischen Spiele ein,

368

gleichsam als eine spezielle Subkategorie derselben. **° Yangoulas wird nur einmal erwihnt

und das in einem neutralen Tonfall: ,, 10 otabuo thc Aikatepivng dlot ol émPdtec T0D
TPEVOL €I00UE OTA OOEPEVIA KAYYXEAD TOD oTaOUOD KPEUAOUEVO TO KEPAALD TAV ANGTAOV

[Tavtov Mrapmdvn, @Ot [Noaykodra koi tod Topyn Tooapita, 100 TpoToTariKapov TOD

«369

Torykovha. ‘Exel tdl elye kpepdoet 6 Taypatdpyng xopoviakiic Ietpdxmc. Fiir Spatharis

war die Geschichte des Yangoulas sein erfolgreichstes Spiel, dennoch musste er dariiber

klagen, dass ausgerechnet dieses von den anderen Spielern, die ansonsten sdmtliche seiner

370

Spiele auffiihrten, ignoriert wurde. Laut Papageorgiou erlangten die Banditenspiele nie

eine dhnliche Popularitit wie die komischen und die heroischen Spiele, dennoch nahmen sie
in den Repertoires einen festen Platz ein. Im Fall des Spatharis scheint diese Behauptung

' Er wiederholt an verschiedenen Stellen seines Buchs, dass

jedoch nicht zuzutreffen.’’
Yangoulas sein bestes und erfolgreichstes Spiel gewesen sei, dullert sich jedoch kein einziges
Mal iiber die Reaktion der Zuschauer. Das schreckliche Ende des Yangoulas und seiner
Mainner, dessen Zeuge Spatharis wurde, nimmt im Stiick allerdings keine besondere Stelle

ein.’”?

368 papageorgiou, S. 80.
** 1bid., S. 97-98.
*Ibid., S. 183.

! Toanna Papageorgiou, ,,The Mountain Bandits of the Hellenic Shadow Theatre of Karaghiozis:
Criminals or Heroes?*, Popular Entertainments Studies, B. 5, School of Creative Arts, Faculty of
Education & Arts, The University of Newcastle. 2014, S. 80.

372 In the cases of Davelis and Giagoulas, however, puppeteers avoided dramatizing their execution.*

Papageorgiou, S. 89
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Wie gut sich das improvisatorische Schattentheater fiir die Darstellung neuer und
aktueller, seien es politische oder lokale, Ereignisse und Personlichkeiten eignet, geht auch
aus einem anderen Beispiel hervor, das zudem belegt, dass dieser Charakter des
Schattentheaters den Kontakt zwischen dem Karagiozis und dem Publikum stérkt. Spatharis
brachte einen Mitarbeiter eines Billardsaals, der bei der Bevolkerung von Kifisia aufgrund
seines Humors sehr beliebt war, auf die Biihne. Das Spiel hieB3 ,,Billard“. Die Szene, in der die
Zuschauer zusammen mit diesem Mann — Mihalis Kamianos — ihre Pldtze vor der Biihne
einnahmen, ist eindrucksvoll, belegt sie doch die enge Verbindung zwischen Spielern und
Publikum. Natiirlich ist es hier wichtig, dass es eine beliebte, lokale Personlichkeit war, die da

auf die Biihne gebracht wurde und auch, dass deren Humor dem des Karagiozis entsprach.

3.3.7.4. Figuren, Dekor, technische Neuerungen, Reklame

Spatharis schnitt und malte alle seine Figuren selbst, wobei er — entgegen der
Tradition, gemiB3 der der Erfinder einer Figur, wie Stavrakas, Barbagiorgos, Nionios usw.
immer genannt wird — keine der von ihm hergestellten Figuren erwéhnt. Eine neue Figur auf
die Biihne zu bringen, ist eine Tat fiir sich. Seinen Angaben zufolge stellte er Figuren in mehr
als tausendfacher Ausfertigung, zudem kleine und groe Drehringe und auch Biihnen mit
Schrauben her, es sollte dies das Verméchtnis fiir seinen Sohn Evgenios sein. Doch nicht nur
die Figuren machte er selbst, er verstand sich auch auf jede andere Art von Arbeit. Als er in
Thessaloniki bei der Vorfiihrung des Spielers Harilaos die zweifache Biihne®” sah, sagte er zu
seinem Helfer: , Tuygpoi eivar oi Kapaykiolomoiyteg tfic AOfvac, yati tod ypdvov O

«374

naifovve K1 avTol Ue dvd mavid. Od ToHG TA PTIAED EYD. Er schuf dieses System fiir zwei

Spieler, ndmlich fiir Xanthos und Manolopoulos. Diese zweifachen Biihnen waren ab 1927 im

*” Diese Biihne gab es auch im Karagdz. Sapolyo erklirt, wie diese zweifache Biihne des Spielers
Katip Salih funktionierte. Sie ist eine der von diesem Spieler eingefiihrten Neuerungen. Sapolyo, S.
128.

3 1bid,, S. 97.
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. 375
Einsatz.”’

Der Eindruck, den diese Biihne auf die Zuschauer ausiibte, war grof3, einmal
musste eine derartige Auffiihrung sogar unterbrochen werden, weil die Zuschauer aufstanden
und zu klatschen begannen.’”® Und wenn Mollas mit der Akustik des Orts Probleme hatte, riet
ihm sein Singer Karabalis, Spatharis zu rufen.’”’ Seine Geschicklichkeit in technischen
Angelegenheiten hatte Spatharis bei allen, die im Bereich des Schattentheaters titig waren,
hohe Bekanntschaft eingebracht. Es lédsst sich leicht nachvollziehen, warum fiir ihn die
Herstellung der Figuren, der Zusammenbau der Biihne mit eigenen Hénden so wichtig war
wie das Spielen selbst — fiir ihn musste ein guter Spieler auch ein guter Handwerker sein —

und das war er. Daher war es eine Selbstverstandlichkeit, dass er sich mit allen Stufen seiner

Arbeit befasste.

Aus dem Buch erfahren wir auch, dass er immer zu viele Figuren machte, sodass er
auch andere Spieler versorgen konnte. Und er blieb dem Karagiozis treu, auch nachdem er
seine Aktivititen als Spieler einstellen musste, so etwa kreierte er inbesondere

Karagiozisspielzeuge.

Im zweiten Teil des Buches stellt Spatharis allgemeine Uberlegungen iiber Figuren,
Spiele, Sénger, Helfer, Zuschauer an. Es gibt auch technische Informationen zur Anfertigung

der Figuren und der Biihne oder zur Funktion von Drehringen.

Auch die Reklameplakate stellte er selbst her. Die Idee dazu kam ihm, als er einmal
einen seiner Helfer — latridis — beobachtete, wie dieser eine Szene aus einem Spiel zeichnete.
Das nichste Spiel bewarb er also mit der Abbildung einer Szene daraus, und tatsdchlich war

378
der Zuschauerraum voll.>’

Die ersten von ihnen produzierten Plakate sollten heroische Spiele
bewerben. Ab da zeichnete bzw. malte er mit eigener Hand fiir jedes neue Spiel ein eigenes
Plakat. Diese Plakate waren bei den Menschen beliebt, sie blieben davor stehen: ,,0t

TEPUOTIKOL GTEKOVTAV KOl TNV Koitalov TOAAT dpa, GALX Y10 VAL TT) YOPTACOVY KOAQ KUAX Kol

375

Ibid., S. 219. Hier erklért er dessen Prinzip.
7 Ibid., S. 108.

7 Tbid., S. 112.

7 Ibid., S. 86.

116



e 1O yovlovpt Toue, Eapvikdt SmAdvave & moOd0 Kol kdhoviay yapm otowpornddt. <’ Sie
behinderten den Verkehr, oft musste die Polizei ausriicken. Die im Buch abgebildeten Plakate
sind bunt und lebendig. Kaimis erzihlt, dass man diesen Plakaten iiberall — in den Tavernen,

kleinen Geschiften, in den Stiddten und Dérfern — begegnen konnte.*®

Die Illustrationen auf den Plakaten fiir die heroischen Spiele waren blutriinstig und
grob. Oft zeigten sie Kriegsszenen, in denen die osmanischen Paschas oder Soldaten gekopft
oder mit dem Schwert getotet werden. Spatharis beschreibt es wie folgt: ,,Kdbe pépa Epriova
UEYAAN pekdapo Koi TV kOALaya otV TAateia T dyopds. ‘Otav Emoula Epyo Npmikod yéula
TN peEKAGUO KOKKIVOL: ToOPOLYLD, (EGL0, aipota TOAAL Amd Ti omafieg Kol TG KOLUTOVPLES

Kod Y&Um 6 TOTOC YIoUdToC ToVPKIKa Ke@aa. !
n n

3.3.7.5. Obszonititen

Als Spatharis begann Karagiozis zu spielen, wurde das Spiel gerade reformiert und
lebte fortan unter neuen gesellschaftlichen Bedingungen weiter, manch wichtige Eigenschaft
von frither behielt es aber bei. Spatharis schreibt nicht viel iiber die obszénen Spiele, einige
Hinweise gibt er aber doch. Wenn er etwa dem Leser die Figuren vorstellt, beschreibt er auch
die Figur des Kreters. Im Dialog zwischen dem Karagiozis und dem Kreter zeigt sich, dass
der Humor mit obszénen oder derben Inhalten nicht vollig eliminiert worden war, wie oft

behauptet:

3 1bid., S. 108-109.
3% Kaimi, S. 150.
¥ bid., S. 108.
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Mavodoog. Avédepd og, paipovvi, eofronkeg pméc kt 6 Mavodcoc pdet 1o @oi cov;

‘Omnov kai va Topicel 6 Movodoog d&v mopilet pe adetava ta xépa. ‘Oco kai va un Bactodoa,

00 Pactodoa Eva kovpadt 2.

Koapaykiodng. Kovpdot; ; ;

Mavodoog. Nai, pwpe kovlovié. Kai ti kovpadt! Kpnrikd, mod’var v tpd¢ Kol va

YAelQELS TO XEPLOL GOV.
Koapaykioing. To kovpdot;
Mavodocog. Nai. 'dvta pg kottdc kai yaokapilels £1od;
Koapayxioing. I'eldo mov yehder OA0g OKOGHOG HE TA KOVPADLaL.

Mavodoog. Moti; Enog yévetou yduoc kai oi &vOpwmot d&v tpddve kovpddia; Eyo €ida

Kol TPOVE.
Koapaykiodng. Kovpdoia;

Mavodoog. AL 38V etvon VOOTIHA GOV TG KpNTikd, Ylatl SUelc T POGKOVUE OTA
Bovva tci Kpntng.
Koapaykioing. Koid, meprotive ta Kovpdodia; (Kével 10 otavpd tov). Még ot puot

nov, Kopie, mpdtn @opd dkovm Tmg T0 KOVPASLO TEPTOTAVE.

Mavodcog. (Buudver). Mwope yiBetiopévo kopddo, tvta Aéte kovpdola émaé ; Epeig
omv Kpftn xovpdda Aépe avtd mod Pockovve otd PBouvd, Kt duo mayobve Td o@alel 0

YOGATNG Kol TO KPEUAEL OTA TOTYKEMO TOV.

Kopaykidlne. ‘A, a! T apvia Aéte kovpdota,

382 Im Griechischen eine vulgire Bezeichnung fiir Kot, im kretischen Dialekt ,,Lamm®. Die Pointe
ergibt sich aus dem Wortspiel mit ,,Kot*“ und ,,,Lamm®,
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Mavodoog. T’ dpvékia, Tl aiyec, Toi Kpry100g.
Kapoykio{ng. Eina ki 8y®... Akodg vt péo kovpadt koi vé yAeipovpon KidAog!

Dieses MiBverstindnis gibt es auch im Spielstiick von Dimitrios K. Vizantios,”®
Babilonia (Bofviwvia n kata tomovg oroplopd. s elinvikng yAwaoong), das im Jahr 1836
gedruckt wurde. In einem Restaurant versammeln sich Mianner aus verschiedenen Regionen
von Griechenland. Jeder spricht die griechische Sprache mit eigenem Dialekt. Das verursacht
Missverstindnisse unter den Charakteren. Die Geschichte griindet sich auf ein
Missverstandnis zwischen dem Albaner und dem Kreter, das wie in obigem Dialog um das

Wort Kouradi kreist.

Der Dialog im Karagiozis geht mit einem anderen Missverstindnis tiiber die

Bezeichnung des weiblichen Geschlechtsorgans weiter.
Maovodoog. ‘H komeha mod miipeg Exel mpdpa;

Kopaykiolng. A, €d® ta pmié&ape. TTod BELeIS va 16 e, 10 Kovtelo; Kametdvie, pun

A&g tétota, yiati dkodg TdG yeAdel O KOGUOC. ..
Mavodoog. [Narti, tdg 10 Aéte €mae dtav Eyel 1) voon d&v Exel mpdua;
Kapayxiolng. Tori, oty Kpn eivar voeeg ué diymg mpdua;

Mavodoog. Oi mid ToArES S&v Exovve. Aod O APEVING TOVG EVOL PTOYOG TMC VL TOVG

dMCEL TPAQL;
Kapaykidlne. O matépag g 0a tiic dmoet 10 Tpaua;

Mavodcoc. Nai, a0tdg 06 Thg SDGEL TO ApmEAL, TO YOPAPL, TCL OUYEC...

3% Sein richtiger Name war Dimitrios Konstantinou Hatziaslanis. Er wurde im Jahr 1790 in Istanbul
geboren und starb 1853 in Patras.
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Kapoaykidlng. A, adtd Aéte Eyet § voon npapo...”™

Spatharis merkt an, dass sie in Auffiihrungen in Schulen oder Wohnungen auf den
Einsatz der Figur des Kreters verzichteten, nennt aber nicht den Grund dafiir. Moglicherweise
meinte er, er hitte dazu bereits genug Beispiele gegeben. Einige Hinweise finden sich auch in
den seinem Buch beigefiigten Kurzbiographien der Spieler und in den Anekdoten von
Spielern oder iiber sie. In der Liste der Spieler erwédhnt er einige Spieler wie Mitsos
Manolopoulos, der in seinen Spielen obszone Elemente verwendete. An dieser Stelle ist

385
In

natiirlich der Erfinder der Figur des Kreters zu erwéhnen, es ist dies Markos Xanthakis.
der Liste, in der Spatharis die Spieler vorstellt, schreibt er nichts iiber die Eigenschaften von
dessen Spiele. So erfahren wir auch nicht, warum die Figur des Kreters nicht {iiberall

verwendet wurde.

McCormick & Pratasik beschreiben ein Spiel von Karagiozisspieler Korfiatis, dessen
zentraler Scherz darin bestand, einen Esel auf Mund und Hinterteil zu kiissen, in der
Annahme, er sei die Braut. McCormick & Pratasik sehen in solchen Stellen die Ebene der
Fékalsprache im Bereich des verbalen Humors. Was heute nur mehr selten zu finden ist, war
im 19. Jahrhundert ein allgegenwirtiges Phdnomen. Wie die Autoren betonen, wurde
dergleichen, abgesehen von offiziellen Beschwerden iiber derlei Obszonititen, jedoch kaum
registriert.’®® Das ist ein im Zusammenhang mit dem Thema Obszonitit wichtiger Punkt.
Diese vielbeklagten volkstiimlichen, groben, obszonen Spiele wurden von Angehdrigen der

gebildeten Schichten nicht registriert, weil sie sie einer Befassung fiir nicht wiirdig befanden.

3% Ibid., S. 208-2009.

3% Spatharis beschreibt ihn wie folgt: ,,Htave &plotog maiymg kod 1 vouokvuposhvi Tiig Téxvng Hog.
Eide peydro Opiappo oty AdMva pg tov Kapaykioln tov. Avtog EByare ) eryovpa tod Kpnrucod.
[1€Baveto 1932 omiv Kapuvoto.* Ibid. S. 173.

3% McCormick & Pratasik, S. 187.
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3.3.7.6. Armut und Hunger

Spatharis und seine Familie lebten unter dulerst schwierigen Verhéltnissen. Dabei war
thm Armut sehr vertraut — nicht nur wihrend seiner Kindheit, sein ganzes Leben hindurch
hatte er mehr oder weniger Hunger gelitten. Im Tagebuch des Poeten Seferis gibt es eine
Passage, in der Spatharis sich bei ihm iiber seine Armut beschwert. Diese Beschwerde kleidet
er in einen Vergleich: Wahrend er nicht einmal Elektrizitdt habe, wiirden die Menschen in
Flugzeugen heiraten: ,,’HpOg 610 onitt mewvacuévog, o dmdyvoon. Ki 8pog méidg wrodoe .
«To tafavt tpéyet, Kopie. Aév Eyovpe NAeytpkd. Topa mod mavtpevovvtal ol GvOpwmot péca
ot depomAdva, dév Exovpe NAeytpkd. I1ote omaletl tO yvaAl Thg Adumoc, Toéte TO METPEAALO

¥ ‘ 38
glvat voBepévo. ™

Auch wihrend seines Militdrdiensts war das Leben fiir ihn sehr schwer, auch dort
machte sich die Armut bemerkbar: , M pépa miya k1 €&y®d am’€€m Kol oTEKOHOLVA
LOVA®YHEVOG HE LEYEAO TTapAmovo, YLt oBTe il dekdpo SEv lxa VoL Thpm TOLVAGIGTOV Eval

“3% Und im Jahr 1926 hatte sich daran nichts gedndert. Seinen Worten zufolge

ToYapO.
mussten er und sein Helfer damals in Drama hungrig spielen, weil der Kaffeehausbesitzer
thnen das Essen verweigerte und sagte: ,,TO mapdmovo pog fitove peydAo yoti ovd pépeg
oV’ LOOTE VIOTIKOL €V LA ApdTNoE Kavévag mote 0 eape 1 av edyape. Amd To1ydpa 6&v
omopépape, vt 6 Tatpidng kGmov kdmov yapeve kopud yoma koi govpdpope. ™ Sie
konnten keine Zigaretten kaufen. In den 30er Jahren arbeitete er als Bauarbeiter, um seinem
Sohn vor Ostern Schuhe kaufen zu kénnen — der musste im Jahre 1931 barfull gehen. Dazu
sagt er: ,,Eyd, &umointog ki dEovpiotog dmwc pé giye katoviioet 1 avéyew [...].°"° Zu
dieser Zeit war er bereits ein bekannter Spieler, trotzdem lebte er in Armut. Die ganze

Erzdhlung hindurch herrscht Armut. Wenn er einmal Geld hat, l4sst er dies nie unerwéhnt.

Zum Beispiel konnte er das Begribnis seines Vaters finanzieren, der im Jahr 1928 starb. Die

7 Giorgos Seferis, Mépec. 1941-1951, B. 5, Ikaros, Athen 1977, S. 93.
3% Spatharis, S. 54.

** Ibid., S. 82.

0 Ibid., S. 122.
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Nachbarn, die angenommen hatten, dass er mithilfe der Stadtgemeinde begraben wiirde,
zollten Sotiris Respekt: ,Mwpé pumpdfo, Aéyave dkodg kel O yepo-EZmabapng v mhel 610

VEKPOTAPETO UE va1<pocpc’>poc!“3 o

Das Geld, das Spatharis mit dem Karagiozis verdiente, reichte selten fiir lingere Zeit.
Deswegen war er jahrelang gezwungen, sich anderweitig zu verdingen. Zunéchst arbeitete er
als Helfer eines Anstreichers, spiter fand er oft eine Beschiftigung als Bauarbeiter. Demnach
konnte er seinen Lebensunterhalt nicht durch sein Karagiozisspiel finanzieren, wodurch er
sich in seiner Hingabe an den Karagiozis freilich nicht beirren lieB3: ,,ITap’oAég T1g peydireg
dvokolieg ToD EmaryyEAUATOG OV, &Y®, ToTOg otV €V 100 Koapaykioln, Erola.” Auf die
Frage, wie er trotz dieser Schwierigkeiten liberhaupt Karagiozis spielen konnte, gibt er selbst
die Antwort: ,,['ld toDTO AvayKAcTNKO VO d0LVAEL® TNV NUEPO EPYATNG Kol TO Ppddv va

TC(I{C(D ¢392

Hunger und Armut, zwei der wesentlichen Elemente des griechischen
Schattentheaters, werden in Spatharis’ Geschichte nicht mit Blick auf den Karagiozis — dazu
findet sich im ganzen Buch keine einzige Stelle —, sondern anhand seines eigenen Lebens
thematisiert. Nur einmal erwéhnt er ein Spiel, das er wihrend der deutschen Okkupation
auffiihrte. Eine Szene, in der die S6hne des Karagiozis sagten, dass sie hungrig seien, bewog
die Kinder des deutschen Botschafters, zur nichsten Auffiihrung Essen mitzubringen.”* Petris
sagt zur Beziehung zwischen echtem Hunger und dem Hunger auf der Biihne: ,,H meiva
®otOc0, avesapnta an’to Pabud vmepPoing mov ypnoipomolel dtav TV mPoPdAiel ToO
Oéapa, vIapyel oV TPAYHOTIKOTNTO pEca ot (m1] Tov vrompoietaptdtov. To Béapa dev
Kével mpomaydvoa, po ekfétel £oT® Kot pe po d6om vrepPoAng pa kotdotaor eEabAiinong,
divovioc g évav mo @avtaxtepd Tovo. " Petris betont die Parallelen zwischen dem

Karagiozis und Spatharis, er merkt zutreffend an, dass Spatharis bereits sehr friih in seinem

! Ibid., S. 102.
2 Ibid., S. 138.
** Ibid., S. 154.
3% Petris, S. 215.

122



Leben Hunger, Gewalt, das Betteln kennenlernte, sich selbst als ungliicklich, krénklich,
barfu} bezeichnete. Er weist darauf hin, dass Spatharis nicht stahl, aber genauso bettelte wie
der Karagiozis. Dazu meint Hrisikopoulou, dass fiir den Karagiozis das Stehlen oder die

Unehrlichkeit nicht dasselbe wie Betteln ist.>”

Der Umstand, dass Spatharis auf seiner Tournee von der Gendarmerie verpriigelt
wurde, erinnert Petris an die Beziehung zwischen Karagiozis und Veligeka, dem
Gewaltapparat der Macht. Doch diese Beziehung wurde nicht nach dem Vorbild des
Verhiltnisses zwischen Spatharis und der Staatsgewalt ausgestaltet, sondern stand symbolisch

fiir jene Zeit, in der Hunger und Gewalt allgegenwirtig waren.>*®

3.3.7.7. Spielen in schweren Zeiten

Aus Spatharis’ Buch geht hervor, dass er fast unter allen Bedingungen weiterspielte.
Die Moglichkeit, Karagiozis zu spielen, fand er wihrend seines Militdrdiensts zwischen 1914
und 1921, und auch nach dem Bevolkerungsaustausch, wiahrend des italienischen Kriegs und

der deutschen Okkupation versuchte er, mehr oder weniger seinem Metier treu zu bleiben.

Die erste Periode, in der Spatharis unter widrigen Bedingungen spielte, war jene
zwischen 1914 und 1921, die Zeit seines Militdrdiensts. Wahrend der Zeit des ,,Nationalen
Abwehr (EOviky Apdva) kimpfte sein Regiment in Philopappou gegen die Franzosen.”’
Dartiber berichtet er nicht viel — wie liberhaupt liber diese erste Periode im Militdr. Kaum
entlassen, wurde er wegen der anlésslich des Eintritts Griechenlands in den Ersten Weltkrieg
ausgerufenen Generalmobilmachung neuerlich eingezogen. Spatharis kam in ein Militdrlager
nahe Thessaloniki. Als ihn Entbehrung plagte, fand er die Moglichkeit, fiir Soldaten

Karagiozis zu spielen. Der Dialog zwischen dem General und Spatharis ist interessant, zeigt

3% Hrisikopolou, S. 147.
3% Petris, S. 49.
7 Spatharis, S. 52.

123



er doch, in welcher Vielfalt an Situationen, Orten und Zwecken der Karagiozis zum Einsatz

kommen kann:
‘Eyon: Zotprog Xraddapng tod Edyeviov, €& AOnvadv, dwotdyte, Ztpotnyé Lov.
Ytpatnydc: Ti eipaba 6Lot 60 Eueic;
Eyd: Ztpotidteg AOeAQmUEVOL V1A VO DTEPUCTIGOVE TNV TATPION [LOGC.

Ztpatnydc: Mrpapo! "Qomnov va’pbet 11 dpo avTy KAvovpe & , TL UTOpPoDUE YLl VAL

Sookedalovpe O &vag tov dAhove. Tdpa ki &ob Euma pég otov Kapoykioln va pég maite.”

Wihrend seines Militirdiensts spielte er oft zur Erheiterung der Soldaten und
Generile. So verdiente er auch Geld und konnte seiner Armut ein Stlick weit entrinnen, sogar
seiner Familie konnte er jeden Monat Geld schicken. Er wurde der Karagiozisspieler seiner
Division, dem ein eigener Maulesel zum Transport seiner Figuren und Werkzeugkoffer
zugeteilt wurde.”® Auch die englischen Soldaten, deren Lager sich in der Nihe befand,

kamen als Zuschauer — bei ihnen hie3 der Karagiozis ,,griechisches Kino*. 400

Im Jahr 1918 kam Spatharis nach Vrasna, wo die 1. Reservedivision stationiert war.
Von dort wurden die Soldaten nach Odessa geschickt, um gegen die Bolschewiken zu
kdmpfen, Spatharis aber gelang es, sich mithilfe des Karagiozis davor zu retten, so wie dies
auch einigen Soldaten gelang, zu deren Gaudium er so oft gespielt hatte.*”! Sie konnten sich
einer Verlegung nach Russland entziehen, indem sie von ihm als Helfer ausgewihlt

wurden.*?

3% Spatharis, S. 55.

3% Ibid.

“° Ibid., S. 60.

“* Die Einwohner der Umgebung durften nicht zuschauen, auch wenn sie noch so neugierig waren.

42 Ibid., S. 64-65.
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Spatharis ist nicht das einzige Beispiel eines Spielers an der Front. Laut Mathioudaki
wurde an verschiedenen Fronten Karagiozis gespielt. In der Zeitung Embros vom 2. Juni 1919
stand geschrieben, dass neu Eingezogene zweimal pro Woche eine Karagiozisauffithrung
besuchen durften, die der Karagiozisspieler Mollas veranstaltete.**® In derselben Zeitung heift
es im Januar 1922, dass die Soldaten sich im Krieg gegen die Tiirkei zwischen 1919 und 1922
bei Karagiozisauffiihrungen vergniigten: ,,0 Kapaykiolng emiong xatéyel v npodtv 0oty
€1C TOG VUKTEPIVAG MPOG OLUCKEIACEWS KO, OEV VIAPYEL CYNUATICUOC OCTIS VO UV EXEL TOV
Kapaykidlny tov kat tov kapaykolomaiktny tov.“*** Schlieflich wurden im Embros vom 9.
Juni 1922 Schitzungen von Offizieren verdffentlicht, denen zufolge die Anzahl der
Karagiozisspieler an der ganzen Front mehr als 500 betrug. Der Autor betont, dass es in den
Orten, wo kein Karagiozis gespielt wurde, schwerer war, die Ordnung aufrecht zu erhalten.*”
Mathioudaki erwédhnt aber einen anderen Blick. In der Zeitung Rizospastis wird das
Repertoire der Karagiozisauffiihrungen und Kinos, die in dem Soldatenhaus (To Xmitt tov
2tpapuwtn) in Thessaloniki fiir die Soldaten organisiert wurden, kritisiert: ,,yio va moticet pe

70 SNANTAPLO TOL EBVIKIGHOD TOVC TMYOVE QovTapouc. %

Es gab andere schwere Zeiten, iiber die Spatharis wenig oder gar nichts erzédhlt. Dazu
gehoren der Krieg gegen das Osmanische Reich im Jahr 1919, die Kleinasiatische
Katastrophe und auch der Bevolkerungsaustausch. Es mutet doch erstaunlich an, dass ein
Karagiozisspieler, der von Ort zu Ort zieht und die aktuelle Politik in seinen Stiicken
verarbeitet, diese wichtigen Ereignisse nicht wenigstens in Fragmenten einflieen ldsst. Wie
dem auch sei, Spatharis spart diese Ereignisse aus, dafiir erwéhnt er an einer Stelle im Buch
die griechisch-orthodoxen Fliichtlinge aus Anatolien. Darunter war ein Mann, ein Arbeiter,

der mitsamt seiner Familie in seiner Wohnung unterkam und nie mehr wegziehen sollte.

403 Mathioudaki, S. 3.
% Filippaios, S. 75.
95 Mathioudaki, S. 4.

%% Um die armen Soldaten das Gift des Nationalismus trinken zu lassen“.Ibid. S. 5. Die Zeitung
erschien am 12.11. 1933. Um die armen Soldaten das Gift des Nationalismus trinken zu lassen.
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Spatharis schildert diese Episode ohne den geringsten Anflug eines Vorurteils gegeniiber dem

ethnischen Hintergrund dieses Mannes.*"’

Aber dieser eine Mann, den er personlich kannte, ist der einzige, den Spatharis in
diesem Zusammenhang erwéhnt, die Fliichtlingsgruppen, die iiber das ganze Land verstreut
waren, die man in Athen ebenso antraf wie in der Provinz, finden in seinem Buch keinen

Platz.

Verschiedene Autoren weisen darauf hin, dass das Schattenspiel, dhnlich dem
Rembetiko, nach dem Bevdlkerungsaustausch eine andere Richtung einschlug. Auch
Spatharis schreibt, ohne den Bevdlkerungsaustausch zu erwdhnen, dass zwischen 1928 und
1936 das ganze Land voll mit Spielern war und ihr Verein bald mehr als 120 Mitglieder
zahlte: ,,.X’0lec Tic yerrovieg g AOMvag kai Tod Tlepond kai 6’ OAec Tig Emapyieg ol yAPTIVEG
pryodpec poc £0edrpilay yadec koopo kabe Ppadvu.«**® An einer anderen Stelle des Buchs
betont er, dass die Periode zwischen 1924 und 1944 die Bliitezeit des Karagiozis war,

409

glanzend verlief diese Periode aber auch fiir die Sdnger und ihre Lieder.” Dass dies auch die

Hochzeit des Rembetiko war, darauf geht Spatharis nicht ein.

Anders als von Kiourtsakis behauptet, reflektiert Spatharis in seiner Erzdhlung die
Atmosphére zur Zeit des Bevolkerungsaustauschs, also im Jahr 1924, nicht. In seinem Artikel
listet Filippaios die Namen der Karagiozisspieler aus Anatolien und Istanbul auf.*'* In der im
Buch von Spatharis enthaltenen Liste der Karagiozisspieler stehen diese Namen ebenfalls,

aber in den Kurzbiographien erwihnt Spatharis nicht ihre Herkunft. Frixos Gazepis zum

7 Spatharis, S. 66. Wenn man die Unruhe zwischen den neukommenden Fliichtlingen und da
lebenden Bevolkerung denkt, dann wird das Verhalten des Spatharis bedeutsam. Zu diesen
Beziehungen siehe Evangelia Balta&Aytek Soner Alphan, Movyat{npvoue/Muhacirname. Karamanli
Muhacirler icin Siirin Sadasi/ Poetry’s Voice for the Karamanlidhes Refugees, Istos, Istanbul 2016.
Diese Poems zeigen die finanziellen aber besonders sozialen Schwierigkeiten der Fliichtlinge in ihrem
neuen Heimat.

“%% 1bid., S. 168.
49 Ibid., S. 282.
19 Filippaios, S. 76-77.
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Beispiel war ein Spieler aus Istanbul. In der Liste heilit es dazu: ,,Kalog maiymg kol Adikog

1 petris

Coypbeog. TO 1952 Emarée otiv Apepiky). Eivar kai povoikdg, moiler pmovlovxt.’
erinnert an Spatharis’ Gefiihle gegeniiber den ITaMoAladitec, an denen sich seine politische
Haltung ablesen lasse: ,,Anpiovpyel v evivmmon TmOE 6Ta VIATO TOL NTAV O’ TOVG TAAL0VG
«Bactikoicy Ommg kot moAlol Adikoi ABnvaiot otnv emoyn tov diyyoouod, dnAad cTov

4 412

noAepo tov 191 Hierin liegt moglicherweise ein Grund fiir sein Schweigen {iber diese

Periode.

Spéter spielte Spatharis wihrend des Kriegs gegen Italien, das war im Jahr 1940. In
diesem Zusammenhang erwéhnt er nur eine Art von Spielstitten, an denen er regelméBig
auftrat, nimlich verschiedene Krankenhduser fiir die Verwundeten. Spatharis nennt nicht die
Namen der Spiele, die er auffiihrte, aber er schildert die Reaktionen der Zuschauer. Natiirlich
herrschte an diesen Orten eine duBlerst gedriickte Atmosphére, die aber dank des Karagiozis
wenigstens ein bisschen aufgehellt wurde. Doch immer wieder kam es zu einer traurigen
Szene: ,,A@ob &nai&o Kol OAa T0 TaAKApla yeAdoave, TV dpa ToL paleva td épyaieia pov,
gvag Tpavpatiog mod eiye dvappmoel pod povalel yekaota Tmaddpn, yid koita £86. Toca
ypovia o mailelc, Tétotov Kapoykioln Sév Exeig Sei. Kai pod £deryve 10 6@ Tov mo fTov
cOppLo kKoppévo yépto. kai modw. <! Der versehrte Soldat ohne Arme und Beine beschrieb
seinen Kummer mit der Sprache des Karagiozis oder anhand von Elementen aus der Welt des

Karagiozis.

Takis Lappas liefert einige Informationen iiber die gedruckten Karagiozisspiele jener
Zeit. Die in diesen Spielen agierenden Figuren sind allesamt in der Armee. Der Dionisios ist
Gefreiter, der Morfonios Obergefreiter, der Stavrakas, der Hatziaivatis und der Barbayorgos

sind Offiziere, nur der Karagiozis ist ein einfacher Soldat.*'* Lappas zufolge wurden diese

I Spatharis, S. 176.
12 Petris, S. 50.
3 Ibid., S. 146.

14 Takis Lappas, ,,0 Kapaykioine otov IToAepo tov 40%, @iloloyikii Ipwroypovid, Athen 1980, S.
173.

127



Spiele nicht auf der Biihne gespielt.*'> Diese Hefte erschienen im November 1940. Die ersten
drei Spiele, die vom Krieg mit Italien oder von Mussolini handeln, waren folgende: Das erste
war ‘O Kapaykiolng otnv Kopvted. Kouwka éneicddia ue tovg Trarovg, (Karagiozis in
Koritsa*'®. Komische Episoden mit den Italienern), das zweite O Mrapumayidpyoc Kt 6
Kopaykiolng PoupopdiCovv ™ Poun (Barbayorgos und Karagiozis bombardieren Rom)
sowie ‘O Kapaykioing Troropdyog (Karagiozis der Italienerfresser). Laut Lappas gab es
mindestens acht Hefte, iiber die Existenz weiterer Hefte konnte er nichts in Erfahrung

bringen.*!”

Ein anderer Karagiozisspieler, Dimitrios Meymaroglou, erzéhlt ebenfalls von dieser
Zeit und er erwéhnt, dass sich bei seinen Auffiihrungen unter den Zuschauern auch Italiener
befanden. Angeblich verstanden sie kein Wort, aber die Bewegungen der Figuren brachten sie
dennoch zum Lachen.*'® Dieser Spieler schildert auch eine tragische Geschichte. Wihrend des
Kriegs war er in Albanien, wo er in den Schiitzengrdben fiir die Soldaten und Offiziere
spielte. Sein Kommandant hatte ihn darum gebeten — mit der Begriindung, dass sie nicht
wiissten, ob sie am nidchsten Tag noch am Leben seien. Da Meymaroglou weder Figuren noch
Biihne mit sich hatte, spielte er nur unter Einsatz seiner Stimme das Stiick ,,Karagiozis und
der Prophet”. Er merkt an, dass die Offiziere vom Schiitzengraben aus, die Soldaten von
aullerhalb zuschauten. Wie im Fall des Spatharis bekam auch hier der Spieler Essen und
Zigaretten. Sein Kommandant liel ihn den Karagiozis wieder mit &hnlicher Begriindung
spielen.*'” Er verschaffte den Leuten eine kleine Pause inmitten all der Gréuel — bis der Krieg
wieder sein héssliches Haupt erhob. Dank des Karagiozisspielers fanden sie eine Moglichkeit,

sich kurz in eine andere Welt zu fliichten.

% Laut Myrsiades wurden die Spiele mit den deutschen und italienischen Figuren begeistert
aufgenommen, dazu fiihrt sie auch ein Beispiel an. Myrsiades, ,,Greek Resistance Theatre in World
War 11, The Drama Review, B.21, MIT, 1977, S. 104.

16 Das heutige Korgé in Albanien.
17 7u den Inhalten der Spiele siche Lappas, S. 173-177.

8 Meymaroglou, Dimitrios. ,,0 Kopaykio{ng otov IToAepo ko oty Aviiotdon. Aenyodviot oi
Koapaykiolomaiytec, Embswpnon Téxvyg, B. 129, Oktober 1965, S. 270.

19 Ibid.
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Die Auffithrungen in den Krankenhdusern dauerten bis zum Beginn der deutschen
Besatzung im Jahr 1941. Wihrend des Grof3en Hungers sammelte Spatharis mit seinem Sohn
Holz, um es zu verkaufen und den Erlos fiir Johannisbrot und getrocknete Trauben — ihren
Brotersatz — zu verwenden. Thre Mahlzeiten bestanden aus verschiedenen Krautern, die seine
Frau sammelte und — ohne Ol und Salz — zubereitete. In Zeiten, da er nicht Karagiozis spielte,
arbeitete er eine Weile auf Baustellen fiir Wohnungen, die die Deutschen errichten lieBen.
Doch dort hielt es ihn aufgrund der schlechten Arbeitsbedingungen nicht lange. Spatharis
schildert diese schweren Tage zwar nur kurz, aber eindrucksvoll. So beschreibt er die Lage

“#20 Unter der Besatzung spielte

wie folgt: ,,Damals ist der Tod fiir uns Gewohnheit geworden.
er ab und zu Karagiozis, so trat er den ganzen Sommer 1943 hindurch in Erithrea auf. Wegen
des ab 22 Uhr herrschenden Ausgehverbots mussten alle an dem Ort, an dem sie spielten,
auch iibernachten. Spatharis berichtet von den Bombardierungen der alliierten Flugzeuge und
den Schiissen der deutschen Flugabwehr.**' Einen ganzen Winter lang spielte er in einer
Brauerei. So fand er immer irgendwie eine Moglichkeit, auch wéhrend der Besatzung zu
spielen. Unter seinen Zuschauern waren auch Deutsche. Dafiir gibt er nur ein Beispiel, aber

man kann vermuten, dass das nicht ein einmaliges Ereignis war.

Meymaroglou erzdhlt, dass der Besitzer des Etablissments, in dem er Karagiozis
spielte, ihm riet, auf die Auffiihrung von Spielen wie Karagiozis als Bécker, Karagiozis als
Koch usw. zu verzichten, wiirde dies fiir die Zuschauer, die doch selbst so hungrig seien,

schwer zu ertragen sein. So hatte der wirkliche Hunger den Karagiozis eingeholt.***

Spatharis spielte auch fiir deutsche Soldaten. Obwohl dies nur kurz wihrte, schreibt er
dariiber relativ detailliert. Die ganze Familie litt bereits langste Zeit Armut und Hunger. Dann
wurde er zur deutschen Garnison in der Stadt Athen beordert. Deren Kommandant wollte von
ithm, dass er im Cafe-Restaurant Kentrikon fiir ithn ein Karagiozisspiel auffiihrt. Der

Ubersetzer lieB ihn wissen, dass das eine Probeauffiihrung sein sollte. Wenn sie dem

20 Tétec 6 BGvartog pég elye yiver cuviOeio”. Spatharis, S. 148.

! bid., S. 151-152.

22 Meymaroglou, S. 270.
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Kommandant gefiel, konne er regelmiBig spielen. Und das Publikum? Dariiber schreibt
Spatharis nichts. Dieser Teil des Buches ist interessant wegen seiner Haltung gegeniiber den
Deutschen. Spatharis akzeptierte den Vorschlag des Kommandanten. Aber er war so hungrig,
dass er zuerst etwas essen wollte: ,,['ia v maim mpémel TpOTO VAL PAWD KOO OEKOPLO LEPEG,

“3 Der Kommandant gab ihm Geld

VoL KGve Yoy, Asv pé PAEmelc Tdpa OV Elpon yvyog;
fiir einen Frisdrbesuch, zudem eine Essenskarte fiir 30 Tage fiir das Hotel Grande Bretagne.
Da er sich im Restaurant dieses luxuriésen Hotels unwohl fiihlte, begab er sich in die Kiiche.
Dort begegnete er einem alten deutschen Unteroffizier, der, als er erfuhr, dass Spatharis ein
kleines Kind hat, ihm eine Unmenge an Speisen gab: ,,Mob &€woe ki Epaya 1660 TOAD TV
8&v pmopodoo vit g Ao Kol pod Edwoe i O omitt pov oo pmopodoa v mapwm. <
Unter welchen Umstdnden sie lebten, zeigen diese Sitze ganz klar: ,,KaBmg tpdyape otod
omitt, Khatyope GAot amo ™ xapd pog Kol ke toco divape i otov Kapaykidln, yloti £av

«425 Bg ist nicht bekannt, wie es damals ankam, dass

S&v fitav avtoc duelc B4 mebaivaype.
Spatharis fiir die Deutschen Karagiozis spielte. Die miserablen Bedingungen, unter denen
seine Familie lebte, trugen sicherlich entscheidend zu seiner Bereitschaft bei. Bemerkenswert
ist jedenfalls, dass er aber auch spiter in den neutralen Tonen von der ,,Hilfe* des deutschen

Kommandanten und Unteroffiziers spricht.

Weniger sanft ist sein Ton, wenn er auf die Reichen der Stadt Athen zu sprechen
kommt. Er behauptet, dass diese von den Deutschen Vorrechten gewihrt bekommen hétten,

woriiber die Armen sich aus Todesangst nicht einmal beschweren konnten.**

Er begann also fiir die Deutschen zu spielen und wurde reichlich verkdstigt. Aber nach
fiinf Auffiihrungen war Schluss. Uber die Griinde lisst Spatharis sich nicht aus. Er beschreibt
diese Tage und das Ende der Spiele wie folgt: ,,Otav ma &roa o010 «Kevrpucorkal 1M

TOPAoTOCT TETVYE, TO OMITL LG YIOHGE yoeld Kail divape kol o€ mewvacuévous. "Enanée dpog

3 Spatharis, S. 150.
4 Ibid., S. 151.
* Ibid., S. 151.
“ Ibid., S. 149.
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r r ) \ 5 ~ 42 . .
novo méve mopaocthosic. Metd 8év Eavamiiyo.“*’ Aus seiner Aussage geht hervor, dass die

Spiele nicht auf seine Initiative hin eingestellt wurden.

McCormick & Pratasik betrachten den Zweiten Weltkrieg als eine fiir das
Puppentheater gilinstige Periode, kommt es doch erstens mit nur wenigen und billigen
Materialien und kleineren Plidtzen aus — das gilt auch fiir den Karagiozis. Und sie nennen
einen zweiten Grund: ,,People need entertainment, and the presence of many soldiers gave a
fresh impetus to the notion of performance for adult audience.“**® Im Fall des Karagiozis kam
dieser Schwung aus verschiedenen Richtungen. Eine davon war der Partisanenkrieg gegen die

deutsche Armee und Verwaltung.

Wihrend des Zweiten Weltkriegs entfalteten sich theatralische Aktivitdten auch in
diesem Bereich; Die Partisanen fingen an, selbst Spiele zu schreiben und aufzufiihren, bestand
fiir die Sanger und Artisten doch keine Moglichkeit, in die Berge, wo die Partisanen lebten, zu
kommen. Der Zweck dieser Spiele bestand darin, ihren Kampf der ortlichen Bevdlkerung
ndherzubringen. Myrsiades beschreibt die Funktion der Spiele wie folgt: ,,They put the
struggle in a popular framework to bring its meaning home to the peasants. Und zur Rolle
des Schattentheaters in dieser Periode meint sie: ,,[...] they provided an outlet for a people to
whom literary works meant nothing and oral or folk culture all.“*** Wihrend des Zweiten
Weltkriegs gab es auch Karagiozisspieler, die politische Spiele gegen die deutsche Besatzung
in entlegenen Ddorfern inszenierten, was mit hohen Risiken verbunden war — Spatharis
erwahnt Spieler, die wihrend der Besatzung aus ungeklarten Griinden ums Leben kamen.
Myrsiades weist zu Recht darauf hin, dass es fiir die Karagiozisspieler viel leichter war als
etwa fiir Theaterschauspieler, von Dorf zu Dorf zu ziehen und zu spielen, weil sie auch im
normalen Leben nie etwas anderes getan hatten als eben dies. Myrsiades zeigt noch eine
wichtige Eigenschaft des Karagiozis wihrend dieser Periode: ,,Further, the Karaghiozis

performance had been political since its development as a Greek form (as a representation of

7 Ibid., S. 151.
28 McCormick & Pratasik, S. 206.
% Myrsiades, S. 100.
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Greek and Turkish conflict) and, therefore, served as natural vehicle for political comment

“8% Diese Bemerkung ist zwar richtig, ldsst aber einen wesentlichen Aspekt auBer

and protest.
Acht. Der sogenannte griechisch-tiirkische Konflikt wird auf der Biihne in einem bestimmten
Rahmen inszeniert, der die Prédsenz tiirkischer/osmanischer Figuren als Bestandteil des
Repertoires ebenso involviert wie die heroischen Spiele. Dies alles dient immer wieder der
Reprisentation der allgegenwirtigen Macht, was dem Schattentheater, wenn nicht unbedingt
ein politisches, dann doch ein taktisches Moment verleiht. Dennoch waren die Spiele, die
gegen die Besatzung in den Bergen gespielt wurden, ihrem Inhalt nach hochstwahrscheinlich

politisch.

3.3.7.8. Die Zuschauer

Xenopoulos beschreibt das Zuschauerprofil des Karagiozis folgendermallen: ,,Eive o¢
10 KOOV avTd TopdEevov HoOSaikdév amd avOp®TOVS Tov AooD, GTPATIAOTS, KOVTGOPAKIOES,
Mpokovtopovg, ev{dvVovs, AOVGTPOVG, Kot OAIYOLS Kupiovg TG KAANG Aeyouévng tdéemg, ot

“B1 Der gemischte Charakter des

OToiol  NYOivOLV  KATOL-KATOL Y&plv Teplepyeiog.
Publikums des frithen 20. Jahrhunderts ist hdufiges Thema einer Vielzahl von Autoren. In der
Erzéhlung des Spatharis findet man viele Anekdoten und wichtige Informationen, das
Publikum hingegen wird von ihm nicht detailliert beschrieben, so etwa verliert er kein Wort

uber Kinder unter den Zuschauern.

McCormick & Pratasik weisen darauf hin, dass die meisten Spieler des 19.
Jahrhunderts keinen groBen Unterschied machten zwischen jungen und erwachsenen
Zuschauern, darauf kamen sie erst, ,,[...] when economic factors and attendance suggested to

them that children provided a separately identifiable market*“**. Das trifft auch auf Spatharis

0 Ibid., S. 102.

1 Malafantis, Dim. Konstantinos. ,,Koviho0éatpo kor Kapaykiolng. Tpia onpovtucd AavOdvovto
keipava tov I'p. Eevonoviov®, EmBedpnon modikng Aoyoteyviag, B. 6, Athen 1991, S. 209.

2 McCormick & Pratasik, S. 79.
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zu. Sein Publikum bestand vorwiegend aus Erwachsenen, von Kindern im Publikum ist bei
ihm selten die Rede. Zwei Eigenschaften seiner Zuschauer stechen besonders hervor: Neugier
und Arger. Sie waren neugierig auf die hintere Seite der Biihne, waren sie doch iiberzeugt,
dass die Figuren lebendig waren. Und wenn sie feststellen mussten, dass es sich dabei nur um
Gebilde aus Karton oder Leder handelte, war es mit ithrer Friedlichkeit meistens vorbei. Sie
begannen zu spucken, zerrissen die Figuren, beschimpften oder verpriigelten die Spieler.*
Spatharis’ Beschreibung des Verhaltens der Zuschauer angesichts der Entdeckung, dass die
Figuren leblos sind, widerpricht dem, was Gerd Taube dazu anmerkt: ,,Aullerhalb der
Vorstellung ist zumindest dem Erwachsenen klar, dass die Puppen leblos sind; wihrend der
Vorstellung, involviert in den beabsichtigten und notwendigen KommunikationsprozeB, gibt
es Momente, in denen diese sichere Uberzeugung von der Leblosigkeit der Puppen dem
Eindruck der tatsichlichen Belebtheit weicht“.** Die Gewissheit der (erwachsenen)
Zuschauer des Karagiozis iiber die Belebheit der Figuren geht iiber die Dauer der Auffiihrung

hinaus, wie die Beispiele in Spatharis’ Buch ganz klar zeigen.

Und so, wie sie die Figuren fiir lebendige Personlichkeiten hielten, nahmen sie auch an
den Ereignissen auf der Biihne Anteil, als handle es sich dabei um die Realitit. Sie mischten
sich in das Spiel ein, nicht nur mit Worten, sondern auch mit Taten: In einer Auffiihrung
richtete ein Zuschauer sein Gewehr gegen die Biihne, weil er mit dem Geschehen nicht
zufrieden war, woraufhin es unter den Zuschaueren zu wilden Tumulten kam. Dazu meinte

Spatharis: ,,AVT0 mob &ywve detyvel Ti Sovaun elyove toTeC of YdpTIvoL yvyot fOomotol. >

Der Arger der Zuschauer war durchaus ein Thema fiir die Spieler. Von Spatharis
erfahren wir, dass die Spieler bei der Suche nach einem Auffithrungsort nicht nur die
Bedingungen in den Kaffeehdusern und die Vertrige mit den Kaffeehausbesitzern, sondern

auch das dortige Publikum genau priiften. Das konnte auch ein Problem werden: ,, TéAoc £y®d

33 Spatharis, S. 64, S. 68 ua.
4 Taube, S. 22, Fn.36.
3 Spatharis, S. 68.
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T4 Kotdeepo va maifovpe, pé ™ ovpeovia, €4v pag deipovve ol Beatég moh ‘tave kATl
«436

yepOVTIOL dumopopovapndeg koi BALeg pdpkec, O kapetlhc vl sivan dvedBuvog.

Was die Beziehung zu den Zuschauern betrifft, gab es noch weitere Aspekte: Wenn
der Spieler in einer Auffiihrung einen bestimmten Héndler oder Laden erwihnte, bekam er als
Gegenleistung diverse Geschenke — von Goldstlicken bis zu Zigaretten. Spatharis berichtet
von einem Zahnarzt, der ihm, als Dank dafiir, dass er in einer Vorfilhrung seinen Namen
nannte, zehn Zahnbriicken anfertigte.*’’ Oder die Spieler zeigten ihre Dankbarkeit, indem sie
wiéhrend der Vorfiithrung Reklame machten. Auch dafiir gibt Spatharis ein Beispiel. Wenn ein
Spieler einem Metzger danken wollte, baute er etwa dessen Namen in ein Spiel ein, in dem
der Karagiozis gegen ein wildes Tier kimpft: ,;/Ay, tdpa v& eiya &va poayoipt.. Téxn!
(T’6vopa 10D yooann), OMc’Uov pHopE TO poyaipt cov va Tod umnEw &tol, pmiy! Na 1o

Eexobom.«H®

Lediglich an zwei Stellen des Textes kommt Spatharis auf die Charakteristika der
Zuschauer zu sprechen. Gegen Ende des 1920er Jahre — circa 1928 — spielte er in Lamia.
Zuerst kam niemand, aber spidter trafen Gruppen von tiirkischen Zigeunern
(,, TovproyvpTouc™) ein — und zwar so viele, dass es keinen freien Stuhl mehr gab und sie mit
Flaschenkisten vorlieb nehmen mussten. Spatharis schreibt, dass die Vorfiihrung sehr gut
verlief. Die Zuschauer spendeten ihm und seinem Helfer stehenden Applaus und bestellten
Bier fiir sie. Was er nicht erwihnt, ist die Sprache, in der das Spiel vor den ,tiirkischen
Zigeunern® aufgefiihrt wurde.* Spielten die — tiirkischen oder griechischen — Roma ebenfalls

Karagiozis? Wenn ja, in welcher Sprache waren die Spiele?

8 Ibid., S. 105.
7 Ibid., S. 92.

¥ Ibid., S. 181.
9 Ibid., S. 107.
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3.3.7.9. Kino und Schattentheater

Die erste Kinovorstellung in Griechenland fand am 29. November 1896 in Athen statt.
Die ersten reguldren Kinovorfithrungen wurden in Pirdus von einem Geschiftsmann aus Izmir
namens Giannis Synodinos organisiert, der auch im Jahr 1911 in Pirdus das erste permanente
Kino griinden sollte.**® Bis zu diesem Jahr gab es in Athen drei Kinos. Allerdings hilt Karalis
fest: ,,But open-air screenings retained their appeal for Athenian audiences, continuing the
tradition of the open-air performances of the shadow theater of Karagiozis, which was for
many decades the most popular form of public entertainment.“**' Mihalis Hatzakis merkt zum
Karagiozis an: ,,Three hundred and more, social, folkloric, heroic and comic performances

filled up the nights with sound, drifting the neighbourhoods to a dreamlike atmosphere.****

Petropoulos meint, dass der Karagiozis den Fasoulis besiegt habe, sich aber seinerseits
dem Kino geschlagen geben musste. Er sieht im Kino, neben dem staatlichen Druck, den
eigentlichen Grund fiir diese Niederlage.**’ Der Spieler G. Haridimos klagte iiber das Kino
mit folgenden Worten: ,,Mdag &paye [...] 0 xvntdg Kivnuatoypdeog Koi dkoAovdnoe M
miedpaon.“*** Das Kino gilt auch als ein wichtiger Faktor fiir den Niedergang des
Schattentheaters in der Tiirkei. McCormick & Pratasik hingegen glauben, dass es eine grobe
Vereinfachung ist, das Kino fiir den Tod des Puppentheaters verantwortlich zu machen: ,,In

445 -
“** Diesen

Sicily and Greece, cinema was never seen as a serious rival to the puppet theatre.
Autoren zufolge leistete der Karagiozis gegeniiber dem Kino heftigen Widerstand. Als Beleg

zitieren sie ein Beispiel aus dem Buch des Spatharis.

40 K aralis Vrasidas, 4 History of Greek Cinema, continuum, 2012, S. 3.
! Karalis, S. 4.

2 yiannis Christofides & Melissanthi Saliba, ,Open-air Cinema in Athens: The Rise of the City and
Urban Identities, Greek Cinema (Hg. Lydia Papadimitriou & Yannis Tzionmakis), Intellect, Bristol-
Chicago 2012, S. 102.

3 Petropoulos, S. 65-66. Die Konkurrenz zwischen Karagiozis und Fasoulis begann ca. 1840.
Puchner, S. 54-55.

4 Kijurtasakis, S. 274, Fn. 122.

5 McCormick & Pratasik, S. 207. ,,The spread of television in the 1950s has been blamed for the very
sudden and rapid decline of puppet theatre in Sicily and Greece.*
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Der Karagiozisspieler Giannis Hatzis aus Thessaloniki néhert sich dem Thema von
verschiedenen Seiten. Erstens behauptet er, dass Kino und Schattentheater sich gegenseitig
beeinflussten, Letzteres das Erstere mehr als umgekehrt: ,,To yopiopa 1 n mpofoin WG
towviog kabopilovion omd TV ¥PNOYOTOINCTN CGEPAS TEYVIKOV HECOV, TOL TOAAAL AT’ OVTA
ouvavtd kavelg 1o B€atpo okimv. Ot TEYVIKEG CLUVAPELEG OloKpivovTal 6 OA TO EMITESD LAG
TOPACTOONG  OMOOEIKVOOVTOG TIS TEYVIKEG emdpdoelg Tov  Bedtpov  OKIDV  GTOV
Kivnuotoypdeo. Mid tétola kvpla emidopacn oplobeteitonr amd 10 KOWO QOIVOUEVO TNG
npoPoins. Tlapactotikd, N YpoUUK) €@apuoyr tov Bedtpov okidv (Avyvia — eryodpa —
Agvko mavi). v ovoia Kot 6TIG SVO MEPWMTMOOCELS TPOKEITOL Y16 TPOPOAT, SLOPAVEIDV.
dvowd 10 KOO Qavopevo yopoktnpiletor ki om’a&loloyes S1opopég, TPAYUO OV OEV
avolpel v TEYVIKN GLVEYXELD amd TIC KIVECIKEG OKIEG OTO KIVNUATOYPAPO. Alopopég mov
ouvéyel apPAOVOVTAL LI KL O KIVIUOTOYPAQOS EEKvA ekel TOL T BE0TPO OKIMOV GTOUATA

. s 446
NV S1K1d Tov TEYVIKN €EEMEN.

Fiir das Volk hatten Kino und Schattentheater gleichermaB3en Bedeutung. Die Zeitung
Kathimerini vom 17. Januar 1922 berichtet, dass es im militdrischen Krankenhaus sieben
Filme und sieben Karagiozisauffiihrungen gab.**’ In den ersten Jahren des Kinos herrschte
besonders in Open-Air-Kinos und im Karagiozis eine &hnliche kulturelle Atmosphédre. So
wurden die Orte, an denen Karagiozis gespielt wurde, allmédhlich zu Orten fiir Open-Air-
Kinos.**® In einem Interview zu seiner Arbeit beschreibt der Karagiozisspieler Panagiotis
Mihopoulos den Spieler — wie ein Karagiozisspieler arbeitet, wie viele Arbeiten er hinter der
Biihne verrichtet. Er beendet seine Beschreibung mit einem Vergleich zwischen Karagiozis

und Charlie Chaplin: ,,;0 Kapaykiolonaiytng potdier 108 Todprv Todmwv.“*’ Dieser Satz

*® Giannis Hatzis, , Kapaykioing kar Kwnuatoypdgpoc®, Kinimatografika Tetradia, B. 11, 1983, S.
67. Bei Kiourtsakis findet man auch interessante Beispiele fiir den Einfluss des Stummfilms auf das
Schattentheater wie etwa die kleinen Tafeln, die an der Biihne angebracht waren. Darauf standen kurze
Hinweise wie ,zwei Tage spéter® oder ,am nichsten Tag*. Kiourtsakis, S. 227.

*7 Mathioudaki, S. 3.

¥ Christofides & Saliba, S. 104. Sie fiihren das Beispiel des Vouxinos-Theaters in Metaksourgion an,
das im Jahr 1940 in ein Open-Air-Kino umgewandelt wurde. Zuvor trug es die Bezeichnung
Volkstheater; an seiner Stelle hatten sich einst Seidenfabriken befunden.

9 Joannou, B.1, S. Ae.
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zeigt sehr klar den Einfluss der Kinokultur auf den Karagiozis. AuBlerdem ist es erstaunlich,
dass eine lange Tradition — der Arbeitsprozess der Spieler — nun von einer beriihmten
Personlichkeit aus der Welt des Kinos erzdhlt wurde. Vielleicht reichte es nicht mehr, die
Merkmale des Karagiozis nur anhand von Charakteristika aus der Welt des Schattentheaters

zu erzahlen.

Auch Hatzis widerspricht der Auffassung, wonach das Kino der Hauptgrund fiir den
Niedergang des Schattenspiels gewesen sei, er beschreibt die Lage des Schattenspiels so: ,,0
Kopaykidlng dev dologoveitor amd tov KvnUotoypaeo, oAl ovTtoKTovel KAT® omd TNV

. , . ;50
nieon TV 1wV TOV ApAPTNUATOV KL AOVVOULDV.

Er sucht die Griinde fiir die Niederlage
im Schattentheater selbst. Er weist darauf hin, dass das Repertoire des Karagiozis sich
Themen aus dem Kino aneignete, mit Stiicken wie ,Karagiozis und Tarzan‘, ,Karagiozis und
‘Charlot,45 ! ,Ben Hur‘ usw. Dieses Phidnomen ldsst sich auch beim tiirkischen Karagoz
beobachten. Aus dem Kino bekannte Figuren wie Tarzan, Micky Maus, Greta Garbo, Sarlo

flossen in die modernen Spiele ein, fanden jedoch kaum Anklang.

Das Buch von Petros Pikros wirft ebenfalls einen Blick auf die Beziehung zwischen
Kino und Karagiozis. Das erstmals 1939 in Athen erschienene didaktische Kinderbuch heil3t
Mikn Maovg ko Kopoykiolns und es vermittelt eine Vorstellung von dem Eindruck, den das
Kino auf den Karagiozis machte: Der Sohn des Karagiozis — Kollitiris —, der das Kino sehr
bewundert, sagt: ,,Evioca péoa pov katt mov pov povale: Na, KoAlntmpt. [...]. Na gvkaipia
va do&aoteig kol va og pabet OAn n yn! T'ive kivnuatoypaeikdg aoctépog! [...]. Aenoe tov

“®2 Micky Maus aber ldsst das nicht zu und

UTEPVTE Kol TETAEE GTOV KIVIUOTOYPOPAPO.
antwortet ihm: ,,O0te ov, ovte kavévog dArlog Kapoykidlng, av apnoeTe Tov Umepvté cag.

Kot tote mher, mébave ma ko KoAintpt koaw Kapaykiolng. Tote éoPnoe ma o umepvtés.

" Hatzis, S. 71.
! Charlie Chaplin.

2 Dim. Konstantinos Malafantis, ,Mikn-Maovg kot Kapaykiolng”, ,Mio tpettoétunn pohomhootikn
TPOTOAELIKT] cuvavtnon*, Ocatpo Zriav ko Exmoioevoer (Hg. V. D. Anagnostopoulou ), Kastanioti,
Athen 2013, S. 115.
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Und Minnie Maus stellt fest, dass die Leute in Kino und in Karagiozis gleichermal3en vernarrt

seien. Warum sollte dann einer von ihnen verschwinden?**?

In der Erzdhlung des Spatharis kommt das Kino nicht als der gro3e Gewinner daher.
Vielmehr schreibt er von einem Kinobesitzer, der sich bei ihm beklagte, dass Spatharis’
Karagiozisvorstellungen die Zuschauer davon abhielten, seine Kinovorfiithrungen zu besuchen
und er dadurch um seine Einnahmen gebracht wiirde. Sein Kino befand sich neben dem Platz,
an dem Spatharis Karagiozis spielte. Dem Dialog ist zu entnehmen, dass der
Kaffeehausbesitzer Spatharis nur zwei Spiele zugestehen wolle. Das hei3t, Kaffeehausbesitzer
und Kinobesitzer einigten sich darauf, eine Art Vertrag abzuschlieBen, um einander nicht
Konkurrenz zu machen. Daher auch das Versprechen des Kaffeehausbesitzers, dass Spatharis
nur zwei Spiele erlaubt seien. Aber aus der Klage des Kinobesitzers wird deutlich, dass
Spatharis sowohl mehrere Spiele hintereinander als auch ein populéres Spiel — Yangoulas —

iiber einen lingeren Zeitraum hinweg spielte.**

Im Jahr 1939 spielte er im Kino ,,Mon Cine*
in Peristeri Karagiozis. Er hatte viele Zuschauer: ,,Oco &rnaile 6 Kapoykiolng eiye Bpel tov
UTEAG TOL O KWVNUOTOYPAQPOG MoV ftove €kel Kovid Tov. Av 8&v ftav kodd T Epyo Tov
pedyove PmovAovKIo provhovKia O kdopog KL épyoviave otdv Kapoykidln.“*> Die beiden
Ereignisse sind die einzigen Stellen im Buch, an denen Spatharis {iber das Kino schreibt. Es
féllt in beiden Féllen auf, dass das Kino jedes Mal als der Verlierer der Konkurrenz dargestellt

wird.

3.3.8. Die Intellektuellen und der Karagiozis/die Spieler

Das Buch des Spatharis beginnt mit einem Brief des Dichters Angelos Sikelianos

(1884-1951). Dieser Brief, der mit dem 18. August 1948 datiert ist,**® zeigt sehr klar, dass das

*3 Ibid., S. 116.

*** Spatharis, S. 109-110.
3 Ibid., S. 139-140.

6 Ibid., S. 9-10.
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Schattentheater besonders von den Intellektuellen bereits als Kunst wahrgenommen wurde.
Sikelianos beschreibt das im Prinzip improvisatorisch und miindlich gespielte Spiel, das sehr
alte Wurzeln in der Kulturgeschichte der Menschen hat und hebt hervor, dass fiir ihn, die
Volkskunst mit den besten Formen etablierter Kunst vergleichbar sei: ,,H Téyvn Zov*’ elvau
ot Pdon thg Aaikhg Wyoyfic kol Cofig Kol pokdaptog mov v vtikpvlet ue T cofapotnta Tov
g Opeidetar pésa TG 08V KataoTaAdlel povo 1 Aayopr Bupoco@ia Tod Aaod pog umpodg ot’
avamoda Tod KOGUOV, AAAL EECKETAVETAL KL 1] Tnyaio SOvoun o el HEGH TOL Kol UE TNV
omoia VTEPVIKA aOTO TA AVATOSN HE YUYICUO AGVYKPLTO, AVERAIVOVTOC G’ T0 GKOAMA THG
Oeiag Tov gEumvadag Mg PE TIG KOPPEG TOD MPMICUOD, KL aOTO UE pid dvBpomd Kol péva
AVAOTEPO TOMTICUO TTOV EYOLV TO TOIPL TOVG HOVAYO OTNV dANOwva peydin Téyxvn Kol mov
Bpiokovra o¢ «damacdvy» pali e« Der Stil dieses Briefs ist insofern interessant, als er
das Schattenspiel auf eine ,,hohere” Stufe hebt, um es loben und als Kunst wiirdigen zu
konnen. Dabei weist er dem Schattentheater einen geradezu geheiligten Status zu — was dem
Charakter des Karagiozis im Grunde vollig widerspricht, nicht nur hinsichtlich der
Eigenschaften des Spiels, sondern auch seines Produktionsprozesses, was ndmlich die
Besonderheiten der Arbeitsbedingungen der Spieler betrifft. Die neue Aufgabe des
Schattentheaters als Triger/Sprachrohr der Volksseele wurde auch dem Karagdz von den

Intellektuellen in der neuen Tiirkischen Republik zugedacht.**’

McCormick & Pratasik zeigen anhand des Beispiels von Poesje’®, wie das Interesse
der Gebildeten Anderungen in den Charakteristika der Spiele bewirkte: ,, The interest of a

more educated public had a profound effect on the nature of the performance of the Poesje,

“7 Die Betonung dieser Wérter stammt vom Autor Sikelianos.
“*Ibid., 8. 9.

9 Sertan Batur, ,,Z1lli Hayal ve ‘Tiirk Halk Ruhu’: Sabri Esat Siyavusgil’in ‘Halk Psikolojisi’*, Hayal
Perdesinde Ulus Degisim ve Gelenegin Icadi (Hg. Peri Efe), Tarih Vakfi Yurt Yaymlari, Istanbul
2013, S. 139-161. In seinem Artikel beschiftigt sich Batur mit einem Werk des Sabri Esat Siyavusgil,
und zwar mit dem auch in griechischen Forschungen oft herangezogenen Buch Karagoz:
Psikososyolojik bir deneme aus dem Jahr 1938. In der griechischen Forschung greift man allerdings
sehr oft auf die franzosische Ubersetzung zuriick.

%0 pylcinella im niederlindischen Puppentheater.
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and a new notion of professionalisation began to appear amongst the puppeteers themselves as

the inevitable shift from popular culture to ,high* culture occurred.***!

Nachdem Spatharis die Niederschrift seiner Erinnerungen abgeschlossen hatte, brachte
der Maler Nakis das Manuskript zu Angelos Sikelianos. Dieser verglich den Text mit den
Erinnerungen von Makrigiannis, die in den 1940er Jahren vom Dichter Giorgos Seferis

ebenfalls als Wiedergabe der griechischen Seele stilisiert wurden.**

HL10 péva
dmopvnpovedpota givonr o0 Makpoytavvn kai tod Zmabapn.<** Was veranlasste ihn zu
diesem Vergleich? Wo glaubte er Ahnlichkeiten zu erkennen? In der Sprache? Sikelianos
beschreibt in seinem Brief den Ausdrucksstil des Spatharis als ddoia kai yviolo (echt und
rein). Vielleicht findet er hier einen gemeinsamen Punkt mit dem Text von Makrigiannis —
weil auch dieser im Prolog seiner Erinnerungen klarmacht, dass er Analphabet war*®* und mit
Wiederholungen arbeitet wie Spatharis.*® Den Erinnerungen von Makrigiannis wurde nicht
nur wegen seiner Sprache und seines Ausdrucksstils, sondern auch aufgrund des Inhalts ab
den 10er Jahren bis in die 60er Jahre des 20. Jahrhunderts in Intellektuellenkreisen mit
grossem Interesse und Respekt begegnet.*® Puchner erklirt den Prozess der sogenannten
Makrigiannis-Renaissance folgendermallen: ,,[...] wo sich der Demotizismus endgiiltig und

mit Vehemenz in der Literatur durchsetzt, gewinnen die Memoiren plotzlich an Bedeutung als

Sprachdokument der Volkssprache in einer Epoche, in der Politik, Wissenschaft und Literatur

“! McCormick & Pratasik, S. 77.
2 Giorgos Seferis, ,,"Evag EAvoc- O Makpoytdvvnc”, Dokimes 1, Ikaros, Athen 1984, S. 228-263.
%3 Spatharis, S. 155.

% Stratigou Makrygianni, Amouvnuovevudra (Wiss. Bea. Giannis Vlahogiannis), B. 1, E.G.
Bagionaki, Athen 1947, S. 101.

3 Seferis wiederholt in seinem Artikel oft des Analphabetismus des Makrigiannis und findet darin
eine besondere Bedeutung. Seferis, Dokimes, S. 228, 232 ua. Seferis zufolge war Makrigiannis
Analphabet, aber er war einer von den gebildeten Personen des Griechentums. S. 237.

%6 Walter Puchner, Studien zur Volkskunde Stidosteuropas und des mediterranen Raums, Bohlau,
Wien-KéIn-Weimar 2009, S. 573. Der Historiker Ioannis Vlahogiannis entdeckte das Manuskript
bereits um 1890, publizierte es jedoch in seiner Edition erst im Jahr 1907 in Athen.
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in der attizistischen Hochsprache betrieben wurden.“**” Makrigiannis® Text nimmt auch bei
der literarischen Gruppe ,Generation der 30er Jahre* (I'evid Tov *30) eine vorrangige Stellung
ein.*®

In sprachlicher Hinsicht kann man Spatharis’ Erzéhlung derselben Kategorie
zuordnen. Beide waren urspriinglich Analphabeten und es kostete sie grofe Miihe, ihre
Erinnerungen zu Papier zu bringen. Puchners Charakterisierung des Texts von Makrigiannis,
derzufolge in diesem das literarische Talent eines ,,agrammatos* (Analphabet) zum Vorschein

9 trifft wohl auch auf die Schrift des Spatharis zu. Auch dessen literarisches Talent

komme,
als ,,agrammatos* wurde von Sikelianos und anderen Intellektuellen gelobt, wobei dies
weniger fiir die Eigenschaften seines schriftlichen Ausdrucks gilt. Puchner betont, dass der
Text des Makrigiannis voll mit den kulturhistorischen Details war: ,,dariiber hinaus driickt
der Autor selbst, ohne bewullt deskriptive Distanz, unreflektiert und impulsiv,
Werteinstellungen und Verhaltenserwartungen aus, beurteilt und verurteilt Menschen und
Handlungen, trifft axiologische Entscheidungen beziiglich Gut und Bose, Richtig und Falsch,

kurz: entwirft eine Art Weltbild, das den praktischen Entscheidungshorizont seiner

7 puchner, S. 574. Kiourtsakis erklirt diesen Prozess mit der Verschriftlichung des Karagiozis. Ihm

zufolge stammten diese Karagiozistexte nicht von den Karagiozisspielern selbst, sondern von anderen
Autoren. Statt in Dialogform wurden sie bereits oft als Erzdhlung verfasst. Demnach wurde der
Karagiozis allmédhlich zum Volksroman, der Karagiozisspieler zum Autor oder allgemein zum
»HKinstler. Kiourtsakis, S. 233. Das sieht man auch an Spatharis sehr klar. Er wurde von den
Gebildeten oft als Kiinstler bezeichnet und auch als solcher respektiert.

408 Marina Lambraki, Kunst und Ideologie im modernen Griechenland,

http://www.mfa.gr/switzerland/images/stories/bern/2015/German.pdf, S. 10. loannis Zelepos berichtet,
dass die Memoiren wihrend der Zwischenkriegszeit und auch wahrend des Zweiten Weltkriegs eine
Renaissance erlebten und besonders von den Vertretern des literarischen Kreises ,Generation der 30er
Jahre, namentlich von Giorgos Theotokas und Giorgos Seferis, erwdhnt wurde. loannis Zelepos,
»~Projektionen des Authentischen: Zur Bedeutung von Makrygiannis fiir die neugriechische Literatur®,
Griechisch — EAMnvikd, — Grekiska. Festschrift fiir Hans Ruge (Hg. Konstantina Glykioti & Doris
Kinne), Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main 2009, S. 248. Zelepos betont die unterschiedlichen
Anndherungen an die Memoiren. Die Vertreter der ,Generation der 30er Jahre‘ zeichnen ein anderes
Makrigiannis-Bild von Vlahogiannis und Palamas, der ersten Generation, die sich mit diesem Text
beschiftigte. Wahrend fiir Erstere Makrigiannis’ Identitit in einem ,neuen Menschentyp* bestand, war
er fir die anderen ,der Trager der Traditionalitit® und das {iber jede Kritik erhabene ,Sprachrohr der
Nation‘. S. 248-249. Ich bedanke mich bei Dimitris Kousouris dafiir, dass er mir das Thema
ndhergebracht hat.

9 puchner, S. 574.
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Mitmenschen determinieren soll**”°

. Diese Beschreibung trifft auf den Text des Spatharis
freilich nicht zu, da man darin — wie an anderer Stelle erwédhnt — kategorische Urteile wie Gut
und Bose oder Richtig und Falsch vergeblich sucht. Dessen — vollig anders geartete —
Geschichte basiert auf ganz anderen Vorzeichen. Wenn er Begriffe wie Bose oder Falsch
benutzt, dann stets bezogen auf konkrete Menschen oder Ereignisse, die denn auch mit Blick
auf Zeit, Ort und Fall klar umrissen sind. Spatharis benennt konkrete Probleme, die er niemals
iiber Zeit und Ort, iiber eine ganze Gruppe hinweg verallgemeinert. Wie Makrigiannis
entstammte auch er drmlichen Verhéltnissen, wie jener hatte auch er nie eine Schule besucht.
Aber Spatharis war kein Politiker. Seine Geschichte weist nicht {liber sein soziales Umfeld
hinaus. Das ist der wichtigste Unterschied zwischen diesen beiden Texten. Puchner behauptet
auch, dass der Text von Makrigiannis unter dem Aspekt verschiedener literarischer Gattungen
betrachtet wurde — ,von der (oralen) Autobiographie bis zum neugriechischen

Nationalepos**’!

. Der Text von Spatharis hingegen verwehrt sich einer Zuordnung zu einer
literarischen Gattung, schon gar nicht ldsst er sich als Nationalepos bezeichnen. Seine

Erzdhlung ist nicht ganz, aber weitgehend frei von nationalen Gefiihlen.

Mit seiner Gegeniiberstellung der Erinnerungen des Spatharis und des Makrigiannis
hebt Sikelianos Spatharis’ Text aus seinem urspriinglichen Kontext heraus und weist so einem
volkstiimlichen Schauspiel neue Aufgaben und Eigenschaften zu. Er bringt die beiden Texte
nicht nur aus sprachlichen Griinden zusammen, fiir ihn handelt es sich dabei nicht um
irgendwelche Texte, die von Analphabeten mit viel Gefiihl geschrieben wurden. Beide sind
wichtige Erzdhlungen, aber von ganz unterschiedlicher Natur. Und sie gehoren
unterschiedlichen Bereichen an. Die Erinnerungen des Spatharis erzéhlen von einem armen
Mann, der eine Begabung fiir sein Handwerk und das Karagiozisspiel zeigte, und der in einer
schwierigen Periode der Geschichte seines Landes versucht, sich mithilfe seines Berufs iiber
Wasser zu halten. Mehr ist es im Grunde nicht. Der Text von Makrigiannis hingegen verfolgt
eine Mission. Wenn also Sikelianos den Text des Meisters mit jenem des ,,Generals* — so der

Beiname des Makrigiannis in der griechischen Historiographie — zusammenbringt, schreibt er

0 Ibid., S. 565.

' Ibid., S. 572. Es vergleicht aber die beiden Memoiren nicht.
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dem Text des Spatharis gleichfalls eine Mission zu. In gewisser Weise wurden beide Texte
instrumentalisiert. Was Zelepos iiber den zentralen Wunsch der ‘Generation der 30er Jahre’
und Makrigiannis schreibt, kann man auch fiir den Karagiozis gelten lassen: ,,[...] vor allem
zu berticksichtigen, dass die Frage der (bzw. die Suche nach) ,Grézitdt (,, EAAnvikdtta®) ein
zentrales Anliegen der ,,I'evid tov ’30“ war und Makrygiannis in diesem Zusammenhang

instrumentalisiert wurde**"*.

Stathis Gourgouris findet den Fall von Makrigiannis, ndmlich
der Text und die Wahrnehmung, wichtig: ,, [...] because it seems to contain all the
permutations of the code, all the explicit manifestations of the nation as institution-in-the-
making, all of the workings of the (neo) Hellenic social imaginary. Here the illiterate peasant
meets the Western-educated, multilingual poet; the peasant bandit (kleftis) meets the
perennial imperialist; the Ottoman-in-the-Greek meets the Greek from the Paris; [...]; indeed
the cultural Memory meets the natioanl Dream.“ ¥ Mir zufolge erzihlt dieser Satz auch den

Fall von Spatharis. Die Begegnug von Spatharis und Sikelianos entsteht auch dort in dem

Modell des Gourgouris.

Spatharis weist mit Nachdruck auf das Interesse der Intellektuellen und Gebildeten hin
— was wenig verwundert, diente dieses Interesse doch als Beleg dafiir, dass der Karagiozis als
Kunst und der Spieler als Kiinstler respektiert wurden. Gleichwohl ging es dabei um mehr als
Kunst. Aus frithen und spiteren Quellen geht gleichermalBlen hervor, dass der Karagiozis als
ein Trager der wichtigsten Eigenschaften des Volkes wahrgenommen wurde. Oder es wird
festgehalten, dass das Schattentheater die Mission verfolgte, das Volk (oder besser die Volker
oder Volksgruppen) im Land geistig zusammenzubringen. ,,To péco koo, Kot HoAoTe TO
aoTIKO AiKO KOO NG €mMOYNG, YVOPISE TOVG avOpOTOLG ToL Povvol Kol TOV VNoLAY,
YVOPLIGE TN LOVGIKT KOl T PEPSIUATA TOVG, OTMS Ol YNolDTES (7). Tov loviov) yvdpioav

Poopein ko tovg KAEpteg, k1 dkovcav to Tpoyodola tovg W’ebvikn mpocoyn, 6om o€ Oa

42 Zelepos, S. 250-251. Zu einer breiten Analyse dieses Themas siche Dimitris Tziovas, O:
Meropoppwaoeic tov EQviouod kar to locoroynue e EAAnvikotyros oto Meoomdieuo, Odisseas, Athen
1989.

O1 petapopmoelc tov efviopov Kat to weoloynua e EAAnvikottog oto MEcomolepo

2 Stathis Gourgouris, Dream Nation. Enlightment, Colonization and the Institution of Modern
Greece, Stanford University Press, Stanford, Kalifornien 1996, S. 182-183.
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‘dwvav yopic Tov K(xpocym(')Cn.“474

Dem lag die Annahme zugrunde, dass die Volksgruppen
und sozialen Schichten des Landes einander eigentlich wenig verbunden waren und es dem
Karagiozis zufallen solle, die verschiedenen Gruppen miteinander zu vers6hnen und ein
Mittel zu sein, um eine nationale Einheit zu schmieden. Dabei waren sowohl den Zuschauern
als auch den Spielern bestimmte Aufgaben zugedacht. Von den Zuschauern wurde erwartet,
dass sie den Liedern mit einer nationalen Gesinnung lauschten. Eine dhnliche Erwartung hatte
der Autor gegeniiber dem Publikum gehegt, wihrend es einer Karagiozisvorfithrung
beiwohnte. Die Funktion der Spieler wiederum bestand darin, einer bestimmten Mentalitét
zum Durchbruch zu verhelfen und diese weiterzugeben. Karagiozis zu spielen war nun mehr
als ein Beruf, mehr als ein Mittel, um seinen bescheidenen Lebensunterhalt zu verdienen — all
das reicht nun nicht mehr aus. Wie bereits erwdhnt, war das Phdnomen, dass eine Gruppe von
Gebildeten die Volkseele in der sogenannten Volkskultur — hier insbesondere beim Karagéz —
suchte, auch in der Tiirkei zu beobachten. Das Schattenspiel wurde wiedergelesen und neu
interpretiert und die Spieler bekamen neue Aufgaben. Batur macht im Zusammenhang mit
dem Karagdz auch darauf aufmerksam, dass die Spieler nicht mehr als Subjekte agieren.
Nunmehr sollten die Meister nur der Volksseele Ausdruck verleihen bzw. diese Seele an die
nichsten Generationen weiterleiten.*”> Der Spieler Andonis Mollas erklirt das Ziel und diese
neue Rolle des Schattentheaters in seinem Artikel, insbesondere solle ‘sein’ Karagiozis
Familiensinn, Heimatliebe und Religion als Grundpfeiler der Gesellschaft in den Vordergrund
riicken: ,,Zx6mo¢ avtov tov Bedtpov dev givan va gvyaploTioel uovov 1o Beatn Tpocwpva
Kol Vo ToV KAvel va yehdoet, aAld va tov pidoet mo Pabdid to aicOnuo g otkoyévelag, Tov
TATPLOTIGHOD Kot TG Opnokeiag. ['evikd 6e v cvvaicOnon tov kKabnkdvtov mov £xel Kabe
TOMTNG ATEVOVTL TNG KOWMOVIOG Kol OTEVAVTL TOV €0VTOV TOV. Xe kdbe mapdotacn Ppiokel o

Oeathc S18GyHaTa wEEMUOTOTE, 1 Kowmvio, oAdKANPN (oviavedel embveo oty okhvn.<*°

7% Hrisikopoulou, S. 190-191, zitiert nach Dimitrios Lukatos.
7 Batur, S. 156.

476 Andonis Mollas, zitiert nach Ieronimidis, S. 111. Laut Ieronimidis erschien dieser Artikel erstmals
im Jahr 1937 als achtseitiges Béndchen; eine kiirzere Version davon wurde 1963 in der Zeitschrift
Theatro wiederpubliziert. Die Uberschrift des Artikels lautet ,,O Kapayxiolng kot 1o @&atpov tov
ZKuove.
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Interessant an dieser Anmerkung ist, dass seine Spiele weniger didaktisch und ,,offiziell*
waren. Mollas hatte bereits ganz gut verstanden, welche Rolle die Gebildeten an den
Karagiozis herantrugen. Und moglicherweise machte er auch einen Unterschied zwischen der
schriftlichen und miindlichen Form. Vielleicht ist das der Grund dafiir, dass seine Spiele nicht
so didaktisch und langweilig waren wie seine Schriften. Bei Spatharis, obwohl ebenfalls im
schriftlichen Bereich tétig, findet sich dergleichen nicht, er verliert kein Wort {iber Rolle und
Zweck seiner Spiele. Liegt das nun daran, dass seine schriftlichen Ausdrucksmoglichkeiten
begrenzt waren oder er als ein Spieler, der in der Provinz spielte, noch freier war? Spatharis
weist mit Genugtuung auf das Interesse der Gebildeten hin, erwéhnt aber nicht die Miihe, die
er aufwandte, um in seinen Spielen die Volksseele zu reflektieren oder um nationalistische
Geflihle auf eine hohere Stufe zu heben. Er ist realistisch, wenn er im Spiel ,Fotis Yangoulas*
die griechischen Gendarmen in osmanische Uniformen steckt (weil er sonst Probleme
bekommen hitte) oder wenn er seine heroischen Spiele mit ganz in rot getauchten Plakaten,
auf denen die gekoOpften Leichen der osmanischen Offizieren und Soldaten zu sehen sind,
bewirbt oder er dem heroischen Spiel ,Kapitin Gris® ein Poem {iber Venizelos hinzufiigte
(weil er andernfalls keine Erlaubnis und Unterstlitzung der ortlichen Gendarmie bekommen
hitte). Sein Text ist nicht von einem nationalistischen Diskurs oder ethnischem Hal3 getragen.
Vielleicht das ist der Grund dafiir, dass in Artikeln iiber ihn auf diese Eigenschaft seiner

Erzdhlung nicht eingegangen wird.

Ein Satz des Theaterwissenschaftlers Giannis Sideris zeigt wie Karagiozis von den
einigen Intellektuellen der Zeit wahrgenommen werden kann: ,,;’O Kapoaykio{ng eivor ducog
LaC, TOV £0VOVg Hag, THANE TG KAMPOVOpS poc. Iepd mpapa, oxt eEoticd.“’” Wenn Sideris
bestreitet, dass das Schattenspiel ,exotisch® sei, lieBe sich natiirlich dariiber diskutieren, was
dieser Begriff eigentlich meint, andererseits liegt eine Vermutung nicht fern: exotisch® ist
orientalisch. Und orientalisch ist, was nicht ,,wir”“ sind. Und noch mehr: Seine Aussage
bestitigt, dass Sideris selbst glaubt, dass Karagdz eigentlich exotisch ist. Es enthélt vielleicht

zu viel vom Volk, um als Kunst zu gelten. Ob zum Beispiel der Poet Sikelianos das

4" Jeronimidis zitiert, S. 19.
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Schattentheater noch als Kunst (mit einem im Griechischen uniiblichen grof3en
Anfangsbuchstaben) bezeichnen wiirde, wenn es im Jahr 1948 noch die alten Besonderheiten,
die damals beim Volk sehr populdr und beliebt waren, gehabt héitte? Eine &hnliche
Wahrmehmung und gleichzeitig einen Widerspruch sieht man auch in den tiirkischen
Forschungen und bei den tiirkischen Intellektuellen. Sabri Esat Siyavusgil schreibt, dass der
obszéne Humor, der einen burlesken Charakter trigt, fiir die Volkseele nicht geeignet ist.*’®
Er unterscheidet zwischen Spielen, deren Zuschauer aus dem einfachen Volk kamen, und
jenen, die fiir hohere Personlichkeiten im Serail oder in Konaks gespielt wurden. Die Spiele
der zweiten Kategorie seien geeignet fiir die Représentation der Volkseele, weil sie der
Tradition gemal gespielt wiirden und ihren religiosen Charakter bewahrt hitten. Die andere
Kategorie aber ist burlesk, fast wie eine Groteske, und ihre Themen seien dem Leben des
einfachen Volkes entnommen. AuBBerdem behauptet er, dass fiir die obszénen Spiele die

cee q- . . . 479
jiidischen Karagdzspieler verantwortlich waren."’

Das Buch von Siyavusgil ist voller
Widerspriiche. Thm zufolge wird auf dem Perde des Schattenspiels die Volksseele reflektiert.
Fiir nahezu samtliche Eigenschaften oder Charakteristika des Karagdz hat er eine Erklarung
und in diesen Erklarungen ist die Volkseele das Subjekt. Er vergisst ganz, dass das Spiel eine
ihm eigene Dynamik und Konstruktion hat und die Geschehnisse oder Figuren usw. des
Schattentheaters sich nicht immer mit rationalen Griinden erkldren lassen. Eigentlich braucht
das Spiel keine Erklarung. Was die Spielszenen jeweils reflektieren, findet sich nicht
unmittelbar in der Gesellschaft wieder. Die Wahrnehmung der Volksseele in der Art und
Weise, wie das Siyavusgil tut, zerstort die Logik des Karagdz. Dass es — besonders in den
dlteren Spielen — keinen Hass gegen irgendeine ethnische oder religidose Gruppe, keine guten
oder bosen Figuren gab, wird von Siyavusgil ignoriert — er baut die Logik des Spiels wieder
auf einer nationalistischen Basis und erklédrt die Volksseele zum Herrscher auf der Biihne.

Siyavusgil versucht in seinem Buch, das Wesen der Volkseele in den Ereignissen auf der

Karagozbiihne zu finden und die Figuren (Typen) danach zu beurteilein, wie sehr es ihnen

8 Sabri Esat Siyavusgil, Karagoz: Psiko-sosyolojik bir deneme, Maarif Matbaas1, Ankara 1941.
“” Ibid., S. 43.
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*0" Die Nachbarschaft — fiir Siyavusgil das

gelingt, der Volkseele Ausdruck zu verleihen.
natiirliche Milieu des Karagdz — bezeichnet er als eine tiirkische Nachbarschaft. AuBer den
Hauptfiguren gibt es die Tiirken, die aus den Provinzen kommen, den Araber, den Griechen,
den Juden, den Armenier usw., die nicht in dieser Nachbarschaft leben, sondern nur auf der
Durchreise sind. Sie kommen und gehen wieder weg.*' Somit sind sie eigentlich keine
Nachbarn — denn der einzige Bewohner der Nachbarschaft ist laut Siyavusgil ja die Volkseele.
In den Beziehungen zwischen den Figuren sieht Siyavusgil Manifestationen der Volkseele. So

zerstort er das Gleichgewicht in den Spielen, das fiir den Humor des Karagdz freilich

unabdingbar ist.

Siyavusgil versucht, den Karagdz zu einem Tiirken zu machen und begriindet dies mit
dessen Aussehen, Kleidung und Physiognomie. Thm zufolge ist Karagdz eine sehr
erfolgreiche Karikatur des tiirkischen Volkstyps.*** Seine Kleidung verkdrpert den Tiirken
ebenso wie sein Gesicht. Er erklirt dies wie folgt: Die Volksseele beherrscht die Biihne des
Schattentheaters, demnach muss der Held dieser Biihne, der ein Sprachrohr der Volksseele ist,
wie das Volk sein und sich auch so kleiden. Interessanterweise fiihrt er dazu das Beispiel des
Karagiozis an. Seiner Ansicht nach ist der Karagdz (sic) hinsichtlich Aussehen, Kleidung und
Charakter ein typischer Athener Volkstyp.*® Siyavusgil zufolge war der (osmanische)
Karagéz immer eine nationale Tradition und lebte/lebt immer als solche, unabhidngig von
irgendeiner Gesellschaftlichkeit. Er betont, dass sogar die sufistische Mentalitdt den Karagoz

484
1.

nicht wirklich beeinflussen konnte, er war und bleibt nationa Mit dieser seiner Bemerkung

den Anchronismus betreffend wird der Karag6z instrumentalisiert.

0 Ipid., S. 70.
1 Ibid., S. 145.
2 Ibid., S. 150.

3 Ibid., S. 152. Siyavusgil gibt das ganze Buch hindurch eine Reihe von Beispiclen aus dem
Karagiozis. Er vergleicht die beiden Spiele anhand verschiedener Punkte. Es ist wichtig festzuhalten,
dass er dem Karagiozis gegeniiber keine ablehnende Haltung einnimmt.

4 1bid.,S. 69.
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Warum das Interesse der Gebildeten und der hoheren Schichten am Karagiozis fiir die
Spieler so wichtig war, hatte verschiedene Griinde. Der Spieler Melidis etwa erklért diesen
Umstand im folgenden Satz, der in einem Gespriach mit Kaimis fiel: , Emfopodue 1 téxvn
nog vé mpoevel TO EvOlopEpov OA®V TOV TAEEMV TN KOWMVING, Am’Tig T YnA&g uéypt Tig
o tamewés. EAmiCovpe Ot 1) KoAn kowovia, ol KaAlepynuévol dvBpwmot, €pyetot va nag
arxovoel And cefoacud GtV TOPEO0sT, TOV AVTITPOSHOTEVOVLE, Kol O AoOG TPOCEAKVETAL GO
TEPLoGOTEPO MOTPLOTIKO cuvaicOnua.” Und er erwdhnt weiters, dass unter den Zuschauern
Akademiker, Minister und von Zeit zu Zeit der Konig selbst erscheinen. Thm zufolge sind
diese die kel xowevia'.* Er kategorisiert die Griinde, die fir den Besuch eines
Karagiozisspiels ausschlaggebend waren. Die Mitglieder der hoheren Klassen sollten dies
wegen des Respekts vor der Tradition, das ,Volk® aber aus nationalistischen Beweggriinden
tun. Es ist klar, dass das Schattenspiel in Griechenland die Unterstiitzung der hoheren Klassen
und des Staats brauchte. Aber ,das Volk* zeigte schon seit vielen Jahren groBes Interesse fiir
Karagiozis, ohne dabei eine Erwartung an eine Mission zu hegen. Mit dem Interesse der
Gebildeten dnderten sich die Anndherungen von Spielern wie Mollas. Mollas nahm diese
Aufgabe gern an. Sein Verhalten war nicht mehr wie jenes der dlteren Generation oder der
Spieler aus der sogenannten konservativen Gruppe. Fiir ihn war die anatolische Herkunft des
Schattentheaters, anders als zum Beispiel fiir Melidis oder Moros, keineswegs unstrittig: ,,O
Kapaykiolng eivar 10 Apyoudtepo eAinvikd Ofatpo. Tov kopd g Emavaotdcewmg
EXPNOILEVE MG TOTOC GLYKEVTIPOGEMS KOl GUVVEVVONGEMS TOV apynywv ¢ Enavactdcemd.
Avimontot o ToOpkot dev MUTOPOVLGAV Vo GAvTOcHOLV MG HEGH G ovTO TO Beatpdit

%6 Moros kritisierte die von den jiingeren Spielern

KOTOGTPOVOVIOLGOV Gy €ML oYedimV.
eingefiihrten Erneuerungen im Schattentheater. Kaimis zufolge hiel es iiber Moros, seine
Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem neuen Schattentheater gehe so weit, dass er sein Theater als
,Tovpkiko Béatpo’ (tiirkisches Theater) bezeichnen wiirde. Dieses Beispiel zeigt nicht nur die
Gespaltenheit der Spieler, sondern auch, wie diese Polarisierung stattfand. Jene Generation

oder Gruppe von Spielern, die glaubten, dass sie die Tradition bewahren, war sich der

45 Kaimi, S. 127-128.

8 Andonis Mollas, zitiert nach Ieronimidis, S. 111.
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Wurzeln des Spiels bewusst. Aber es gibt nun eine andere Beschreibung fiir die Tradition,
namlich, in unserem Fall, Schattentheater. Kaimis merkte dies damals ebenfalls an. Sein Buch
erschien im Jahr 1935 in Athen. Noch wihrend er dieses Buch schrieb, bemerkte er, dass die
Beschreibung und Wahrnehmung der Tradition des Karagiozis sich dnderte. Als er auf Mollas
zu sprechen kommt, beschreibt er dessen Bruch mit der Tradition mit folgenden Worten:
»[Mollas] ‘moppintetan 1 mwapdadoon, Tov dnodidel otov Kapaykidln, dvatolitikn katoywym.

Avtifeta, Befoardveron dti 6 Kapaykiolng etvan "ExAvec kai drxopa Adnvoioc.«*’

Spatharis erwdhnt in seinem Buch verschiedene Autoren und Poeten wie Angelos
Sikelianos und Elli Papadimitriou, Maler wie Giannis Tsarouchis und Nakis sowie Beamte
und Jurist wie Alexandros Svolos (1892-1956). Eine Szene aus dem Jahr 1926/27 zeigt das
neu entstandene Interesse der Gebildeten fiir den Karagiozis. Drama ist eine Stadt, in der
Spatharis oft spielte und die erst 1913 Teil des griechischen Territoriums geworden war. In
jenem Herbst, als er von Drama nach Athen zuriickkehren wollte, kam der Besitzer des
Theaters im Volksgarten zu ihm und lud ihn ein, dort fiir die Aristokratie zu spielen: ,,"'Oro 10
Kkalokaipt, ot0 «BOcmopon, 6€ yvodploe 0 £pyoTiKOg KOGHOC, Topa 00 68 yvopicel ki1 M
apotokpatio. ™ Er spielte dort 13 Abende und verdiente dabei viel Geld. Spatharis
beschreibt das Publikum so: ,, To Bpadv mov maiape, 10 Oéatpo ftave youdrto omabi Kol

«489

yadxt. Und er fiigt hinzu, dass damals die Zeitungen in Drama anfingen, ofter und

ausfihrlicher tiber den Karagiozis zu schreiben.

Die wichtigsten Intellektuellen in Spatharis’ Berufsleben waren Elli Papadimitriou und
Giannis Tsarouchis (1910-1989). Der Maler Tsarouchis war nicht nur Besucher von
Karagiozisauffiihrungen, er war auch mit den Spielern — darunter Spatharis — befreundet; er
malte Bilder der Spieler mit ihren Figuren und organisierte winters Spatharis’ Auffiihrungen
in den Héusern der Intellektuellen von Athen. An diesen Abenden gab er auch den

Conférencier. Hierin lag ein entscheidender Punkt. Vor den Auffiihrungen in Kaffeehdusern,

*7 Kaimi, S. 131.
¢ Spatharis, S. 93.
“* Ibid.
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auf den Plétzen, in Gérten und Hofen gaben die Spieler ihrem Publikum keinerlei Information
— wiirde alles Notige doch ohnehin im Spiel gezeigt werden. Um es zu verstehen oder um
lachen zu kénnen, war, so die Uberzeugung, keine Information notig, war das Schattenspiel

Karagiozis den unteren Schichten der Gesellschaft doch langst vertraut.

Tsarouchis half auch beim Tragen der Koffer auf dem Weg des Spielers von einem Ort
zum anderen. Er begleitete Spatharis in den 1950er Jahren nach Zypern und Amerika.
Spatharis beschreibt ihn so: ,,A0T0 T0 TASIAGTIKO HVOAO OV EmpoPAieye OAn T 66&a TG
Téyvng pog givon O Loypaeoc Tavvne Toapodyne.“*”° Tsarouchis machte ihn mit anderen
intellektuellen Personlichkeiten der Zeit wie Elli Papadimitriou bekannt. Zusammen
organisierten sie einen Salon fiir die Spiele des Spatharis, wo dieser vor ausldndischen und
einheimischen Gebildeten auftrat. In diesen Tagen war der Jurist Svolos unter den
Zuschauern, der fiir Spatharis’ Spiel folgende Worte fand: ,,EVye peydde woi oyve
kadtéyva.“*! Als Svolos erfuhr, dass er das ganze Spiel ohne Text spielte, zeigte er sich
hochst erstaunt und in der Folge wurden die Basiseigenschaften des Schattenspiels endgiiltig
als kiinstlerische Tatigkeit wahrgenommen. Nach diesem Gesprich wurde Spatharis’ kleine

Biihne im Museum Theamaton ausgestellt.***

Auch Elli Papadimitriou erwihnte Spatharis stets mit Dankbarkeit und Bewunderung:
,»TIOAAEG Qopec BEA® VAL YpApm YU’ 40TV TNV TAoVGIa Yoy oy Ppfika 6’ AVt TV Koméla,
AL TO BpEotd pov lvon T000 peydho Tod 8&v Eépwm TS vt o md.“*> Spatharis betont, wie
sehr sie den Karagiozis liebte. Elli Papadimitriou wurde 1906 in Izmir geboren und kam im
Jahr 1922 nach Athen, jedoch nicht als Fliichtling, weil sie und ihr Vater nicht die
Staatsbiirgerschaft des Osmanischen Reiches besalen. In Athen schrieb sie mehrere Biicher

iiber die Fliichtlinge. Sie beschéftigte sich intensiv mit dem Leben in Anatolien wéhrend der

0 Ibid., S. 182. Zu seinem romantischen Blick auf den Karagiozis siche Giannis Tsarouchis,
,,2KOpmieg Zkéyelg yia tov Kapaykioln®™, Embswpnon Téxvng, B.50-51, September-Méarz 1959, S.
120-124.

“!bid., S. 126-127.
2 Spatharis zufolge war dieses Museum auf der Strae Navarinou Nummer 2. Spatharis, S.127.
“? Ibid., S. 183.
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osmanischen Ara vor dem Krieg und mit dem Leben der Fliichtlinge.***

Bei Spatharis findet
sich freilich wieder kein Wort iiber die Herkunft von Papadimitriou und {iber ihr Interesse an

den Fliichtlingen.*”

Im Zusammenhang mit Papadimitriou gibt Spatharis in einem Satz eine interessante
Information. Demnach hitten sie beide bei den Vorfilhrungen zusammengearbeitet mit dem
Ziel, dem Karagiozis zu hoherer Wertschitzung zu verhelfen. Aus diesem Satz geht nicht klar
hervor, was fiir eine Art der Zusammenarbeit das war. Im selben Absatz erzéhlt Spatharis
auch von gemeinsamen Vorfiihrungen mit dem franzosischen Schauspieler Gérard Philippe
(1922-1959) und dem russischen Puppenspieler Sergej Wladimirowitsch Obraszow (1901-
1992). Geschah dies auf einen Vorschlag von Papadimitriou hin? Damit will ich wieder den

Punkt beriihren, dass das Schattentheater nunmehr auf einer anderen Ebene angelangt war.

Spatharis schildert auch seine Rolle als Lehrender: ,, Tnv &xm d1dd&et, ki Epabde dpketa
YL @ryodpeg Kt épyadeia pag, Pydiape kol @LUALASIO Mg glkOveS, KAPTEG PE Voo GYEDLN
Sk pac, Yt pucpode koi peydhovc.“*® Auch dieses Beispiel zeigt ebenso wie das des
Tsarouchis das gewachsene Interesse einer intellektuellen Personlichkeit am Karagiozis. Auch
Papadimitriou war nicht nur Zuschauerin, sondern auch in verschiedenen Bereichen des
Schattenspiels aktiv. Auch die Vorfithrungen wéhrend des Kriegs gegen Italien wurden von
ihr organisiert. Von diesem Interesse am Karagiozis zeugt auch ihr Archiv. Darin gab es
verschiedene Spiele, Anmerkungen zum Karagiozis, Karten mit den Figuren, Briefe von

Dimitris Mollas u. a. Wahrend also Mollas und auch Haridimos darin sehr wohl erwéahnt

% Joanna Petropoulou, ,,Apyeio EAng Homadnunrpiov®, dedtio Kévipov Mikpaoiatikdv Xmovddv, B.
13, Athen 1999, S. 269-338.

5 Neben Papadimitriou erwihnt Hotzakoglou auch andere Intellektuelle anatolischer Herkunft, die
sich mit dem Karagiozis beschéftigten, darunter Seferis (geb. 1900 in Urla, gest. 1971 in Athen), Koun
(geb. 1908 in Bursa, gest. 1987 in Athen), Zahos-Papazahariou (geb. 1938 in Athen), u. a. S. 27. Die
wichtigste Personlichkeit ist vielleicht der Maler Nakis (Nikos) Kartsonakis, den Spatharis mit groBer
Dankbarkeit erwdhnt. Dieser stammte ebenfalls aus Izmir, wo er seine Kindheit und Jugend
verbrachte. Die dort verbrachten Jahre beeinflussten ihn sein ganzes Leben hindurch maB3geblich. Bei
Spatharis findet sich auch kein Wort iiber seine Herkunft und sein dortiges Leben. Zu seinem Leben in
Izmir siehe N. Kartsonakis, Qvuduar tn Zudpvy, To Elliniko Vivlio, Athen 1972.

* Ibid., S. 182-183.
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werden, sucht man den Namen von Sotiris Spatharis vergeblich. Dariiber hinaus verfasste
Papadimitriou auch Artikel iiber den Karagiozis fiir die Zeitung Nea und die Zeitschrift

Theatro.*’

Ahnliches findet sich auch in der Geschichte des Karagdz. Wihrend der Zeit, da
Versuche unternommen wurden, den Karagéz zu reformieren, suchte der beriihmte Autor
Ahmed Mithat Efendi (1844-1912) einen guten Karagdzspieler, um mit ihm neue Spiele und
Techniken auszuprobieren und so herauszufinden, welche von ihm fiir ndtig erachteten
Anderungen und Reformen sich verwirklichen lieBen. Er lud beriihmte Karagdzspieler zu sich
nach Hause ein, lieB sie vorspielen, er machte Anderungsvorschlige und lieB die Spieler sie
umsetzen. Schlieflich wihlte er den Spieler Katip Salih Efendi aus. Ahmet Mithat schrieb
selbst einige Dialoge fiir Karagéz und Hacivat. Er eliminierte die obszénen Szenen, versuchte
das Schattentheater wie ein Theater, also ein Kunstgenre, neu zu formen.*® Das heif}t, in dem
Moment, da die Gebildeten ihr Interesse fiir das Schattentheater bekundeten, belielen sie es
nicht in seinen bis dahin erreichten Bahnen. Sie lieBen nicht zu, dass es sich aus eigener Kraft

anderte, sondern gaben ihm die Richtung, die sie fiir geboten hielten.

Zu dieser Entwicklung meinte Kaimis: ,,[...] 1| mpaypatikn téxvn 0év pmopel va
g€eMyBel, mapd povo o€ eilikpvi) cvvepyasio T[mv dtavovpévev Kot Tod Aood. 'H npdtn YAn
AvaPAOCEL GO TAHY Yoyn Tod Aaol, KOTEPYaoLEVT Gmd ToUG dtavoovpévoc.«**

Eine Gruppe von Intellektuellen — Autoren, Schauspieler, Maler — verlieh ihrem

Interesse schreibend, spielend und malend Ausdruck. Derartige Aktivitidten begannen mit dem

*7 Die Zeitung Ta Nea wird seit 16 Mai 1945 bis heute in Athen publiziert. Der Griinder der Zeitung
ist Dimitrios Lambrakis. Die Zeitschrift Theatro erschien zwischen 1961 und 1981 mit

Unterbrechungen in Athen, ihr Griinder ist Nitsos Kostas. Siehe Eyxvxlomaiocio tov EAAnvikod Tomov
1784-1974 (Hg. Loukia Droulia & Giula Koutsopanagou), Athen 2008.

8 Raif Ogan, ,,Gosteri Sanatlarimiz Uzerinde Arastirmalar. Eski Tarz Karagodz Fasillart I, Yeni
Sabah Gazetesi, Istanbul 3 Juni 1945. Katip Salih Efendi diirfte 1848 geboren sein, weil Ritter in
seinem Buch Karagds erwihnt, dass er im Jahr 1918 ungeféhr 70 Jahre alt war. Ritter Karagos, B. 1,
1924, S. 3. Er ist eine wichtige Figur fir den Modernisierungsprozess des Karagdz, die viele
Neuerungen in das Schattentheater einbrachte. Sapolyo, S. 122-133.

49 Kaimi, S, 49.
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Werk von Fotos Politis, Kapaykiolng 6 Méyag. Das Theaterstiick namens ‘O Kapayxio{ng des
Autors Th. Sinodinos wurde zum ersten Mal (1924) von der beriihmten Schauspielerin
Marika Kotopouli (1887-1954) gespielt. Diese sagte iiber das Stiick: ,,Eivan pé kavoticn
oGTpo. ylopdtn micpd yodpop kai copkacud. <> Fir loannou waren die Maler vielleicht
diejenigen Kiinstler, die den Karagiozis am besten verstanden. Neben Tsarouchis zahlt er eine
Reihe Maler auf, die sich mit der bildnerischen Umsetzung des Karagiozis beschéi’ftigten.501
Daneben schrieben auch andere Autoren Karagiozisspiele oder Erzédhlungen iiber Karagiozis,
etwa Vasilis Rotas. Evgenios Spatharis, der Sohn von Sotiris Spatharis, brachte sein Werk To
ta&idl im Jahr 1966 auf die Biihne. Zuvor, im Jahr 1950, hatte er bereits ein musikalisches
Biihnenspiel von Manos Chatzidakis und der Choreographin und Ténzerin Rallou Manou auf
der Basis eines Karagiozisspiels, namlich: ‘O Méyog AleEavdpog Kol TO Katapouévo @idt

initiiert. Der Tanzlibretto und —stiick heifit ,,To Katapapévo dior™.

Der Autor Giannis Skarimbas ist ein anderes Beispiel eines Intellektuellen, der sowohl

ein Theaterstiick®”

fiir den Karagiozis schrieb als auch als Amateur Karagiozis spielte. Er
entwickelte einen ganz eigenen Stil, schrieb nicht nur seine Texte selbst, sondern fertigte auch
seine Figuren eigenhindig an. Stamboulou weist ihm denn auch einen eigenen Platz zu, wenn
er Skarimbas’ Schreib- und Spielstil mit jenem anderer Personlichkeiten vergleicht, die sich

503

ebenfalls mit dem Karagiozis beschiftigten.”” Zu Skarimbas’ Sprache meint Stamboulou,

dass sie mehr dem literarischen Stil als der miindlichen Tradition verhaftet sei.”*

% Ibid., S. m. Ioannou nennt weitere Autoren wie Vasilis Rotas, der zum Thema Karagiozis zwei

Biicher (1943 und 1956) verfasste.

S Joannou, B.1, S. ©p.

%2 Giannis Skarimbas, Avti Kapayxiolnc 6 Méyag, Nefeli, Athen 2014. Toannou beschreibt ihn und
sein Interesse fiir Karagiozis so: ,,.Xkapdvel @paiec gryodpeg, copiletor omaptoplotd £pya, Kol Td
Bpdodia Tod kaAokaiptod wailel APlokepdDS 6TA TALOI THG YEITOVIAS ToV, o] XoAkida. Ko popa
«poPolrder kol xkota TV ABnva pe 10 B8iaco Tov «T@V SOVLGIUK®Y YOPTOVOUOVTPOVY, OTWG AEEL.
Ioannou, S. nf.

°% Simeon Gr. Stamboulou, ,/0 «Kopaykid{ne» 1o [évvny Zxapipmo’, Ave Kepaykidlne 6 Méyac,
Nefeli, Athen 2014, S. 11. Thomas Korovinis ist ein anderer Autor, der zwei Karagiozisspiele schrieb.
Besonders sein Spiel ,,0 Mdpxog oto Xapéut ist interessant, insofern, als in einem so spiten Spiel die
Geschichte an einem osmanischen Ort und in osmanischer Zeit angesiedelt ist. Es gibt keinen
Hatziavatis, die Rolle der Karagiozis ist eher unbedeutend und peripher. Korovinis verdndert den
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Es gab auch ein Radioprogramm, das von 1959 bis 1960 von Nikos Tsiforos und
Mitsos Ligizos gestaltet wurde. Sie interpretierten das alltigliche Leben im Stil des

Karagiozis.”"’

3.3.8.1. Karagiozis, die Staatsmacht und die Zensur

In den Spielen des Karagiozis tritt die Macht in Gestalt des Pasas und/oder des Wesirs
auf und tibt verschiedene Funktionen aus, wobei der Pasa — wie Petris festhdlt — nicht
unbedingt die osmanische/tiirkische Macht symbolisert, sondern eher fiir eine Utopie steht,
die es in Wirklichkeit nirgendwo gab. Die im Spiel verwendeten Kennzeichen waren
jedenfalls nicht auf die damalige ,,Tourkokratia“ gemiinzt. Vielmehr, so Petris, nahmen sie
nicht nur auf die ethnische, sondern auch auf die gesellschaftliche Spaltung Bezug. ,,[...]
OO VIAPYEL Kot 6T cuveidnon Tov vromporetaptd Tov.“ " Kaimi beriihrt einen anderen
Punkt, ndmlich die Zwiespaltigtigkeit der tiirkisch/osmanischen Figuren wie Pasa und Wesir.
Ihr Auftritt bietet jedes Mal die Moglichkeit, sich iiber sie lustig zu machen. Andererseits sind
sie Projektionsflache fiir die Anerkennung von Heldentaten gegeniiber dem Feind und fiir den
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dafiir gebiihrenden Respekt.”’ Dazu Kaimis: ,,A0td t6 tpdécwna (ndmlich der Pasa bzw. der

Wesir) Aappdvovv &va yapaktpa €vapeto, dmwg cvpuPaivel cuviBe Pé TO dlKoo dKOOTY,

Standartbau des Schattenspiels, bringt inhaltlich jedoch nicht Neues. Zu den Elementen des Spiels
gehdren Vamvakaris, Rembetiko, Karagiozis und Osmanen. Die ersten drei Elemente figurieren im
griechischen Kontext, das letzte auBBerhalb desselben. Am Ende des Spiels ruft Karagiozis: ,,I'ela cov
EMGda pe ta malikdpio cov.” Soll man nun denken, dass es noch immer einen solchen in nationalen
Grenzen eingeschlossenen und mit nationalen Gefiihlen getrdnkten Inhalt bedarf oder kann der
Karagiozis eben nur auf diese Weise weiterleben? Thomas Korovinis, O Mdpxo¢ oto Xopéui, Nisides,
Skopelos 2002.

** Ibid., S. 12.
>% Ibid.

20 Petris, S. 239.
7 Kaimi, S. 29.
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ov Bewpeitor kdtt Tapondve dnd cuvetds. To eavdpevo avtd ‘epeileton oty dydmn wov

o , , < , ’ 508
&xel 6T S1kaloGVV 1] LOVCOVALOVIKT Opnokeia.

Die Préisenz dieser Figur bietet demnach einfach die Mdéglichkeit, die Macht an sich zu
thematisieren und sich iiber sie lustig zu machen. Dies erfiillt mehrere Funktionen, weil dies
jegliche Macht treffen kann. Ein Beispiel dafiir findet sich auch in den Erinnerungen des
Spatharis. Im Jahr 1943, wéhrend der deutschen Besatzung, fiihrte er vor allem heroische
Spiele auf: ,, " Htav cév vi to0g pidoye 6 Kopaykiolne kai var todg Edeye: Tpémet v maAéyete
yi&L T €hevbrepia oag oGy Todg Tpoydvoue cac™. Jeder Zuschauer wusste, dass in diesen
Spielen mit der Macht nicht mehr die Osmanen/Tiirken, sondern die Deutschen gemeint
waren. Ein klares Beispiel filir diese Multifunktionalitét ist etwa die Art und Weise, wie er in
dieser Periode sein Spiel Fotis Yangoulas spielte. Eines Abends, als eben dieses auf dem
Spielplan stand, tauchte plétzlich ein Unteroffizier der Gendarmerie auf und nahm ihn, ohne
das Ende des Spiels abzuwarten, mit auf das Polizeirevier. Er schildert jene Situation mit
diesen Worten: ,, Toteg 0&v ypealotave Kol moALéG datvmmwoels: 'H dotuvopio o’éotelve

apécmg otovg I'eppovong Kai to Tpmi vrovcpé1<1.“5 10

Sie legten ihm Handschellen an und brachten ihn zum Verhér. Was ihn in diese

Situation gebracht hatte, war der Umstand, dass im Spiel die Gendarmen von Yangoulas und
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seinen Minnern getdtet wurden.”  Er erkldrt diese Szene so: ,,Ey® 10D deiyved T0OVLG

YOPOPOAUKES TOV E1YE GKOTMGEL TO TEPAGLEVO Bpadv O Taykovhag kai Tod Aéw:

% Ibid., S. 57. Der Grund dafiir liegt fiir ihn in der islamischen Religion. Damit erklirt er — an
verschiedenen Stellen seines Buchs — auch das gerechte Verhalten der osmanischen Figuren. Warum
der osmanische Pasa im Prinzip als ein gerechter Mensch gezeichnet wird und was die damaligen
Spieler dachten, sind Fragen, die es in der Folge zu beantworten gilt.

9 1bid., S. 152.
S191hid., S. 153.

>''' Fotis oder Fotos Yangoulas (ca. 1900-1925) wurde in Metaxa nahe Servia Kozanis geboren.

Warum er in die Berge ging, wird in den Quellen unterschiedlich erklért. Jedenfalls hatte er eine
Bande gegriindet, deren Mitglieder wegen Viehdiebstahls und Entfiihrungen oftmals verhaftet wurden,
jedoch immer wieder entkamen. Auf seinen Kopf wurden im Jahr 1923 zuerst 20.000, nach zwei
Jahren 600.000 Drachmen ausgesetzt. 1925 setzte sich die Gendarmerie wegen der Entfithrung zweier
Kinder in Bewegung. Auf die Denunziation durch ein Bandenmitglied hin umzingelte die
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-Né motovg okdtmoe yteg 10 Ppadv 6 Toykovrac. Eivor avtol Todprot yid Sév etvay;

Mmnopei va ‘var "EAAnveg yopo@Olokeg kol v popave @Eot;.

Die Polizei setzte ihn zwar bald wieder auf freien Ful3, verbot ihm jedoch, dieses Spiel
noch einmal aufzufithren.’'? Spatharis reagierte darauf in der Weise, dass er von nun an die
eigentliche Macht in Gestalt der Tiirken auftreten lieB. Dazu Myrsiades: ,,The best-loved
plays were the histories of the Greek Revolution of 1821, those of the heroes Diakos,
Katsandonis, and Androutsos. The fates of Diakos and Katsandonis — the first roasted on a
spit and the second pounded to death on an anvil — were themselves sufficient to unify Greek
with Greek and to polarize relations with the present-day occupying enemy, for whom the
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Turks merely stood as surrogates.*

Natiirlich konnte man fragen, warum im griechischen Schattentheater die Macht
besonders durch die osmanisch/tiirkische Macht repriasentiert wird und nicht durch eine
andere Ethnie. Die Antwort liegt in der gemeinsamen Geschichte. Das bedeutet jedoch nicht,
dass die osmanischen/tiirkischen Figuren den Spielen nur deswegen als Standardbestandteil
hinzugefiigt wurde, um an die nationalistischen Gefiithle der Zuschauer und auch der
Staatsorgane zu appellieren. Vielmehr hofften die Spieler, auf diese Weise den Zorn der

wirklichen Macht von sich abzuwenden.

Petris nédhert sich dem Thema unter einem anderen Aspekt an: ,,IIpoidv mpaktiknig 1
YUYOAOYIKNG AVAYKNG, O EKTOVPKIGUOG TNG EE0VGTNG YIVETOL O KLPLOTEPOG GUVTEAEGTNG Y10 TN

uoBomoinon tov Beduatoc, to Oétel ektoC TOMOL Ko YPpdvov. > Die osmanisch/tiirkische

Gendarmerie den Ort, wo sie sich versteckten. Nach einem fast achtstiindigen Gefecht wurden
schlieBlich er und zwei seiner Freunde getdtet. Sie wurden gekopft und ihre Kopfe wurden in der
Bahnstation Katerini zur Schau gestellt. Bei diesem Zusammenstof3 gab es auch Verwundete und Tote
aufseiten der Gendarmerie. Zu ausfiihrlicheren Informationen siehe Vasilis Tzanakaris, O Anjotapyot,
Metehmio, Athen 2015, S. 243-421.

*12 Spatharis, S. 153.
°3 Myrsiades, S. 104.
> Petris, S. 101.
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Macht wurde instrumentalisert und es zeigt gleichzeitig die taktischen Moglichkeiten des

Spiels.

Kaimis beriihrt einen wichtigen Punkt. Er beobachtet die Beziechungen zwischen den
tiirkischen und griechischen Figuren in den heroischen und anderen Spielen: ,,’Etot, otic
fpowés oxfvec — “EAnvec kai Todpkor’” — glvar mavtote Gvtimalot. TTIG KOWOVIKEC
KOU®OleS cvuelMdvovtal 1 yud vé 10 modue KaAvtepa, OAol ol kKaAMTéyveg yivovior pud
oikoyéveln koi k4e mpdowno Evoupkdvel wd dAAyopia, dveEdptnto &v eivar "EAAvac
Todvpkog. ‘O Tlacdc umopsl va avimpoownedoel €va EAMMNVIKO TTOGMOTO 1GTOPIKOD T

KOW®OVIKOD YOpOoKTipaL.

Der Karagiozis tritt nie dem Pasa selbst gegeniiber, sondern immer in Gestalt von
dessen Schergen, also Veligekas bzw. Peponias. Das reflektiert auch die Beziehung der
Karagiozisspieler zu Polizei bzw. Gendarmerie. Spatharis hatte von Anfang an immer
Kontakte und Probleme mit Vertretern der Staatsgewalt — Polizisten, Gendarmen oder
Dorfwachen. Seiner Erzéhlung ist zu entnehmen, dass er vor jedem Spiel die Ortliche Polizei
benachrichtigen und um Spielerlaubnis ersuchen musste. Es gibt einige Beispiele in dem
Buch fiir diese Kontakte mit den Organen des Staates. Natiirlich berichtet er auch von den

Auseinandersetzungen mit der Polizei oder der Gendarmerie.

In den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts spielte Spatharis als junger Karagiozisspieler
mit seinem Helfer in Livadia. Als sie zur Polizei gingen, um Erlaubnis zu bekommen, lief der
Beamte sie lange Zeit stehen. Danach sagte er: ,,00 cd¢ dhow ddsio v maigete, ALY 1E T
ocuppovia, U pdbo tag v Nuépa palevete mod otov Kapaykioln 1 yivel kapud kiomn,
yoti & odic omdom otd EHAo. T’axodte; Avie mnyaivete v toiete.'® Spatharis widmet
dem anmaBenden Verhalten der Polizei gegeniiber den Karagiozisspielern breiten Raum in
seinem Buch. Auf den folgenden Seiten schildert er viele dhnliche derartige Vorkommnisse in

der Begegnung mit staatlichen Organen. Um sich der Kontrolle des Staates zu entziehen,

315 Kaimi, S. 80. Diese Flexibilitit der Figuren, die er hier erwihnt, findet sich im Karagoz nicht.

316 Spatharis, S. 45.
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griffen auch andere Spieler zu dhnlichen Tricks wie Spatharis. Und auch eine weitere
Begebenheit sei hier noch einmal erwéhnt, ndmlich jene, als Spatharis und sein Helfer in den
ersten Jahren des 20 Jahrhunderts in dem Dorf Filoti auf der Insel Naxos waren und, nachdem
Spatharis erfahren hatte, dass der dortige Polizist aus Kreta war, bekundete er, dass am Ende
des Spiels ein Poem {iber Venizelos, der Kreter war, vorgetragen wiirde. So erhielten sie nicht
nur die Erlaubnis zu spielen, sondern der Polizist lie sie sogar ihre Biihne im Hof des
Kommissariats errichten. Er befahl dreien seiner Ménner, alle Geschifte und Hauser des
Dorfes aufzusuchen und den Leuten zu sagen, die Polizei wiinsche, dass sich alle um neun
Uhr im Hof des Kommissariats zu einer Karagiozisauffiihrung einfinden.’'” Natiirlich war der
Hof voll und Spatharsis und seine Helfer erzielten betrdchtliche Einnahmen, weil die
Polizeihelfer auch Eintrittsgeld verlangten. Nach dem Spiel lud der Polizist Spatharis und
seinen Helfer zum Essen ein. Der interessante Punkt in dieser Geschichte ist, dass Spatharis
all die Gefilligkeiten, die der Polizist ihnen erwiesen hatte, erwéhnt, sich dafiir aber
keineswegs besonders dankbar zeigt. Generell war die Arbeit auf Naxos nicht besonders
ergiebig, nur an diesem letzten Tag gelang es ihnen, mithilfe des Polizisten Geld zu
verdienen. Spatharis schlieBt seine Erzédhlung dennoch mit einer verséhnlichen Note, er merkt
an, dass sie beim Verlassen der Insel sehr zufrieden waren, weil sie von diesen schlechten

Menschen wegkamen.

Auch an einem anderen Ereignis ldsst sich die Reaktion des Staates am Auftreten eines
Polizisten ablesen. Im Jahr 1922 versuchten Spatharis und sein Helfer in Lamia zu spielen.
Sie schlossen einen Vertrag mit einem Kaffeehausbesitzer, einem gewissen Moliotis. Noch
ehe sie ihre Biihne errichtet hatten, kam ein Mitglied der Dorfwache und befahl Spatharis,
sich umgehend im Polizeirevier zu melden. Da er dieser Aufforderung nicht sofort nachkam,
holte der Polizist einen Unteroffizier von der Gendarmerie und beide begannen, auf Spatharis
einzupriigeln, bis er blutete. Dann brachten sie ihn auf das Kommissariat. Zum Gliick war der
Kaffeehausbesitzer ein Bekannter des Ministers Tsirimiko, es gelang ihm, Spatharis

freizubekommen. Als der Polizist erkannte, welch wichtige Bekannte der Kaffehausbesitzer

*!7 Spatharis, S. 48-49.
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hatte, entschuldigte er sich bei Spatharis: ,,Kopie ZmaBdaprn, yix 6, 1t &ywve cod {nrhw
cvyyvoun. ot etaiyteg d&v eipeba éueic mapd ol dAlor Kapaykiolomoaiyteg mod népacav
amo 06. Molg Epevye 0 kabe Kapaykiolomaiytne, yiomle 1 dotuovopio Amd Totepddes Tov
TOVG €lyave S1apbeipel Ta TadLd TOVG. AAAN HEPA TOALOL YAVOVE TA TOPTOPOALO TOVG KOl O
TopToPoAIG NTav Thg mapéag Tod Kapaykiolomaiytn. M Bpadid, vd Enale OKapoykidlng,
StappnEave moAra payalté. Ta eixe dvoifel 6 Bondog mod ToOv mbcove 610 AtovokAddt. Tt
avTo 1 dotuvopio Edwaoe dtatayn, Kapaykiolomaiytng va unyv maifel ot Aapia £av d&v Epbet
TPOTO. VO TOV Ol 0 dotuvopog. Kai &tuye OAn advty M umdpo vo TEGEL 6€ odg, KOple

318 Er erteilte ihm die Erlaubnis zu spielen und fiigte hinzu, dass auch er am Abend

Zroadapn.
zur Vorstellung kommen wolle. Spatharis aber verzichtete auf einen Auftritt und kehrte gleich
nach Athen zuriick. Das Verhalten des Polizisten zeigt, dass fiir ihn die Karagiozisspieler eine
einheitliche Gruppe mit ebenso einheitlichen Verhaltensweisen darstellten. McCormick &
Pratasik betonen, dass die ,showpeople‘ immer mit einem gewissen Mall von Miftrauen

angesehen wurden, besonders wenn sie ein nomadisches Leben fiihrten. Im Fall von Spatharis

sieht man ebenfalls, dass die Karagiozisspieler mit Argwohn betrachtet wurden.

Petris erinnert an die Beziehung zwischen Karagiozis und Veligekas, die ihm zufolge
eine Reflexion der Beziechung zwischen dem Spieler und dem Polizisten/Gendarmen ist. So
berechtigt Petris’ Erinnerung an die Beziehung zwischen Karagiozis und Veligeka ist, so ist
dazu jedoch noch eine Bemerkung angebracht. Offensichtlich besteht hier eine Parallelitit
zwischen dem  Karagiozis und dem  Karagiozisspieler einerseits und der
Polizei/Gendarmerie/Dorfwache und Veligekas andererseits. Moglicherweise aber dient die
Priasenz der tiirkischen/osmanischen Macht im Karagiozis nur dem Zweck, dass die Spieler
ihre Probleme mit dem Staat und seinen Organen iiberhaupt thematisieren konnen. So geht es
hier nicht nur um die angesprochene Parallelitit oder die Frage, ob in der Gestaltung der
Beziehung zwischen Obrigkeit und Veligekas Anleihe bei der Realitit genommen wurde,
sondern auch darum, dass unter Riickgriff auf eine bestimmte Ethnie — diesfalls der

tiirkisch/osmanischen — versucht wird, den Zorn der Staatsmacht von sich abzuwenden.

B 1bid., S. 70.
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Spatharis erzdhlt von einem anderen Fall, der sich 1940 in Athen zugetragen hatte.
Trotz mehrmaliger Versuche, eine Spielerlaubnis zu bekommen, wurde ihnen diese verwehrt.
Dann erfuhr Spatharis, was der Polizist, den er als einen Mann von Metaxas bezeichnet, {iber
ihn und seinen Karagiozis sagte: ,;Av maifet avtog 6 Kopaykiolng mod otioave otV

«“19 Wieder gelang es ihm, die bendtigte Erlaubnis

tapdroa, &y® 00 okicm T YOAOVIQ LOV.
mithilfe eines bekannten Politikers —des Innenministers, an den sich ein Bekannter von ihm,

der Theaterbesitzer Makedos, gewendet hatte — zu bekommen und daraufhin zu spielen.

Die Verbote wurden nicht immer vom Staat, sondern auch — besonders in den kleinen
Orten — von prominenten Personlichkeiten ausgesprochen. In Karditsa war es die Frau des

Bankdirektors, die mithilfe der Polizei die Karagiozisaufithrungen verhinderte. *%°

Auller Verboten — wie im Fall des Spiels iiber Yangoulas — wurden Karagiozisspiele
auch der Zensur unterworfen. Mathioudaki gibt zwei Beispiele, eines davon fiel politischen,

das andere moralischen Bedenken zum Opfer.

Beim ersten Beispiel handelte es sich um das heroische Spiel Katsandonis, das im Jahr
1920 in Patras gespielt wurde. Die Auffithrung wurde von der Polizei abgebrochen, der
Spieler und sein Helfer wurden verhaftet. In der Zeitung Kathimerini wurde die Angst vor
Fortschrittsfeindlichkeit und Konstantinismus als Grund angefiihrt. Mathioudaki betont, dass
es Zensur immer gegeben hatte, seitens der Venizelisten ebenso wie seitens der Royalisten.”*!
Das Spiel Athanasopoulos iiber den Aufsehen erregenden Mordfall in Kallithea, der ob seiner

Blutriinstigkeit ganz Griechenland erschiitterte, >

und das Spatharis als sein erfolgsreichstes
Spiel bezeichnete, wurde im Jahr 1931 verboten. Als Grund fiir die Zensur wurde ein Mangel

an moralischen Qualititen genannt.

>! Spatharis, S. 140.
0 Ibid., S. 115-116.
2! Mathioudaki, S. 2.
> Ibid., S. 2.
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McCormick & Pratasik berichten von einem Fall von polizelichem Druck aus der
jlingeren Vergangenheit, ndmlich aus dem Jahr 1968. Der freisinnige Besitzer des
Karagiozistheaters Poseidonion, Vangos Korfiatis, bekam Probleme mit der Diktatur, in der

Folge wurde sein Theater von der Polizei ohne Vorwarnung zerstort.”*

Beziiglich des Karagiozis im Athen der Zwischenkriegszeit heben die Autoren drei
Funktionen hervor: die der Unterhaltung, die der politischen Satire sowie die der

Propaganda.”®*

Spatharis widmet einen ganzen Paragraphen den direkten und indirekten, vom Staat in
den Weg gelegten Hindernissen bzw. Schwierigkeiten: ,, “OAot pod Aéyave: «llapdta tO avTtod
10 &mbyyehpa, S&v Poapédnkec; Ki antd 10 kpdrog eivar évavtiov cov!» AAAOeia, 1O KpdTog
EBake va maepavel 0 Kapaykidlng @opo, éco mhepavel 11 KotomovAn. IMoapamoviécar 610
AtevBovn t@dv Anpociov Osapdtwv 6Tt TAep®VELS TOAAA, Kol coD Aéetl: «KAglg ton. DdTidvelg
Kopaykioln o€ e ovvowkio, 6’tov yordet 6 Tovpiopds. Zntag peduo, 6&v cod diver M
‘Etoupeio. TMaileig pé doetvrivn, yivovior mapdmova.” Die Schwierigkeiten kamen nicht
immer in dieser Weise, sondern auch in der Form des Schmarotzertums der Biirokraten und
Sicherheitskrifte wie Polizei und Gendarmerie: ,,Kai kdfe Bpddv 6 Koapaykiolng yiopdtoc
apmarifdec. Adty mow eivar; Tod Emdnrov. Avt; Eivor odtovvod mod Eeokovilel o
Awevbovty. «Eogic popaléd;» «Eipor tod Tiévvn tod yopoeolako». Xe &vav ve pmnv
EMTPEYELS, M Emyeipnon yaiaoe. ' ToDTo dvaykdotnKo v SOLAED® TNV NUEPQ £PYATNG Kol

70 Bpadv va Tl

32 McCormick & Pratasik, S. 28.

** Ibid., S. 7. Georgios Ioannou berichtet, dass der sowjetische Kulturpolitiker und Volkskommissar
fiir das Bildungswesen von 1917 bis 1929, Anatoli Lunatscharski, eine Karagiozisauffithrung sah und
zu seinem griechischen Begleiter sagte: ,,Was fiir ein Propagandaorgan dieses eigenartige Volkstheater
ist!’, loannou, B. 1, S. my.

3 1bid., S. 138.
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3.8.1.2. Die politischen und religiosen Einstellungen des Spatharis

Im Buch des Giorgos Petris ist ein ganzes Kapitel dem Karagiozisspieler Sotiris
Spatharis gewidmet. Es tragt den Titel Evag Kapaxyiolomaiytng (Ein Karagiozisspieler), und
der Autor geht darin am Beispiel von Spatharis der Frage nach der gesellschaftlichen Lage

eines Karagiozisspielers nach.

Petris zufolge war Sotiris Spatharis Royalist. Dabei handelt es sich freilich nur um
den personlichen Eindruck des Autors, betont doch Spatharis mehrmals seine
Selbstwahrnehmung als TTaAioAladitng. Zu Spatharis’ Klassenbewusstsein merkt Petris an:
-] O TPOTOC TOV AVTIUETOTILE TOL KOWVOVIKA TPOPANLOTO OKOUO KO TO TOMTIKA, Ogiyvel
oG 0ev €xel Kapd Eekabapiopévn Tagikn cuveidnon Kt odnyel oty droyn T o Zrabapng
aKoAovBel T otdon TV oTpaudTOV TOV VIToTpoAeTapldtov. Tatsdchlich geht aus dem Buch
klar hervor, dass Spatharis sich seiner Armut, die ihn von Kindesbeinen an begleitete, niemals
schiamte. Das ist vielleicht der einzige Punkt, iiber den er sich ganz klar ausldsst und nichts
verschweigt. So etwa, wenn er wiedergibt, wie die Nachbarn iiber ihn sprachen: ,Ilépace
TOADC KapOC Kt AKOMO SEV Elye TELEIDGEL 6T YEITOVIYL 1] KoLPBEVTA Y18l TO YEPO - Tmaddpn Koid
O TOV Tiunoe O mewacpévo Kol practdpdwo modi tov. Wie dem Karagiozis folgte die
Armut auch Spatharis sein ganzes Leben lang — wobei fiir ihn weniger die Armut des

Karagiozis als vielmehr seine eigene im Vordergrund des Buches steht.

Darauf, dass Spatharis in seinen Spielen je seine politischen Uberzeugungen zum
Ausdruck gebracht hitte, gibt es laut Petris kein Indiz — und die im Buch des Spatharis
erwdhnten Spiele scheinen diese Behauptung zu bestétigen. Spatharis zogert nicht, wann
immer es thm opportun erscheint, die politischen Vorlieben der Zuschauer oder der lokalen
Macht zu bedienen. Man denke etwa an das bei der Auffiihrung in Naxos zu Ehren des
Venizelos vorgetragene Poem oder die Auffiihrung in Lamia anlésslich der Lokalwahlen. In

beiden Féllen hélt sich Spatharis mit eigenen Ansichten zuriick, orientiert sich vielmehr an
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den Interessen der anderen, der Méchtigen. Nicht nur in seinen Spielen, auch in seinem Buch

gibt es keinen eindeutigen Hinweis auf seine politischen Praferenzen.

Seine Haltung gegeniiber der Religion bringt er an einer einzigen Stelle deutlich zum
Ausdruck. Als er vom Glauben seiner Eltern erzédhlt, ldsst er seine eigene Distanz
durchscheinen: ,,O, 11 10D Aéyave oi peyarosidvot Tod viiolod Tov dtav ftave VEOG T TIGTEVE
0 dyaBo¢ kol dxakog moatépag pov: Ipwi va pnv tov Ppel 6 fjAog va kdBetan, va unv tov
voldlel Tdg Cel 6 yeitovidg Tov, v vioTenEL OAEG TIC VINOTNGUEG UEPEG TOD YPpOVOL. AAMDG
04 wher oty k6Aaoen koi 0d Bpdlel Yo mdvto otd kaldv pue ) povpn micoa.” Fiir Spatharis
lag in dieser Art Glauben der Grund fiir den Fatalismus seines Vaters. Nachdem diesem nach
seinem Unfall auf der Baustelle der Akropolis eine Entschidigung seitens der Firma verwehrt
worden war, beklagte er sich nicht — war er doch sicher, dass die Verantwortlichen ob dieser

Siinde dereinst in die Holle kommen wirden.

,» Oool avBpmmotl ToTéyave 6 VTU GV TOLG YOVEIS pov, {noave pd {on okidapov kol

nodevave péoa ot dvotuyio Kol Td Toudld Tovg.

Nach dieser Darstellung der Entwicklungsphasen des Schattentheaters in Griechenland
anhand der Lebens- und Berufsgeschichte eines griechischen Meisters soll nun etwa dieselbe
Periode am Beispiel eines Meisters aus der Tiirkei verfolgt werden, um die Unterschiede und

mogliche Ahnlichkeiten noch klarer herauszuarbeiten.
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IV. HAYRETTIN ALTIOK UND SOTIRIS SPATHARIS

Fiir eine Arbeit iiber die Geschichte des Karagiozis sind die Spieler eine der
wichtigsten Quellen. Zwar gibt es nur einen Spieler, der eine Autobiographie vorgelegt hat,
aber Gespriache und Interviews mit Vertretern des Berufs sind in vielen alten und neuen
Artikeln und Biichern nachzulesen. Diese Moglichkeit bietet sich fiir Studien zum Karagoz
leider nicht. Weder findet sich ein Buch wie jenes des Sotiris Spatharis, noch gibt es
irgendwelche Studien zu den Spielern. Als Quellen kénnen daher nur kurze Interviews in
verschiedenen Zeitungen und Zeitschriften herangezogen werden, die jedoch zumeist sehr
allgemein gehalten sind.”*® Als ersten Schritt gilt es daher, die vorhandenen, weit verstreuten

Erzéhlungen zu sammeln.

In diesem Abschnitt stelle ich das Beispiel eines Karagozspielers vor. Es handelt sich
um die Lebensgeschichte eines Kiinstlers aus Izmir namens Hayrettin Altiok, die ich auf den
Seiten einer Zeitschrift gefunden habe und die ich nun der Geschichte des Spatharis
gegeniiberstellen mochte. Beide gehorten derselben, ndmlich der um 1890 geborenen

Generation an und beide wirkten ungeféhr zur selben Zeit.

Ein Brief von Altiok erschien in der von 1934 bis 1978 verlegten Zeitschrift Yeni
Adam (Neuer Mensch), die sich als Sprachrohr fiir das kulturelle Programm der jungen
Republik verstand. Sie zeigte groBles Interesse an Volkslied, Volksseele, Volkstheater usw.
Ihr Herausgeber, Ismayil Hakkr Baltacioglu, war Universitatsprofessor fiir Pidagogik an der
Universitit Ankara, der sich intensiv mit dem Theater und insbesondere mit dem Karag6z und
den sogenannten ,traditionellen Volksschauspielen® beschiftigte. Er verfasste neue
Karagozstiicke mit einem neuen Blick, sprich in Einklang mit der Ideologie des neuen Staates.

Es gab damals von offizieller Seite Unterstiitzung fiir den Karagdz — natiirlich in seiner

>%6 Ein Beispiel fiir eine Studie, die sich auf Interviews mit den Spielern stiitzt, ist Hale Babadogan,
Understanding the Transformations of Karagéz, unverodffentlichte Dissertation, Middle East Technical
University, Ankara, September 2013.
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reformierten Form — und auch fiir die Spieler. In seinem Brief spricht Altiok iiber sein
Berufsleben. Er schildert, unter welchen Bedingungen, wo und wie er spielte und er bittet
Baltacioglu um Hilfe, konkret fragt er ihn, ob er ihm nicht offizielle Stellen in Istanbul nennen
konne, die es ihm ermdglichten, Karag6z zu spielen. Anhand dieses Briefs kann man — ebenso
wie anhand des Buchs von Spatharis — die Reaktionen der Familien, die gesellschaftliche
Wahrnehmung, die Uberlebensstrategien, die die Spieler auf beiden Seiten anwendeten, sowie

ihre Bemiihungen um gesellschaftliche Anerkennung studieren.

4.1. Ismayil Hakki Baltacioglu

Der Erzieher und Autor Ismayil Hakki Baltacioglu wurde 1886 in Istanbul geboren
und starb 1978 in Ankara. Sein ganzes Leben hindurch beschiftigte er sich mit Fragen der
Padagogik, insbesondere mit Methoden der Erziehung in der neuen Republik. Im Jahre 1923
wurde er zum Rektor des Dariilfiinun, das als die erste moderne Universitdt des Osmanischen
Reiches im Jahr 1900 auf Initiative von II. Abdulhamid gegriindet wurde. Somit wurde
Baltacioglu der erste Rektor der Tiirkischen Republik, zudem war er einer der zwei Lehrer,

die an der Universitit Asthetik und Philosophie der Kunst lehrten.’*’

Das Dariilfiinun wurde
im Jahr 1933 geschlossen und im selben Jahr unter dem Namen ,,istanbul Universitesi®
wiedereroffnet. Im Zuge der Universitdtsreform von 1933 wurde nicht nur der Name des
Dariilfiinun geéndert, sondern auch ein neues System eingefiihrt, infolgedessen ungefédhr 100
Lehrkrifte des Dariilfiinun pensioniert oder entlassen wurden, darunter Baltacioglu. Von den
an der neuen Istanbul Universitesi neu angestellten Lehrkriften waren die meisten sogenannte

,Exilprofessoren* deutscher und 6sterreichischer Herkunft.**

" Arslan Kaynardag, ,,Tiirkiye’de Felsefenin Evrimi*, Cumhuriyet Donemi Tiirkiye Ansiklopedisi, B.
3, lletisim Yayinlari, Istanbul 1983, S. 771.

*2 Einer dieser Professoren war Hellmut Ritter, der Verfasser des bekannten dreibindigen Werks iiber
den Karagdz. Zu den Entlassungen des Jahres 1933 und dem neuen System an der Istanbul
Universitesi sieche z. B. Emre Délen, Dariilfiinun’dan Universiteye Gegis. Tasfive ve Yeni Kadrolar,
Istanbul Bilgi Universitesi Yaymlari, Istanbul 2010. Im Buch findet sich ein Abschnitt iiber die
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1941 kehrte Baltacioglu an die Universitit zuriick, und zwar als Griinder des
pidagogischen Instituts an der Ankara Universitesi Dil Tarih Cografya Fakiiltesi (Universitit
Ankara/Fakultét fiir Sprache, Geschichte und Geographie), dessen erster Professor er wurde.

Er war auch zweimal (1942-46 und 1946-50) Parlamentsabgeordneter.

Baltacioglu legte mehr als 130 Publikationen iiber verschiedene Fachgebiete vor.
Unter dem Einfluss von Bergson, Durkheim und Gokalp vertrat er in seinen Artikeln,
Biichern und Theaterspielen die Idee, dass die Modernisierung, sprich die Verwestlichung,
einerseits und die traditionellen Elemente der Gesellschaft andererseits eine Synthese bilden
miissten. Dieser Gedanke wurde auch von anderen tiirkischen Intellektuellen der 30er Jahre
vertreten. Kemal Iskender betont, dass sie alle fiir eine ,nationale Kunst eintraten.’”
Baltacioglu forderte Kiinstler, Autoren und Intellektuelle auf, sich der einheimischen Quellen

— zum Beispiel des Schattentheaters und anderer dramatischer Formen und auch der Miniatur

und Volksmalerei — zu besinnen.

Baltacioglu zeigte besonderes Interesse fiir das Theater und betrachtete das
Schattentheater, das Orta Oyunu oder die Meddah als Quellen fiir ein nationales Theater. Er
selbst schrieb Stiicke fiir das Schattentheater mit neuem Inhalt und mit einigen neuen Figuren,
die er selbst anfertigte. In einem Artikel schrieb er an einen beriithmten Journalisten, der sich
ebenfalls fiir die Modernisierung des Karagdz einsetzte: ,,Du hast Karag6z nicht nur geschaut,
sondern ihn gelebt. Er fiigt hinzu, dass er sich beim Schnitzen und Brennen der Figuren in Ol

Brandwunden an den Hinden zugezogen habe.>*"

entlassenen Professoren samt Biographien: S. 320-444. Der nichste Abschnitt beschéftigt sich mit den
neu angekommenen auslédndischen Professoren, S. 444-534.

> Kemal IskenderZ ,»Cumhuriyet Tiirkiyesi'nde Sanat ve Estetik, Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye
Ansiklopedisi, B. 7, lletisim Yayinlar, Istanbul 1983, S. 1748.

330 Aferin Felek Sana“, Yeni Adam, N. 271, 7.3.1940.
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4.2. Halkevleri

Halkevleri (Volkshduser) wurden ab 1932 in Stddten und Provinzzentren gegriindet.
Karpat unterscheidet hinsichtlich der von den Halkevleri verfolgten Ziele zwischen zwei
Kategorien — der kulturellen und der politischen. Zu den kulturellen Zielen hilt er fest: ,, The
cultural goal, that is, the establishment of a national culture based on folklore and on an
authentic Turkish life style, called for extensive sociological and folkloristic research in the
villages, and even among the tribal groups where the ethnic Turkish culture had been
preserved supposedly unspoiled.“>' In dieser Hinsicht bestand die Aufgabe der Halkevleri
also darin, die Lieder, Mirchen, Geschichten, Poeme zu sammeln, aufzuzeichnen und im
Einklang mit der giiltigen Ideologie zu redigieren, um diese Sammlung letztendlich unter das
Volk zu bringen. Auch die Bemiihungen um den Karagdéz sind unter diesem kulturellen

Aspekt zu betrachten.

Das politische Ziel definiert Karpat wie folgt: ,, The political goal of the Houses was to
persuade as many people as possible in the countryside that Turkish nationalism was their
new religion and Republicanism their modern political identity. The survival of Turkey as a
nation depended on the mass acceptance of these political principles which came to be
considered synonymous with modernization itself.“** Auch dieses politische Ziel bestimmte

maBgeblich die Reformbestrebungen betreffend die Inhalte der Karagozspiele.

Die Halkevleri sollten nun iiberall in der Tiirkei in verschiedenen Bereichen wie dem
Theater, der Literatur, den Bildenden Kiinsten und der Geschichte Aktivititen organisieren.5 33
Die in den stiddtischen Halkevleri veranstalteten Schattenspielvorfithrungen wurden

regelméBig auf den Seiten der Yeni Adam dokumentiert.

! Kemal Karpat, ,,The Impact of the People’s Houses on the Development of Communication in
Turkey 1931-1951%, Die Welt des Islams, B. 15, Brill, 1974, S. 69.

332 1bid.

>3 Senda Kara, Leitbilder und Handlungsgrundlagen des modernen Stidtebaus in der Tiirkei, LIT

Verlag, 2006, S. 138.
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In der Einleitung seines Buchs iiber den Karagoz dullert Baltacioglu seine Gedanken
iiber die Rolle der Volkshduser fiir die Belebung, Verbreitung und Modernisierung des
Karagoz. Eine ihrer wichtigsten Funktionen sah er darin, der nationalen Kunst, wie in ihren
Griindungszielen festgelegt, frischen Schwung zu verleihen — etwa durch die Popularisierung
des Karagdz und auch durch die Rekrutierung neuer Spieler.”** Die von ihm fiir die
Erreichung dieses Ziels fiir notwendig erachteten Malnahmen hilt er in sechs Punkten fest: 1.
Zusammenstellung eines modernen Karagozrepertoires; 2. die Kreierung moderner
Karagdzfiguren entsprechend dem von ihm entwickelten Stil>>> und ihre Verteilung an
samtliche Volkshduser; 3. Ermunterung zum Besuch von Karagdzauffithrungen in den
Volkshiusern; 4. Publikation von Artikeln iiber die Technik und Asthetik des Karagdz in den
Zeitschriften der Volkshduser; 5. Sammlung und Publikation der alten Spiele und schlie8lich

6. Einbindung von alteren Karagdzspielern.**°

4.3. Yeni Adam

Nach seiner Entlassung von der Universitidt begann Baltacioglu die Zeitschrift Yeni
Adam zu publizieren, von der zwischen 1934 und 1978 in Ankara insgesamt 921 Nummern
erscheinen sollten.”’ Baltacioglu schrieb unzihlige Artikel und fithrte mehrere Interviews mit
verschiedenen Personlichkeiten aus Intellektuellenkreisen. Auch der Grofteil der in Yeni

Adam abgebildeten Zeichnungen stammte von ihm.>*®

Yeni Adam verdffentlichte immer wieder kurze Berichte iiber Karagozspieler aus

verschiedenen Regionen der Tiirkei, die in den Halkevleri Schattentheaterauffiihrungen

34 Ismay1l Hakk: Baltacioglu, Karagdz. Teknigi ve Estetigi, Sartyer Halkevi Nesriyati, Istanbul 1942,
S.s.

>33 Dabei wurden die Figuren aus Karton geschnitzt und in Ol gebrannt.
** Ibid., S. 6.
7 Die erste Nummer erschien am 1.01.1934.

538 Besonders in den ersten Jahren schrieben viele linksorientierte Autoren in der Zeitschrift. Nach
1938 engagierte sich Yeni Adam gegen die faschistischen Bewegungen in Europa.
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veranstalteten. AuBBer der Information iiber die Spieler dienten diese Berichte gewissermallen
auch der Reklame fiir sie, um die Verantwortlichen zu bewegen, sie in die Halkevleri
einzuladen. So findet sich etwa ein Bericht mit kurzen Informationen iiber einen Spieler aus
Maras namens Siileyman Giil. Leute wie er — alte, in Vergessenheit geratene Spieler — wurden
vom Direktor des 6rtlichen Halkevi gezielt fiir Auffiihrungen gesucht.™® Auch das Halkevi in
Konya — das geht aus einem anderen Bericht hervor — lud einen beriihmten Spieler — Hayali
Kiiclik Ali — ein. In eben diesem Bericht macht Yeni Adam auf weitere Spieler aufmerksam,
die eine Einladung in die verschiedenen Halkevleri verdienen wiirden.”** Es wurden auch
gleich die Adressen und Telefonnummern der Spieler angegeben, um der Aufforderung an die
Halkevleri, diese Spieler unbedingt einzuladen, Nachdruck zu verleihen. In einem Artikel hob
die Zeitschrift den Spieler Nasuhi Enderonlu lobend hervor als einen exzellenten Spieler, bei
dem es sich dariiber hinaus um einen dul3erst einfallsreichen Mann handle, der sich aktiv an
der von Yeni Adam angefiihrten Bewegung fiir die Modernisierung des Karagdz beteilige.>"'
Und so gab es in der Zeitschrift immer wieder Berichte iiber die Spiele und die Spieler, die in
den Halkevleri zu bestaunen waren. Freilich waren diese Auftritte nicht allen Spielern ein
Herzensanliegen. Der beriihmte Ragip Tugtekin etwa sagte in einem Interview, dass er
niemals in Volkshdusern Karagdz gespielt habe, weil er sie als halboffizielle Institutionen

542

betrachtete.” Fiir ihn eignete sich der Karagdz offenbar nicht fiir die Auffithrung an

offiziellen und halboffiziellen Orten.

Es ist nicht zu iibersehen, dass die Intellektuellen jener Zeit nicht mit allen Aspekten
der Reformierung des Schattentheaters einverstanden waren. Yeni Adam ist denn auch voll mit
interessanten Wortmeldungen zu der Diskussion iiber das Thema. Wihrend eine Gruppe die

Auffassung vertrat, dass der Karag6z tot sei bzw. der Vergangenheit angehore, gab sich die

9 Maras’ta Karagoz, Yeni Adam, N. 468, 16.12.1943, S. 8.
>4 Konya Halkevi’nde Karagdz Temsili“, Yeni Adam, N. 288, 4.7.1940, S. 7.
4 »Nasuhi Enderonlu’nun Karagdz Temsili“, Yeni Adam, N. 279, 2.5.1940, S. 9.

2 Nail Tan, ,,Karagdz Sanatgist Ragip Tugtekin’la Bir Konusma®, Karagdz Kitabi (Hg. Sevengiil
Sonmez), Kitabevi, Istanbul 2000, S. 170. Dieses Interview erschien zuerst in 7FA, N. 303, Oktober
1974.
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andere iiberzeugt, dass im Karagdz, aber auch im Orta Oyunu die Wurzeln des neuen

nationalen Theaters zu suchen seien.

4.4. Der Brief des Hayrettin Altiok

Der Brief des Hayrettin Altiok erschien in der Nummer 453 der Zeitschrift Yeni Adam
am 2. September 1943. Er trug die Uberschrift ,Nasil Karagdzcii Oldum* (Wie ich
Karagozspieler wurde). Darin erzéhlt der Verfasser iiber seine Kindheit und gibt in kurzen
Worten wieder, wann er den Karagdz zum ersten Mal sah, wie er zu spielen begann; er
charakterisiert seine Meister, seine Spiele und Spielorte. Und mit der Bitte um eine
Arbeitsmoglichkeit in den Halkevleri gibt er wichtige Informationen iiber seinen Beruf.
Diesen kommt in Anbetracht der Tatsache, dass es von den Spielern selbst nur sehr wenige
Erzdhlungen gibt, die zudem weit verstreut sind, eine besondere Bedeutung zu, auch wenn sie
nicht besonders detailliert sind. Was sie so wertvoll macht, ist der Umstand, dass Altiok nicht
in Istanbul, sondern in Izmir, und da besonders an der Peripherie, spielte. Derartige

Informationen aus der Provinz sind sehr selten zu finden.

Von den zwei Spielern, von denen hier die Rede ist, wurde der eine in Istanbul
geboren, spielte aber in Izmir. Der andere wurde am Stadtrand von Athen geboren, spielte
aber meistens in der Provinz. Spatharis’ Geburtsjahr war 1888, das von Altiok 1898. Dessen
Vater war Seeoffizier. Den Karagoz lernte er anlédsslich seiner Beschneidungsfeier kennen, da
war er sechs Jahre alt. Seit damals zeigte er eine grofle Liebe fiir den Karagdz — wann immer
wihrend des Ramadan Karagdz gespielt wurde, ging er zu den Auffithrungen. Er fastete, um
von seinem Vater das Eintrittsgeld in der Hohe von einem Kurus zu bekommen. Beim
abendlichen Fastenbrechen fragte er seinen Vater: ,,Vater, ich will dir mein Fasten verkaufen,
willst du es annehmen?* Sein Vater erklérte sich bereit und gab ihm Geld. Er schreibt: ,,Mein

Vater zum Abendgebet, ich im Laufschritt zum Karagoz!***

3 Hayrettin Altiok, ,,Nasil Karagozcii Oldum®, Yeni Adam, N. 453, 2. September 1943. S. 8.
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Am Ende des Ramadan waren die dlteren Menschen betriibt, weil wieder der Alltag
einkehrte, der kleine Hayrettin aber war traurig, weil er nun elf Monate ohne Karagéz leben
musste. Er kaufte sich Figuren aus Karton und gab Vorstellungen fiir seine Freunde im Keller
der elterlichen Wohnung. Dafiir wurde er von seiner Mutter mehrmals verpriigelt; der

Gedanke, ihr Sohn kdnnte Karagdzspieler werden, behagte ihr gar nicht.

Hinsichtlich der gesellschaftlichen Herkunft gibt es zwischen Altiok und Spatharis nur
wenige Ahnlichkeiten. Wihrend Ersterer der Sohn eines Beamten war, der seine Kindheit in
Tophane, nahe dem Stadtzentrum, verbrachte, war Spatharis’ Vater, wie bereits erwéhnt,
Arbeiter, der, nachdem ein Unfall ihn arbeitsunfédhig gemacht hatte, mit seinem kleinen Sohn
betteln gehen musste. Uber diese langen Tage, an denen sie bettelnd durch die StraBen zogen,
sagt Spatharis: ,,Toteg €YD TO APP®OTIAPIKO, TO TEWAGUEVO Kol TO EVTOANTO, TTHipa Amd TO

YépL TOV matépa pov kai Pyfrope ot {ntéo. <

Weil der kleine Sotiris kein Geld hatte, um sich Karten fiir Karagiozisvorstellungen zu
kaufen, bezahlten seine Freunde fiir ihn, manchmal steckte ihm auch eine Nachbarin etwas zu.
Und wenn die Unterstiitzung einmal ausblieb, verfolgte er das Spiel bis zum Ende von
auBlerhalb der Spielstitte, ohne Sicht auf die Biihne. Er kam aus der niedrigsten Schicht der
Gesellschaft, hatte keine formelle Ausbildung, er konnte weder flieBend lesen noch schreiben.
Altiok aber besuchte die Schule bis zum militirischen Progymnasium und wechselte danach
auf eine Offiziersschule. Nach zwei Jahren wurde er allerdings krank, sodass er die Schule

abbrechen musste. An welcher Krankheit er litt, sagt er nicht.

So verschieden ihr jeweiliger gesellschaftlicher Hintergrund war, so dhnlich waren die
Reaktionen der Familien auf die Liebe der S6hne zum Karagdz/Karagiozis. Als die Mutter
von Spatharis von seinem Besuch einer Karagiozis-Vorstellung erfuhr, verabreichte sie ihm
eine ordentliche Tracht Priigel. Spatharis zufolge riss sie sich dabei auch ihre eigenen Haare

545

aus.”” In seinem Buch beriihrt er dieses Thema mehrmals, weil er deswegen in verschiedenen

># Spatharis, S. 29.
*Ibid. S. 32.
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Lebensabschnitten immer wieder Erniedrigungen von verschiedener Seite — zunéchst von
seinem Vater, dann von seinem Stiefvater, von Bekannten, Nachbarn usw. — hinnehmen
musste. Dass die Reaktionen der beiden Familien dhnlich waren, ist durchaus bemerkenswert,
wenn man bedenkt, dass sie aus ganz unterschiedlichen gesellschaftlichen Schichten kamen.
Aber offenbar befanden beide, dass diese Art von Spielen ob ihrer Unansténdigkeit nicht fiir
ihre Kinder geeignet sei. Dass Spatharis sich so ausfiihrlich mit diesem Thema befasst, liegt
darin begriindet, dass solche Reaktionen sich nicht auf die Familien begrenzten, sondern in
der Gesellschaft weit verbreitet waren. Unter den von ihm genannten Griinden sind der Hang
der Spieler zum Gesetzesbruch, ihre Alkoholabhingigkeit, ihre randstindige Lebensweise.>*
Der tiirkische Karagdzspieler und Autor Unver Oral klagt in einem Interview iiber dasselbe
Problem. Demnach wiirde zwar der Karagdz von jedem gerne gesehen, gehort und geliebt,
dass das eigene Kind Karagozspieler wird oder der eigene Vater sich mit Karagdz beschaftigt,
das wiirde jedoch niemand wollen. Thm zufolge kénne der Karag6z seit Jahren nur mehr als
Zweitberuf ausgeiibt werden. Man sei Glaser oder Tischler, und in diesem Beruf verdiene
man sein Geld. Karagdz konne man erst nach Arbeitsende spielen, als Hauptberuf bzw. als
einziger Beruf sei er undenkbar. Bei ithm sei es nicht anders, auch seine Familie und
Verwandten wiren dagegen gewesen, dass er Karagdzspieler wurde.”’ Atiye Demirci fiihrt
auch den derben Charakter der Spiele an sowie Spieler, die zotige Witze machten, um die
Kinder zum Lachen zu bringen. Die wiirden das dann zu Hause weitererzdhlen — zum
Entsetzen der Eltern, die daraufhin begénnen, den Karagoz zu hassen.”* Diese Begriindung
ist sehr oberflachlich, weil sie die gesellschaftliche Lage des Schattenspiels und der Spieler

vollig auBer Acht lésst.

Nach dem Tod seines Vaters libersiedelte Altiok mit seiner Familie nach Izmir, wo das

Leben noch billig war; aullerdem gab es dort mehr Arbeitsmdglichkeiten als in Istanbul.

3 Ibid. S. 33-34.

7 Mehmet Mehdi Ergiizel, ,,Unver Oral ile Karagdz Uzerine Sohbet“, Karagéz Kitabi (Hg. Sevengiil
Sonmez), Kitabevi, Istanbul 2000, S. 190. Dieses Interview erschien erstmals in der Zeitschrift Tiirk
Edebiyati, N. 150, April 1986.

> Atiye Demirci, ,,Karagoz Oldi, Karagéz Kitabi (Hg. Sevengiil Sénmez ), Kitabevi, Istanbul 2000,
S. 242-243. Dieser Artikel erschien erstmals in der Zeitschrift Yarim Ay, N. 140, Dezember 1941.
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Offenbar hatte die Familie finanzielle Probleme. Als Hayrettin Altiok eines Tages, etwa zur
Zeit des Beginns des Ersten Weltkriegs durch die Gassen von Esrefpasa spazierte, sah er in
der Ecke einer Konditorei eine Karagozbiihne. Esrefpasa war beriichtigt fiir seine Raufbolde
und die dort herrschenden schwierigen Verhiltnisse. Auf dieser Biihne hingen die Figuren

3% Es handelte sich dabei um

von Karagdz und Hacivat, auf dem pey tahtas: standen Kerzen.
eine Biihne, die in Betrieb war und auf der allem Anschein nach Karagdz gespielt wurde. Von
den Anwesenden erfuhr Altiok, dass diese Biihne dem Miicellit (Buchbinder) Mehmet Efendi
gehorte.™ Als er ihnen erzéhlte, dass er in seiner Kindheit ebenfalls Karagdz gespielt hatte,
baten sie ihn, flir sie zu spielen. Sie schlossen das Geschéft und machten die Fensterliden
dicht. Altiok sagt iiber die folgenden Stunden: ,,Vor der Biihne lachten die Zuschauer, hinter
der Biihne lachte ich.“ Den Zuschauern gefiel es sehr. Sie benachrichtigten den eigentlichen
Meister der Biihne: ,,Meister, heute ist ein Freund namens Hayri hierhergekommen und hat
Karagoz gespielt. Er brachte uns mehr zum Lachen als du.” Der Meister Mehmet Efendi
schlug Altiok vor, wihrend des Ramadan als sein Helfer zu arbeiten. Nach dem Ramadan
zogen sie durch die umliegenden Dorfer, um Karagéz zu spielen. Altiok erwéhnt, dass er von

diesem ,kunstsinnigen Freund“ viel gelernt habe.™"

Spatharis wurde der Helfer von Theodorellos, jedoch ohne dafiir bezahlt zu werden.
Ich vermute, dass er jlinger war als Altiok, als er Helfer wurde. Ein Unterschied zwischen den
beiden Spielern, der in den zwei Texten zum Vorschein tritt, ist ihre Beziechung zum
»Meister. Wihrend flir Spatharis seine eigenen und andere Meister und deren Anerkennung
wichtig waren, misst Altiok dieser Beziehung offenbar keine besondere Bedeutung bei.
AuBerdem verwendet er nicht gern das Wort ,,Meister”. Vielleicht lag das daran, dass er

schon zu alt war, um fiir andere Spieler den Helfer zu machen.

¥ Das Brett, das an der Biihne vor dem Spieler angebracht war, diente den Figuren als der
Untergrund, auf dem sie sich bewegten, und dem Spieler als Ablage fiir diverse Requisiten.

% Wie von Unver Oral weiter oben erwihnt, hatte ein Spieler immer auch einen anderen Beruf — in
diesem Fall Buchbinder. Die Berufsbezeichnung war auch der Name, mit dem er gerufen wurde.

31 Altiok, S. 8.
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An dieser Stelle sind einige Bemerkungen zum Bezirk Esrefpasa angebracht.
Hinsichtlich ihrer Charakteristika dhnelte diese Gegend den Orten in Athen, an denen am
Ende des 19. und am Anfang des 20. Jahrhunderts Karagiozis gespielt wurde. Es ist bekannt,
dass der Karagiozis in den Randbezirken von Athen und Pirdus, die fiir die Mangas und die
dem Ort eigene Lebenskultur beriihmt waren, zu jener Zeit beliebt war. Und es ist auch
bekannt, dass viele Karagiozisspieler aus diesem Kulturkreis stammten oder in ihm lebten.
Informationen dariiber tauchen in den Erzdhlungen verschiedener Spieler auf, vor allem bei
Pangalos, Spatharis, Mollas. Sowohl Spatharis als auch Mollas sagen, dass sie sich aus dieser
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Welt durch Heirat ,,gerettet” hétten. Derartige Verhéltnisse trafen auch auf die

Rembetikomusiker zu.

Die Figur des Stavrakas oder Stavrakis verkorpert den typischen ménnlichen
Bewohner dieser ,,randstindigen* Bezirke. Mit seiner Weste und Jacke, seinen Schuhen, dem
Rosenkranz, dem Giirtel mit dem daran steckenden Messer, dem langen Schnurrbart und den
kiinstlichen Muttermalen, dem Tattoo auf seinen Hinden und seinem vielgelenkigen, langen
Arm — dhnlich dem des Karagiozis — steht er fiir die an der Peripherie von Athen, Pirdus und
Sira lebenden starken Ménner nicht nur hinsichtlich des Aussehens und des Kleidungsstils,
sondern auch mit Blick auf ihre Art zu sprechen und sich zu bewegen. Es ist moglich, dass
diese ,randstdndigen* Orte, an denen das Schattentheater gespielt wurde, Einfluss auf die
Spiele hatten. Hayrettin Altiok lebte nicht in Esrefpasa, aber er spielte dort. Als er seinen
Brief schrieb, wohnte er in Karantina. Diese beiden Bezirke sind beriichtigt fiir die
kabaday1/vtang von Izmir — ,,yumurta topuklu kiilhanbeyleri* (die Radaubriider, die Schuhe
mit eierformigen Absétzen trugen) —, die in dieser Nachbarschaft/Mahalle lebten und iiber die
es unzihlige Geschichten gab.” Altiok spricht dariiber nicht besonders viel, gibt aber zu

erkennen, dass er an solchen Orten gelebt und gearbeitet hat.”>*

332 Spatharis, S. 51 und Ieronimidis, S. 37.

>3 Onder Senyapili gibt wieder, wie Nazim Giinay, der letzte Besitzer des Merkez Kiraathanesi
(Kaffehaus Zentral) im Jahr 2005 von seinen Kunden sprach: ,,Er sagt, weil hier das élteste Kaffeehaus
von Esrefpasa ist, kommen hierher die Uberbleibsel der alten Generation. Giinay bezeichnet diese alte
Generation als ,mahalle kabadayilari‘. Er beschreibt auch besonders ihre Schuhe. Diese starken
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Hayrettin Altiok spielte Karagéz auch wéhrend seines Militdrdiensts weiter — ebenso
wie Spatharis, der wihrend seines langen Militdrdiensts als Spieler auftrat und dieser Periode

in seinem Buch breiten Raum widmet.

Nach Altioks Riickkehr war sein Meister Miicellit Mehmet Efendi bereits verstorben
und Altiok iibernahm dessen Materialien und Biihne. Nun stand er hinter der Biihne und
begann, auf seiner eigenen Biihne zu spielen. Ob er einen Helfer hatte, ist nicht bekannt. Ein
anderer Spieler, der in Izmir beriihmt war — Hac1 Bahattin Efendi —, schaute ihm heimlich zu
und eines Tages rief er ihn zu sich. Er sagte ihm, dass er talentiert sei, aber noch viel zu lernen
hétte. Wenn er bei ihm als Helfer arbeitete, wiirde aus ihm sicher ein guter Kiinstler. Hayrettin
Altiok akzeptierte den Vorschlag sofort und arbeitete viele Jahre mit ihm. Wéhrend dieser
Zeit lernte er alle klassischen Spiele (kdr-i kadim),” bald wurde er als Karagozspieler zu

Hochzeiten und Beschneidungsfeiern eingeladen.

Fiir das Geschehen hinter der Biihne sind die Helfer lebenswichtig — das gilt nicht nur
fiir die jeweilige Vorstellung, sondern auch fiir die Zukunft dieser Kunstgattung als solche.
Spatharis bringt viele Beispiele von Helfern, die zum Meister heranreiften und dann gleich
ihre eigene Biihne besitzen wollten. Die vielen Ereignisse, die er schildert, bezeugen die oft
spannungsreiche Beziehung zwischen dem Meister und seinen Helfern. Diese war gepréigt
von wechselseitiger Abhingigkeit und dementsprechend konflikttrachtig. Altiok lédsst sich
iiber dieses Verhiltnis kaum aus, ja er erwéhnt seine eigenen Helfer nicht einmal. Im Buch
von Spatharis hingegen bilden die Passagen iiber die Helfer und iiber seine Beziehung zu
ihnen einen wesentlichen Teil der Erzahlung. Anhand vieler Beispiele schildert er, wie sie

besonders in der Provinz all den Schwierigkeiten des Lebens gemeinsam begegneten, und er

Menschen trugen Schuhe mit eierformigen Absétzen. Onder Senyapili, ne demek Izmir; Buca, niye
Buca!?, ODTU Yayincilik, Ankara 2005, S. 130-131. Ozlem Nemutlu, II. Mesrutiyetten Cumhuriyete
Izmir’de Tiyatro, 1zmir Biiyiiksehir Belediyesi Kent Kitapligi, Izmir, 2011, S. 120. Diese Bezirke
liegen sehr nahe beieinander und gehdren dem Kulturkreis von Esrefpasa an.

4 Die Gebiude in schlechter Lage, in denen die traditionellen Spiele wie Karagdz und Orta Oyunu
gespielt wurden, konzentrierten sich in Corakkapi, Tilkilik und Kemeralt.

> Im Buch von Cevdet Kudret — Karagoz — findet sich eine vollstindige Liste dieser 28 klassischen
Spiele.
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macht klar, dass gegenseitige Solidaritdt fiir ein gedeihliches Zusammenwirken unabdingbar
war. Wenn Spatharis von der Sorge um das tagliche Brot spricht, gibt er zu erkennen, dass er
auch fiir den Lebensunterhalt seines Helfers die Verantwortung trug. Ganz anders Altiok —
wenn er all die Menschen aufzihlt, fiir die er sorgen musste, findet sich darunter kein einziger
Helfer. Dass Altiok keinen Helfer hatte, dem er seine Erfahrungen und sein Wissen
weitergegeben hitte, ist in Anbetracht dessen, dass dieser Beruf ohne Helfer nicht praktiziert
werden kann, freilich unvorstellbar. Sein Schweigen konnte allerdings damit erklért werden,
dass sein Helfer ein Mitglied seiner Familie — namentlich seine Frau — war und damit jemand,
den es nicht fiir die Zukunft vorzubereiten galt, sondern der ihm fast ein Leben lang als Helfer
erhalten blieb. Weil Altiok, anders als Spatharis, keine spannende bzw. dynamische
Beziehung zu Helfern hatte, gab es fiir ihn wohl auch nichts zu erzéhlen. Dabei ist der
Einfluss von Familienmitgliedern auf Spieler und Spiele eigentlich ein interessantes Thema,
insbesondere die Rolle der Frauen als Helferin der Meister. Es gab viele Fille, in denen die

336 Was die Frauen hinter der

Frau hinter der Biihne als Helferin oder an der Kassa tétig war.
Biithne betrifft, wire es interessant in Erfahrung zu bringen, welchen Einfluss das
Schattenspiel auf sie hatte, ob sie ebenfalls danach strebten, Meisterin zu werden, ob sie auch
selbst das Schattenspiel als Beruf ausiibten und wenn, ob sie darin auch eine Berufung sahen,
ob sich ihnen Hindernisse in den Weg stellten, ihnen irgendwelche Grenzen gesetzt waren etc.
Takis Lappas erwédhnt die Frau des Meisters Roulias. Die spielte den Karagiozis nach dem
Tod ihres Mannes im Jahr 1908 weiter und Lappas zufolge haben die Zuschauer niemals

bemerkt, dass der Spieler kein Mann, sondern eine Frau war.>’

Wihrend seines Berufslebens arbeitete Altiok nicht nur hinter der Biihne, sondern war
auch in anderen Spielgattungen wie dem Orta Oyunu, dem Marionettentheater oder dem
Improvisationstheater (tuliiat tiyatrosu) aktiv. Darin liegt ein weiterer — und fast der
wesentlichste — Unterschied zu Spatharis. Wenn Altiok mit seiner Truppe auf Tournee ging,
fiihrte er seine Karagdzbiihne mit sich. In den meisten Fillen erwies sich ihre Arbeit als wenig

eintraglich, dann baute er seine Biihne in der Ecke eines Kaffeehauses auf und bezahlte mit

3% Die Frau des Meisters Pangalos, Dimitra, war seine Helferin. Siehe Spatharis, S. 285.

>7Lappas, S. 174.
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seinen Einnahmen die Schulden der Truppe. Er berichtet auch kurz von den Schwierigkeiten
auf diesen Tourneen, von offiziellem Druck ist dabei aber nicht die Rede. Den sieht man
allerdings in einer anderen Erzdhlung, die an das erinnert, was bereits Spatharis geschrieben
hat. In einem von Yeni Adam mit dem Theaterspieler und Regisseur Rasit Riza gefiihrten
Interview iiber das Theaterleben in Anatolien erzdhlt dieser, dass die Wanderspieler iiberall,
sogar in kleinen Orten spielen wiirden, aber groBe Probleme mit der ortlichen Polizei oder
Gendarmerie hédtten, auf deren Wohlwollen sie angewiesen seien. Riza beklagt, dass die
Spieler nie sicher sein konnten, ob sie die Erlaubnis bekommen oder nicht. Was in einem Ort
problemlos funktionierte, konnte im Nachbarort an der Unnachgiebigkeit von Polizei oder

Gendarmerie scheitern, wobei die Griinde oft im Dunkeln blieben.> 8

In der Folge brachte Altiok die Spiele, die er beim Theater kennengelernt hatte, auf die
Karagdzblihne. Es waren derer sehr viele — bis hin zu Othello. McCormick & Pratasik
betonen, dass das Puppentheater des 19. Jahrhunderts in verschiedenen Regionen sein
Repertoire erneuerte und sich dabei vor allem zweier Quellen bediente: der Populérliteratur
und des Theaters.”” An diesem Fall sicht man allerdings, dass dieser Prozess bis ins 20.

Jahrhundert hinein dauerte.

Die Spiele von Spatharis und Altiok lassen sich parallel betrachten. Von den von
Altiok fiir die Karagozbiihne verfassten Stiicken sind vor allem jene mit historischem Inhalt
erwahnenswert. Er selbst sieht darin eine neue Entwicklung des Karagoz. Dieser Hinweis mag
aufrichtig gemeint sein, man darf allerdings nicht vergessen, dass sein Brief an die Zeitschrift
Yeni Adam gerichtet war, die sich, wie erwéhnt, sehr aktiv der Reformierung, Modernisierung
und Wiederbelebung des Karagdz widmete. Auch Baltacioglu schrieb viele Artikel, in denen

er Autoren ermutigte, neue Karagdzstiicke zu schreiben, und er berichtete auch iiber bekannte

558 ,»Rasit Riza Anadolu’daki Tiyatro Hayat1 Hakkinda Ne Diyor”, Yeni Adam, N. 284, 6.6.1940, S. 10-
11.

3% McCormick & Pratasik, S. 192.
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Autoren wie Erciiment Ekrem Talu, die neue Stiicke fiir das Schattentheater verfasst hatten.’®
Das diirfte auch der Grund dafiir sein, dass Altiok diesen Punkt besonders betonte. Unter

seinen Spielen mit historischem Inhalt waren folgende: ,93 Pilevne Miidafaasi* (Die

561 562

Verteidigung von Plewna)™, ,,Dumlupimar*”-, , Trablusgarb Miidafaas1 (Die Verteidigung

von Tripoli)563“, ,»31 Mart Vakasf‘,s64 ,Kahraman Mehmetg¢ik® (Der heldenhafte Soldat),

,Hazreti Yusuf* (der Prophet Joseph), ,,Fehim Pasa’nin Katli“ (Der Mord an Fehim Pasa)’®,

566

,Cezayir Kahramanlari und andere. Bemerkenswerterweise findet sich unter diesen

% Yeni Karagdz Piyesleri®, Yeni Adam, N. 279, 2.5.1940, S. 9. In diesem Artikel liest man, dass
Talu ein ,modernes‘ Stiick namens Karagdz Holivut’ta (Karagdz in Hollywood) geschrieben hatte, das
dazu gedacht war, in Abendauffiihrungen vor Erwachsenen gespielt zu werden.

>t Gemeint ist die fiinf Monate wihrende Verteidigung der Stadt Plewna unter der Fiihrung von
Osman Pasa (1832-1900) gegen die iiber die Donau vorgeriickte russische Armee. Damit konnte die
osmanische Armee verhindern, dass die Russen nach Istanbul vorstieBen. Der Krieg zwischen
Russland und dem Osmanischen Reich fand im 1877-1878 (nach dem islamischen Kalender 1293)
statt. Diese Verteidigung und die Heldentat des Osman Pasa ist ein beim Volk duflerst beliebtes
Thema, es verwundert daher nicht, dass Altiok es in das Repertoire des Karagéz aufnahm. Erol
Ozbilgen, ,,Osman Pasa (Gazi)“, Yasamlar: ve Yapitlariyla Osmanhilar Ansiklopedisi, B. 2, YKY,
Istanbul 2008, S. 412-413.

>*2 Thema dieses Spiels ist hochstwahrscheinlich die Schlacht von Dumlupimar am 30. August 1922,
das letzte und entscheidende Aufeinanderprallen der griechischen und tiirkischen Armeen in
Anatolien. Andrew Mango, ,,Atatirk®, Tiirkiye Tarihi 1839-2010. Modern Diinyada Tiirkiye (Hg.
Resat Kasaba) [The Cambrigde History of Turkey, B. IV: Turkey in the Modern World, Cambridge
University Press, 2006], Kitap Yayinevi, Istanbul 2011, S. 152 und Hasan Kayali, ,,Bagimsizlik
Miicadelesi®, ibid., S. 128.

°5 Dieses Spiel handelt vom Angriff Italiens auf das osmanische Tripoli. Dieser Krieg begann am 29
September 1911. Zum Thema siehe Enver Ziya Karal, Osmanli Tarihi, B. IX, Tiirk Tarih Kurumu,
Ankara 1999.

> Der auf die Verkiindigung der II. Verfassung im Jahr 1908 folgende Aufstand religioser Kreise und
traditionell erzogener Offiziere. Liitfii Eroglu, ,,31 Mart Isyani®, Aylik Ansiklopedi (Hg. Server lskit),
B. 5, Iskit Yayini, Istanbul 1949, S. 1716-1719.

%% Fehim Pasa (1873-1908) war Chef der Geheimpolizei des Abdiilhamid II., dessen tyrannisches
Regime groBe Unruhen hervorrief und der in die Stadt Bursa ins Exil geschickt wurde. Als Fehim Pasa
nach der Ausrufung des Konstitutionalismus aus Bursa zu flichen versuchte, wurde er vom Volk
gelyncht. Siehe Necdet Sakaoglu, ,,Hafiyelik“, Diinden Bugiine Istanbul Ansiklopedisi, B. 3, Tiirkiye
Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi, Istanbul 1994, S.493- 494,

%66 Hachstwahrscheinlich handelt dieses Spiel von Barbaros Hayreddin Pasa (?-1546) und seinem
dlteren Bruder Orug Reis (?-1518), die in der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts in Algerien und Tunis
und danach auch im Mittelmeer Seekriege fiihrten. Ismail Hakki Uzuncarsili, Osmanli Tarihi, B. 11,
Tiirk Tarih Kurumu, Ankara 1998, S. 363-383.
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Spielen — von der Uberschrift her — nur ein Stiick iiber den letzten griechisch-tiirkischen Krieg
von 1919 bis 1922. Ein solches wire sicherlich sehr populidr geworden, hatte doch der Krieg
in dieser Region bei der tirkischen Bevélkerung ein starkes Trauma hinterlassen.”®” Die

Themen dieser Spiele gehoren freilich zur vorrepublikanischen Zeit.

Diese Spiele erinnern uns an die heroischen Spiele im Karagiozis. Wir begegnen
solchen heroischen Spielen, die dem Karagiozis die Anerkennung der hoheren Schichten der
Gesellschaft und der Macht eingetragen hatten, also auch beim Karagdz. Daraus lie3e sich
eventuell ableiten, dass die Spieler auf beiden Seiten dhnliche Wege fanden, um iiberleben zu
konnen. Hier aber muss man hinzufiigen, dass dieses Uberleben in den zwei Kulturen
unterschiedlich geartet war. Wéhrend es in Griechenland bedeutete, tatséchlich akzeptiert zu
werden, reichte es in der Tiirkei gerade, um sich iiber Wasser zu halten. Doch letztlich ging es

hier wie dort darum, irgendwie zu iiberleben.

Was Hayrettin Altiok dazu bewog, diese historischen Geschichten auf die Biihne zu
bringen und welche Inhalte diese Spiele hatten, dariiber gibt es bis dato keine Erkenntnisse.
Um diese Spiele in beiden Kulturen miteinander vergleichen zu konnen, bediirfte es also

weiterer Forschungen.’®®

In den Erinnerungen von Spatharis finden sich viele Beispiele fiir diese heroischen
Spiele, die Spielweise, die Reaktionen der Zuschauer, ihre Funktion mit Blick auf soziale
Probleme. Altiok hingegen fiihrt in seinem zweiseitigen Brief lediglich die Namen dieser

Spiele an, mit dem Zusatz, dass in solchen Spielen der Karagdz als Unteroffizier auf der

?67 Zum Thema Esra Danacioglu Tamur, ,Isgal, Giindelik Hayati Kurtulus: Yunan Isgali Altinda
Izmir” , Kusaklar, Deneyimler, Tamikliklar, Tiirkiye’'de Sozlii Tarih Calismalart Konferanst 26-27
Eyliil 2003 (Ed. Aynur Ilyasoglu-Giilay Kayacan), Tarih Vakfi Yayinlari, Istanbul 2006, S. 148-156.

*® In einem Interview zihlt der im Jahr 1924 geborene Karagdzspieler Hayali Kiigiik Mustafa
(Mustafa Hiircan) die Spiele in seinem Repertoire auf: ,,Atatlirk‘lin Sesi® (Die Stimme des Atatiirk),
,»Okul Kagagi“ (Schulschwinzer), ,,Senede Bir Yalan“ (Eine Liige in einem Jahr), ,,Tirk
Kahramanliklar1“ (Die tiirkischen Heldentaten), ,,Zoraki Tabip®, ,,Cinli Yazici1“ und ,,Sahte Esirciler®.
Die letzten drei Stiicke stammen aus dem osmanischen Repertoire. Den Namen der neuen Spiele ist zu
entnehmen, dass sie zur herrschenden Ideologie passende und didaktische Inhalte haben. Nail Tan,
,Hayali Kiiclik Mustafa ile Konusma“, Karagoz Kitab:, Kitabevi, (Hg. Sevengiil S6nmez), Istanbul
2000, S. 167.
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Biihne erschien. Interessant sind jedenfalls auch seine anderen Spiele: ,,Esrar ve Kokain*
(Opium und Kokain), ,,Sehir mi Tobeler Tobesi* (Stadt! Einmal und nie wieder!), ,,Riisvet
Mesnet“ (Schmiergeld und hohes Amt), ,,Kumarbazin idami* (Die Hinrichtung des Zockers),
»Sefahatin Encami (Das Ende der Ausschweifung) usw. Offenbar waren sie den aktuellen
Nachrichten oder lokalen Geschehnissen entnommen, manche hatten auch didaktischen oder
moralischen Charakter. Die Verarbeitung von alltiglichen Ereignissen oder von
Zeitungsberichten haben wir auch bei Spatharis gesehen, man denke an das Stiick iiber den

Mord an Athanasopoulos.

Altiok schreibt, dass er samtliche Kdr-1 kadim Spiele beherrschte. Wenn er in einem
Kaffeehaus vier Monate lang spielte, konnte er jeden Abend ein anderes Spiel auffiihren. Die
Zuschauer erwédhnt er nur an einer Stelle. Was er sagt, erinnert weniger an Spatharis als
vielmehr an Andonis Mollas.”® So betonen beide Spieler, dass sie fiir jede soziale Schicht

eine eigene Sprache parat hatten.

An dieser Stelle mdchte ich einen kleinen Exkurs anbringen. Fiir die Wahrnehmung
des Schattenspiels als Einheit sind die Zuschauer ebenso wichtig wie die Spieler und ihre
Helfer. Laut den verschiedenen Quellen zu den Karagézauffiihrungen in Izmir zeigten in der
osmanischen Ara nicht nur die Muslime, sondern auch die Juden der Stadt Interesse fiir das
Schattentheater. Am Ende des 19. und am Beginn des 20. Jahrhunderts zogen die Muslime
und Juden das Schattentheater und das Improvisationstheater (tuliiat tiyatrosu) den vielen
anderen Unterhaltsmdglichkeiten in der Stadt vor. Um die Umstinde und die Atmosphire
besser zu verstehen, hilft es, wenn man neben den Erfahrungen der Spieler auch jene der
Zuschauer in Betracht zieht. Einer dieser Zuschauer, A. Sahabettin Ege, war so alt wie
Hayrettin Altiok. In seiner Erinnerungen erzahlt er iiber das Schattentheater, das er in Izmir

gesehen hat, Folgendes: ,,Der Karagdz, der in den Nachten des Ramazan in Kaffeehdusern

°% Michalis Ieronimidis, O afnvaikéc Kopaykiélne tov Avidvy Mélla, Athen, 2003, S. 60. Laut
McCormick & Pratasik war das gleiche Phdnomen auch in Mallorca zu beobachten: ,,In Mallorca,
according to the type of audience, a clear distinction based on language was kept between ,cheap‘ and
,dear‘ shows (,els barats‘ and ,els cars®). In the cheap shows the puppeteer used popular speech and
was free to swear or use vulgar expressions, but in the dear ones the language had to be more refined
and restrained.” S. 24.
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gespielt wurde, war die Hauptunterhaltung. Ich ging in das Kaffechaus in Ben Namazgah®'",
um Karagdz zu sehen. Wahrend des Ramazan wurden die Stiihle und die Tische aus dem
Kaffeehaus entfernt und stattdessen Bénke aus Holz eng aneinandergestellt. Die Fenster
wurden mit Papier abgedeckt, um Blicke von auflen abzuwehren. Frauen waren nicht zum
Karagoz zugelassen [...].°"" Ob es dhnliche Vorkehrungen auch damals gab, als Hayrettin
Altiok Karagdz spielte, ob in den Kaffeehdusern auch Frauen zugegen waren, geht aus Altioks
Brief nicht hervor. Aber es sei daran erinnert, dass in der Konditorei in Esrefpasa, in der
Altiok zum ersten Mal in Izmir Karagdz spielte, ebenfalls die Fensterliden geschlossen

572
wurden.’’

Als Hayrettin Altiok seinen Brief schrieb, stand seine Biihne gerade in einem grof3en
Kaffeehaus in Irgat Pazari in Izmir.””> Zu beiden Seiten des Kaffechauses befand sich ein

Kino ™ — ein weiteres Problem neben vielen anderen.””” In diesem Zusammenhang erinnere

% Einer der iltesten bewohnten Orte von Izmir. Zu diesem Bezirk gehérte auch Agora, seine
Bevdlkerung setzte sich aus Juden und Muslimen zusammen. Urspriinglich Beni Israil genannt, wurde
er spéter in Istiklal und schlieBlich in Namazgah umbenannt.

571

Sahabettin A. Ege, Eski Izmir’den Anmilar , izmir Biiyiiksehir Belediyesi Kent Kitapligi, Izmir 2002,
S. 19-20.

°7> McCormick bringt mehrere Beispiele aus verschiedenen Lindern iiber die weiblichen Zuschauer:
,»There was often anxiety about the promiscuity of audiences, and, when the sexes were mixed,
segregation was practised (as in many churches). [...] In Belgium, it was not uncommon for the male
part of the audience to sit on one side and the female on the other.” S. 77.

> Der alte, im Bezirk Mezarlikbasi nahe Cankaya gelegene Marktplatz. Der urspriingliche Name des
Orts, eine alte jidische Wohngegend, lautete Cavez. In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts verliel3
die jidische Population den Ort und ging nach Karatas. Der Grund dafiir waren Bauarbeiten im
Binnenhafen von Izmir. Danach konzentrierte sich die Gemeinde auf zwei verschiedene Orte, wodurch
es auch zur Spaltung in verschiedene gesellschaftliche Klassen kam. Siren Bora, [zmir Yahudileri
Tarihi. 1908-1923, Gozlem, Istanbul 1995, S. 35-36.

°™ Das wichtigste Kino in Irgat Pazari war das Osmanli Sinematografhanesi, das 1911 von Hayim
Cikorel gegriindet wurde. Im Jahr 1922 wurde das Wort Osmanli aus dem Namen entfernt und fortan
hie es Tiirk Sinemasi. Siehe Nemutlu, S. 124. Ein anderes Kino in Irgat Pazar war das Asri Sinema.
Makal, S. 213-217.

°” Der Autor und Arzt Galip Atag schrieb auch die Texte fiir zwei Radioprogramme namens Evin
Saati und Posta Kutusu. Auf die Frage eines Horers, warum es Karag6z nicht als Radioprogramm
gebe, antwortete er: ,,Hétten wir im Radio den Karagdz gespielt, wo es doch an jeder Ecke ein Kino
gibt, hitte sich dariiber auch Karagoz gewundert.” ,Radyo’da Karagéz ve Bir Garip Fikir, Yeni Adam,
22.10.1942, S. 9.
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man sich, dass die Konkurrenz zwischen Schattentheater und Kino auch in den Memoiren des
Spatharis Erwdhnung findet, dort allerdings ist der Verlierer nicht der Karagiozis, sondern das

Kino. Aber das war moglicherweise ein Wunschdenken des Sotiris Spatharis.>’®

Gegen Ende seines Briefs erwdhnt Altiok, dass er fiinf Kinder hat und dass auch seine
Mutter bei ihnen lebt. ,,Diese sieben Seelen werden von meiner perde erndhrt.” Er schildert
die Lage und die Verhéltnisse, unter denen seine Kinder zu leben versuchen. Und er bittet um
einen Arbeitsplatz in Halkevleri oder im Cocuk Esirgeme Kurumu von Baltacioglu, den er als
,unser Meister anredet. Er war nach Istanbul gekommen, um um Hilfe zu bitten, aber er hat
kein Geld fiir die Riickreise. Es wurde bereits erwéhnt, dass beide Spieler, obwohl sie aus
verschiedenen gesellschaftlichen Klassen kamen, gleichermalen mit finanziellen
Schwierigkeiten zu kimpfen hatten. Am Anfang ihrer Karriere waren beider Familien gegen
thren Beruf, spiter aber wurde der Karagoz/Karagiozis die eigentliche Quelle ihres

Lebensunterhalts.””’

Dieser in Yeni Adam abgedruckte Brief gibt viele, aber wenig detaillierte und nur
kurze Einblicke in das schwere Leben eines Spielers, der auBlerhalb von Istanbul Karagdz
spielte und versuchte, damit Geld zu verdienen. Und er beweist, dass in einer Zeit, da der
Karagdz bereits totgesagt war, das Spiel tatsdchlich noch immer lebte. Kraft dieser
Lebendigkeit bestand auch das System ,von Meister zu Helfer* weiter. Doch nicht nur das:
Aus dem Brief geht klar hervor, dass man zwar alte klassische Spiele spielte, daneben aber
neue Spiele produzierte und auffiihrte. So gibt der Brief Zeugnis von der Kraft zur inneren

Erneuerung und damit der Moglichkeit, zu tiberleben.

Wie bereits angedeutet, ist die wohl wichtigste Liicke in Altioks Erzdhlung darin zu

sehen, dass er nichts tiber seine Helfer schreibt. Auller seinen Meistern erwihnt er keinen der

376 Spatharis, S. 139-140 und 109-110.

>77 Spatharis schildert die Freude in der Familie, als er wihrend der deutschen Besatzung und des
GroBen Hungers die Mdglichkeit fand, Karagiozis zu spielen, mit folgenden Worten: ,,[...] 6Aot dmo
™ yopd pog kai k@fe 1600 Stvope @rmd otov Koapaykioln, ywri €av 8&v frav odtog &usic 0d
nebaivape. ‘H yovaika pov €Baie tov Kapaykioln pog kovta ota gikovioparta.” Spatharis, S. 151.
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Spieler, die auch in Izmir und der Peripherie der Stadt spielten. Ein Grund dafiir konnte sein,

dass dieser Brief eigentlich ein Hilferuf war.

Es ist auch bemerkenswert, dass ein Spieler, der in einer groen Stadt, wenngleich
meistens an der Peripherie, und in den Dorfern Karagdz spielte, sich um Hilfe an die
Intellektuellen des Landes wendet, die sich aus ganz anderen Beweggriinden mit dem
Karagdz beschiftigten. In der Nummer 452 der Zeitschrift Yeni Adam, also der
Vorgidngernummer von jener, in der sein Brief erschien, war auf der dritten Seite eine Ecke
fiir Hayrettin Altiok reserviert, versehen mit Foto und Lebenslauf. Es wird kurz erwdhnt, wo
und wann er geboren wurde und wo er aufwuchs. Auch wird angemerkt, dass er den Brief
nicht per Post schickte, sondern selbst in das Biiro der Zeitschrift brachte. Der Name des
Verfassers dieser Spalte wird nicht angefiihrt, hochstwahrscheinlich war es Baltacioglu. In
dem kurzen Artikel merkt der Autor an, dass es sich hier um eine sehr aufregende
Lebensgeschichte handle, die ein iiber 30 Jahre wéhrendes Berufsleben schildere. Warum
Yeni Adam diesen Brief publiziert, wird damit erklért, dass die Karagdzspieler so wie alle
Volkskiinstler nationale Wesensziige in sich triigen, die dem Volk zutiefst eigen sind und aus
dem Volk stammen. Wie bei Spatharis gibt es auch bei Altiok keine bestimmten nationalen

Wesensziige.

Dieser sogenannte Vorbereitungsartikel endet mit Angabe der Adresse des Spielers
und dem Satz, dass zu wiinschen sei, dass die Halkevleri diesen Kiinstler nicht ignorierten,

sondern sich ithm von Nutzen erwiesen.

In den Erinnerungen des Spatharis ldsst sich die Entwicklung des Schattentheaters
vom Beruf zur Kunst klar nachverfolgen. Durch das Interesse der Gebildeten wurde
Karagiozis zur ,Kunst‘, der Spieler zum ,Kiinstler* erkldrt. Es wire ein hoch interessantes
Unterfangen, diese Periode bzw. diesen Prozess entlang der Diskussionen zwischen den
Intellektuellen — die der tiirkischen Regierung teils nahe-, teils fernstanden — zu erforschen.
Wiewohl dieses ,Interesse‘ in beiden Landern grundsétzlich verschiedene Ergebnisse zeitigte,
kann man daran doch die Anndherung beider Seiten an das Schattentheater als den Tréager der

Volksseele beobachten.

183



Hayali Hayrettin Altiok ging es in seiner hilflosen Lage freilich darum herauszufinden,

ob diese Annéherung ihm zum Vorteil gereichen wiirde.
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V. NACHWORT

In dieser Arbeit habe ich versucht, die wesentlichen gesellschaftlichen und
geschichtlichen Eigenschaften sowie den Verlauf der Entwicklung des Schattentheaters
Karagiozis herauszuarbeiten und nach Maf3gabe der sich mir bietenden Mdglichkeiten dem

Karagoz gegeniiberzustellen.

Aus dieser Arbeit geht eine Reihe neuer Fragen und Diskussionsthemen hervor: Die
darin untersuchte Periode endet ungefdhr in den 40er Jahren des 20. Jahrhunderts, also zu
jener Zeit, als Spatharis seine Spielertitigkeit einstellte und der Karagiozis seine Bliitezeit
allméhlich hinter sich lieB. In diesen letzten Jahren von Spatharis’ Karriere hatten die
griechischen Intellektuellen den Karagiozis bereits fiir sich entdeckt — die in seinem Buch
behandelte Geschichte endet denn auch mit seiner Beziehung zu diesen intellektuellen
Kreisen. Auf diese Beziehung trifft vermutlich die Bestimmung von Kiourtsakis zu, wonach
die Forschungen tiber das Schattentheater zunahmen, als die Popularitdt des Karagiozis ihren
Hohepunkt bereits iiberschritten hatte.””® Anders verhielt es sich in der Tiirkei, wo sowohl das
Interesse als auch der Umfang der Forschung geringer waren. Dort stellte sich die Situation so
dar, als gibe es in diesem Bereich kaum noch etwas zu entdecken, als wire alles bereits
erforscht, gedacht und geschrieben. Trotzdem wurden besonders in den letzten Jahren
mehrere Forschungsprojekte in Angriff genommen. Neben vielen Studien, deren Zugang zum
Thema nicht gerade kritisch war, gab es andere Ansétze, die den Eingriffen der Intellektuellen

und des Staats in den Karagdz duBerst skeptisch gegeniiberstanden.”” In den griechischen

*7 Kiourtsakis, To Ilpofinua trne mapadoons, S. 37. ,...] 8tav 6 Kopaykidlng Bpiokodtay o1h Heydin
dcun tov, dtav NTav Tapdy 68 kade EAAVIKY yovid, dtov d&v Vmipye moudl oL VAL UT GKApPOVEL
KGO0 PLYyoLPa TOV OVDTE AOAT] TOV VA [T PLAOEEVET KATO0V UTEPVTE, Ol LEAETEC Y1 ADTOV LETPLODVTOV
oT 0GyTVAN TOD EVOC YEPLOD, 1| OYETIKT PLA0AOYio, Eyve, dvtiBeto, dmépavtn onuepa, dtav To Béutpo
oK1V Emonye Lo VO AmoTeELEl Eva Epyo mov Tapdyovpe ¢ Kowvwvia, Eva dnutovpylo 10D Topvod Hog
TOMTIGUOD.

°” Dazu einige Beispiele: Serdar Oztiirk, ,,Karagdz Co-Opted: Turkish Shadow Theatre of the Early
Republic*, Asian Theatre Journal, B. 23, N. 2, University of Hawai‘i Press, Herbst 2006; Necmi
Erdogdu, ,,The Vicissitudes of Folk Narratives in Republican Turkey: The ,People‘, National
Pedagogy, and Grotesque Laughter®, Archiv Orientalni 83, Prag 2015 und ,,Karagdz and His World:
Grotesque Imagery in the Turkish Shadow Theatre®, REF/JEF, 1-2, p. 5-22, Bukarest 2014; Oguz
Giiven, ,,Politik Ideolojinin Icat Ettigi Gelenek: Karagdz“, Milli Folklor, N. 79, 2008; Sertan Batur,
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Studien, die zumeist sehr informativ sind, wird der gesamte Prozess der Entwicklung des
Schattentheaters affirmativ, fern jeglicher kritischer Einstellung, studiert. Fast jede Forschung
geht von der Pramisse aus, dass der Karagiozis als ein nationales Symbol funktioniert und
funktionieren soll. In der Tiirkei nimmt der Karagdz in nationalistisch gepragten Diskursen
eine wichtige Stelle ein, gilt auf den diversen gesellschaftlichen Ebenen jedoch weniger als
ein Symbol fiir das Tirkentum. Der bemerkenswerte Punkt ist, dass man sich an die
,ethnische‘ Zugehorigkeit des Karagdz erinnert, wenn man vom griechischen Karagiozis

spricht.

Diese affirmative Annéherung der Forschung an das Thema gab fiir mich den Ansto83,
die Haltung der griechischen und tiirkischen Intellektuellen gegeniiber dem Karagiozis in den
30er und 40er Jahren zu untersuchen. In beiden Lindern wurden die Diskussionen iiber das
Schattentheater vor dem Hintergrund seiner Modernisierung und Loslosung von der
osmanischen Tradition gefiihrt, wobei in der Tirkei dieser Wille zur Abgrenzung von der
osmanischen Tradition naturgemiB anders aufgenommen wurde als in Griechenland.”™ Aber
letztlich stehen in beiden Léndern die Modernisierung und die Stirkung der nationalen

Gesinnung im Vordergrund, und hier wie dort waren die treibenden Krifte die Intellektuellen.

Anhand eines der Zeitschrift Yeni Adam entnommenen Artikels ldsst sich ersehen, wie
einig sich beide Lander in ihrer Reaktion gegen das Osmanentum waren. Dieser kurze Beitrag
iiber den Gazel (Liebesklage) erschien unter der Uberschrift ,,Gazel Yunanistan’da da yasak
edildi“ (Gazel wurde auch in Griechenland verboten). Yeni Adam stiitzt sich auf einen Bericht

der Zeitung Athinaika Nea. Darin heillt es, dass der Gazel dazu angetan sei, unter dem

,»Zilli Hayal ve ‘Tirk Halk Ruhu’: Sabri Esat Siyavusgil’in ‘Halk Psikolojisi’®, Hayal Perdesinde
Ulus Degisim ve Gelenegin Icadi (Hg. Peri Efe), Tarih Vakfi Yurt Yayinlari, Istanbul 2013.

%0 Elif Congur zufolge waren in den fritheren Theatertexten die inneren Feinde der Republik zum
einen der Islam und zum anderen die osmanische Vergangenheit. Elif Congur, Ulusal Kimligi Tiyatro
ile Kurmak, Imge Kitabevi, Ankara 2017, S. 144. Sie weist auf die Bemerkung des Forschers Tanil
Bora hin, wonach mit Blick auf die tiirkische Identitit die ,Anderen‘ nicht die Kurden, Minderheiten
oder Griechen, sondern die Osmanen waren, die die innere, religiose Weltanschauung in der
geschichtlich-gesellschaftlichen Wirklichkeit der Tiirken reprisentieren. S. 144. Tamil Bora,
,,Cumhuriyetin Ilk Déneminde Milli Kimlik“, Cumhuriyet, Demokrasi ve Kimlik, Baglam Yayinlari,
Istanbul 1997, S. 58-59.
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Himmel von Griechenland Melancholie zu verbreiten. Nachdem er aus Anatolien verbannt
wurde, sei er nun nach Griechenland gekommen: ,,.Die Hélfte der verkauften Schallplatten ist
Gazel. Ausgehend von den Fliichtlingsgegenden verbreitet er sich nun in sdmtlichen unserer
Dorfer. Der Liebhaber Mehmet wurde der Liebhaber Manol und die Liebhaberin Fatma wurde
die Liebhaberin Eleni. Der Gazel, der aus seiner Heimat hinausgeworfen wurde, kam zu uns
und wurde zum Herrscher, wo er doch eigentlich Gast sein sollte. Wenn wir unseren Blick
nach Westen lenken, konnen wir nicht unsere Ohren nach Osten wenden.“ Yeni Adam
reagierte zustimmend auf diesen Bericht: ,,Wie schmeichelnd ist dieser Gazel. Deswegen
wurde er aus der Tiirkei verbannt, und nun wird er wegen seiner Zudringlichkeit aus

Griechenland verbannt.“>®!

Dieses ,anatolische® Musikgenre stie8 bei Intellektuellen beider
Lander auf Ablehnung. Es ist interessant, dass man in jenen Jahren auf ,musterhafte’

Beispiele im Kulturbereich von Griechenland verwies.

In der letzten Periode des Osmanischen Reichs gab es innerhalb einer Gruppe von
Gelehrten, Autoren, Journalisten lebhafte Diskussionen iiber die Genese und die
Eigenschaften des osmanischen Theaters. Dabei wurde der Karag6z insbesondere von Teodor
Kasap als Basis fiir die Entstehung des nationalen Theaters gesehen, wihrend andere die
Auffassung vertraten, dass dies unmoglich sei, weil die sozialen Bedingungen fiir das
Weiterleben des Karagdéz nicht mehr gegeben waren. Diese Diskussionen gingen unter
verschiedenen Voraussetzungen bis in die Zeit der neuen Republik weiter und gewannen
besonders ab dem Ende der 30er Jahre an Elan. Wie bereits in der spidtosmanischen Zeit
machten Intellektuelle die Spieler auf moderne Spieltechniken und Erneuerungen
aufmerksam, etwa was die Grofe der Figuren und Biihne betraf, auch schrieben sie neue

Karagdzstiicke.”®> Besonders Baltacioglu setzte sich neben inhaltlichen auch fiir technische

¥ Yeni Adam, N. 213, 27. 12.1938.

%82 Baltacioglu beschreibt den alten Karagoz mit folgenden Worten: ,,Wenn wir den Karagéz nicht
gemil der heutigen Sprache und sozialen Denkweise verdndern kénnen, werden wir die Biihne der
Phantasie (hayal perdesi) zugunsten einer toten Sprache und des Geschmacks der alten Karagozspieler
verlassen.” Yeni Adam, N. 308, 21 November 1940. Es fallt auf, dass er immer wieder die Tradition
erwéhnt, aber tatsdchlich war die Tradition fiir ihn uninteressant. Diesem Widerspruch begegnet man
oft in den damaligen Diskussionen. So etwa sprach sich ein Amateurspieler — der Advokat Rami
Basaran — dafiir aus, den Karagdz einzusetzen, um die Vaterlandsliebe zu starken. Dabei hielt er es flir
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. 583
Erneuerungen ein.

Er forderte, dass die Figuren noch grofler sein sollten, auch die GroB3e
der Biihne sollte sich verindern.”® Eine Gruppe von Intellektuellen unterstiitzte diese
Vorschldge. Sie griff in die Strukturen des Karagdz ein und nach der Griindung der Halkevleri
trugen sie dazu bei, dass die Spieler die Mdglichkeit fanden, in Istanbul, Ankara und
verschiedenen Stidten Anatoliens aufzutreten. Wahrenddessen dauerte die Diskussion iiber
die Modernisierung des Karagdz, insbesondere mit Blick auf dessen Funktion fiir ein
nationales Theater, an. In der Gruppe der Intellektuellen, zu der auch Baltacioglu gehorte,

herrschte die Uberzeugung, dass der Karagdz und die anderen Volksschauspiele eine Basis fiir

ein nationales Theater bilden konnten.

An dieser Stelle ist anzumerken, dass Angehdrige der gebildeten Schichten sowohl in
der osmanischen Periode als auch in der Ara der Republik selbst Karagdz spielten. Der
Journalist, Autor und Politiker Ercimend Ekrem Talu (1886-1956) sprach sich vehement fiir

die Modernisierung des Karagoz aus; er schrieb sogar ein neues Stiick. Dabei spielte er selbst

wesentlich, die Charakteristika des Karagéz unbedingt zu bewahren. Konnte er wirklich nicht sehen,
dass es unmoglich ist, den Karagdz fiir derartige Zwecke zu verwenden? Denn diesfalls hitte man es
nicht mehr mit dem Karag6z, sondern mit etwas ganz anderem zu tun. Salahaddin Giingér, ,,Karagoz
Asrilesebilir mi?* , Karagéz Kitabr (Hg. Sevengiil Sonmez), Kitabevi, Istanbul 2000,S. 236.

*% Der Journalist Burhan Felek kritisiert den neuen Karagéz. Er hatte selbst eine Auffilhrung in
Halkevi besucht, die auf wenig Anklang gestolen war, weil die Personlichkeit des Karagoz
verschwunden war: Einmal war er Gelehrter, dann Dichter, dann wieder Klugscheifler. Er lobt diesen
und jenen. Felek zufolge sind dies Neuerungen, die von niemandem gewollt seien. Burhan Felek,
,.Meddah, Karagdz ve Hokkabaz da Eksiklerimiz, Karagoz Kitabr (Hg. Sevengiil Sonmez), Kitabevi,
Istanbul 2000, S. 248. Dieser Artikel wurde zuerst im Jahr 1944 in der Zeitschrift Perde ve Sahne
publizert.

%% Boratav kritisiert seine Anniherung und betont, dass der Karagdz nun seine traditionellen
Eigenschaften — die technischen wie auch die inhaltlichen — verloren habe. Thm zufolge ist jede
Technik untrennbar mit den sozialen Gegebenheiten ihrer Zeit verbunden. Daher sind die von
Baltacioglu geforderten groBeren Figuren fiir ihn unbewegliche und plumpe Kuriositdten. Wenn man
die Figuren vergroBert, so seine Uberzeugung, miisse man auch statt Kerzen oder Ol Elektrizitit
verwenden. Andernfalls verliere das Spiel seinen Effekt. Zweifellos aber wurde das Spiel in
Griechenland genau in dieser Form populdr. Boratav, ,, Karagéz Modernlestirilebilir mi?*, Yurt ve
Diinya, N. 4, Istanbul April 1941, S. 28. Auch der Karagézspieler Safa Yordamoglu fiihrt das
griechische Schattentheater als wichtiges Beispiel fiir den Karagdz an. Er berichtet davon, dass man in
Griechenland mit einer Biihne von 5 Metern Linge spielt und damit erfolgreich sei. So wiirden
Touristen angezogen, die viel Geld dalassen wiirden. Sabih Alagam, ,Hayal-i Sehir Bay Safa Ile
Miilakat“, Karagéz Kitabr (Hg. Sevengiil Sonmez), Kitabevi, Istanbul 2000, S. 161. Dieses Interview
wurde zuerst im Jahr 1938 in der Zeitschrift Resim/i Ay publiziert.
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den Karag6z auf traditionelle Weise. Ortag erzdhlt, dass Talu seine groBten Erfolge mit der
Nachahmung verschiedener Ethnien — Armenier, Juden, Tscherkessen, Albaner, Perser etc. —
erzielte. Ortagc besuchte selbst eine dieser Karagdzauffiihrungen, eine &duBerst witzige
Darbietung voll von Wortspielen, die ihm sehr gefiel.”® Dann gibt es die Tonaufnahme des
beriihmten Poeten Orhan Veli, in der er seine Poeme vortrégt, die auch ein von ihm verfasstes
Karagozspiel enthilt. Es ist offenkundig, dass dies nicht sein erster Versuch war.”*® Bei vielen
Menschen, auch gebildeten, fiir die der Karagdz gleichsam ein festverwurzelter Teil ihrer
Alltagskultur, ja ihrer kulturellen Identitdt war, fanden die, auch von vielen Intellektuellen,5 87
scharf kritisierten Schritte zur Modernisierung und Erneuerung des Karagdz daher wenig

Anklang.

Seinen inneren Dynamiken, der verdnderten Struktur der Gesellschaft und von oben
kommenden Eingriffen war es geschuldet, dass der Karagdz, wie andere Formen der
Volksunterhaltung, an einen Kreuzungspunkt gelangte. Burke, der die erfolgreichen Versuche
einiger Angehoriger der gebildeten Minderheit zur Reform der Kultur von Bauern und
Handwerkern erortert, betont, dass Verdnderungen nicht stattfinden, nur weil jemand sie
will.”® Ich meine, dass es noch wichtigere Griinde dafiir gibt als Theater, Kino und
Fernsehen. Allméhlich verlor das Schattentheater seine traditionellen Orte wie Kaffeehduser
und damit seine Zuschauer. Als einem Mittel der Unterhaltung und der Kommunikation in
einem multiethnischen und multireligiosen sozialen Gefilige war es dem Karagéz unmoglich,
seinen Humor in einem Nationalstaat zu reorganisieren. Zu den wichtigsten Merkmalen des
Karagdz gehorten die Aquidistanz zwischen den Figuren und der antiheroische Geist der
Stiicke. Keine der Figuren eignete sich als Modell fiir die anderen oder fiir die Zuschauer.

Nach dem Untergang dieses Systems gab es fiir die modernisierte Version des Karagdz keine

*% Yusuf Ziya Ortag, Bir Varmuis Bir Yokmus. Portreler, Akbaba Yayinlari, Istanbul 1960, S. 146.

*% Orhan Veli, Beni Bu Giizel Havalar Mahvetti, YKY, Istanbul 2012, S. 60-71. Dieses Spiel ist Track
14 auf der CD, die zu diesem Buch gehort.

¥ Dieser Gruppe gehérten der Folklorist Pertev Naili Boratav, der Literaturkritiker Nurullah Atag und
die Autorin Suat Dervis an.

% Burke, S. 244.
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Geschichte mehr zu erzidhlen. Wiewohl noch immer aus Schatten und Licht zusammengesetzt,
hatte er dadurch, dass das Gleichgewicht in den Spielen zerstért wurde, ein wesentliches
Element eingebiilt. Der in den Spielen reichlich vorhandene Spott machte vor keiner
Schwiche der Figuren halt — aber eben von allen Figuren. Religion spielte keine Rolle, keine
der Figuren gehorte irgendeiner religiosen Gruppe an. In den modernisierten Spielen und
Experimenten aber war es schwer, den gewohnten Humor beizubehalten, ohne ethnischen und
religiosen Zorn und Streit zu entfachen. AuBlerdem verloren auch die weiblichen Figuren
ihren aktiven und oft aggressiven Humor. Der Karagdz wurde brav, national und didaktisch.
Das gab dem Spiel eine ganz neue Richtung. Aber die Spieler — wie etwa Altiok — versuchten
neue Methoden, neue Wege. Das wirft die Frage auf, wie es mit dem Schattentheater
weitergegangen wire, wenn sie Unterstiitzung gefunden hétten. Puchner betont, dass die
Erneuerungen im Karagdz in einer Periode, in der das alte Regime zerstort, aber ein neues
noch nicht vorhanden war, nicht erfolgreich sein konnten. Er behauptet, dass die alten Spiele
weitergespielt wurden und das Schattentheater daher seine Funktion allmdhlich verlor.”®
Freilich ist es nicht wahr, dass die Spieler nur die alten Spiele spielten. Sogar in der
osmanischen Periode entstand ein neues Repertoire, besonders unter dem Einfluss des

Theaters.

In Griechenland zog der Karagiozis das Interesse der Intellektuellen im 20.
Jahrhundert auf sich. Zu den Umsténden, die dies beglinstigten, kann die Bemerkung von
Jusdanis zu einem sprachlichen Aspekt des Karagiozis angefiihrt werden: ,,They [i. e.
Enlightenment thinkers] realized that a shared vernacular rather than a scholarly idiom would
enable Greeks of the empire to think of themselves as a corporate group. Their task was to
endow demotic with the prestige of classical Greek and to demonstrate its capacity to grow
into a national language.“>”° Die Intellektuellen wollten zeigen, dass der Karagiozis das Zeug
hatte, um sich als nationales Schauspiel zu etablieren. Urspriinglich ein Vergniigen fiir die
unteren Schichten und hauptsidchlich an von Minnern frequentierten Orten aufgefiihrt,

gewann der Karagiozis in der Folge, mit der Anndherung der Intellektuellen an ihn, Ansehen

% Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, S. 63.

% Jusdanis, S. 44.
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als Trager der nationalen Seele und als Kunst. Jusdanis Anmerkung gilt einem utopischen Ort:
,»The antinomies in Greek culture were resolved not militarily but aesthetically; they were
projected into the utopian space of Greekness, which permitted Greeks to be both Hellenic
and Romeic, to christen their children Pericles as well as Maria, to waltz with pleasure but not

to be ashamed of the kalamatiano.*>’!

Ich vermute, dass Karagiozis genau in diesem ,utopian
space of Greekness® akzeptiert und respektiert wurde und sich so einen Platz bei den

Bemiihungen um die Beschreibung und Definition des Griechentums sicherte.

Jusdanis weist darauf hin, dass die Literatur als ein autonomes System eine neue
Funktion bekommt: ,In the context of social differentiation literature emerged as an
autonomous system, still involved in education but given a new function—compensating for
the fragmentation of society.“>*> Der Karagiozis erfiillte auch diese Funktion. Die Rolle der
Kleinasiatischen Katastrophe und des Zweiten Weltkriegs und deren Nachwirkungen fiir die
griechischen Intellektuellen und den Karagiozis sind besonders wichtig, anders als im
tiirkischen Kontext. Das macht die Rolle der Intellektuellen beider Lander in den 30er und

40er Jahren fiir die verdnderte Funktion des Schattentheaters zu einem Forschungsthema.

Ein bemerkenswerter Punkt ist die negative Reaktion der marxistischen Intellektuellen
jener Zeit. Der Autorin Suat Dervis zufolge, die sich in einem Interview zu den traditionellen
Schauspielen duflert, seien diese — wie iibrigens auch der Karagdz — bereits am Ende ihres
Lebens angelangt. Sie glaubt nicht, dass diese traditionellen Formen fiir ein modernes Theater
von Nutzen sind.”” Yiannis Zaimakis schildert in seinem Artikel iiber Rebetika die negativen
Reaktionen der marxistischen Intellektuellen: ,,Leftist intellectuals turned their attention back
to the roots of Greek history in order to point out the continuity and the liberating forces of

the ,authentic‘ popular traditions inspired by the epic struggles of Byzantium era, the War of

%1 bid., S. 166.
%92 Jusdanis, S. 123.
% Yeni Adam, N. 286, 1940.
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594 . . . .
«“>7% Zaimakis nimmt auf einen

Independence, and the rich regional folk traditions of race.
Artikel von Xenos aus der Zeitung Rizospastis Bezug: ,,[...] Xenos criticized the genre’s
origin in the ‘melodic remnants of the Turkish conqueror’ that were brought by the newly
immigrated refugees during the exchange of population between Greece and Turkey. In his
binary scheme, languorous rebetika were placed opposite to the tradition of the dimotiko (folk

595
“>”° Was waren

song), which was identified with the ‘kind’ and heroic tradition of Hellenism.
die Griinde der linken Intellektuellen in den beiden Landern fiir ihre negative Haltung
gegeniiber dem Karagdz, Rebetika, Orta Oyunu, Amanedes und Gazel? Worin sind sie sich in

ihren Reaktionen einig?

Was die Sichtbarkeit des Karag6z betrifft, so nahm diese mit der Zeit ab, aber sein
Humor war noch lange prisent — zuerst in Karikaturen, dann in Theater und Kino. (Hier ist
anzumerken, dass das Karagozspiel bis in die S0er Jahre eine bei beriihmten Theaterspielern
sehr beliebte Aktivitdt war.) Im Kino oder Theater lebt sein Humor direkt oder indirekt
weiter. Die Wortspiele, die absurden Witze oder der arme, aber kluge und witzige Charakter

dienten in beiden Unterhaltungsformen immer wieder als Sujets. **°

In der letzten osmanischen Periode erschienen verschiedene Zeitschriften wie Theodor
Kasaps Hayal und Nekregu (1908), die Karikaturen mit Karagdz und Hacivat enthielten. Die
erste Karikatur in der osmanischen Presse wurde im Jahr 1867 in der Zeitung Istanbul
publiziert. Ahmet Kuyas betont, dass die Humoristen der Tanzimat-Periode aus zwei Quellen
schopften, dem westlichen und dem Ostlichen Humor. Ersterer wurde ihnen per Post als

gedruckte Publikationen zugestellt. Letzterer ist im Gedachtnis der Gesellschaft verankert und

** Yiannis Zaimakis, “ ¢ Forbidden Fruits’ and the Communist Paradise: Marxist Thinking on
Greekness and Class in Rebetika”, Music&Politics, N.1, 2010, S. 9.

% Ibid, S. 10.

3% Es gibt sogar eine Filmsatire des Regisseurs Ezel Akay aus dem Jahr 2005 mit dem Titel Karagozle
Hacivat Neden Oldiiriildii? (Warum wurden Karagéz und Hacivat getdtet?), die sich mit der
Herkunftslegende auseinandersetzt und groBes Interesse hervorrief. Ein Beispiel fiir die akademischen
Anndherungen an den Film ist etwa Burcu Egilmez, ,,Metinlerarasilik Baglaminda Temasa, Sinema,
Tarih: Hacivat Karagdz Neden Oldiiriildii?** (Theatre, Film and History in Terms of Intertextuality:
Killing the Shadows), Monograf, N. 6, Istanbul 2016, S. 52-86.
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bildet ein unerschopfliches Reservoir an gefliigelten Worten. Er weist darauf hin, dass der
miindliche Humor fiir die armenischen, griechischen, levantinischen und tiirkischen
Gemeinden ein noch leichter zuginglicher Schaffensbereich war.”’ Thm zufolge war zum
Zeitpunkt des Erscheinens der humoristischen Presse der Vorhang der Phantasie (hayal
perdesi) noch nicht heruntergelassen.”® Unter den wichtigen satirischen Zeitschriften waren
Diyojen (1870), Cingirakli Tatar (1873), Hayal (1873) und Caylak (1876). In Diyojen und
Hayal finden sich Dialoge (Muhavere) zwischen Karagéz und Hacivat, die von Teodor Kasap
verfasst wurden.””” Sowohl Karikaturen als auch Dialoge haben politischen Charakter. Sie
sprechen direkt oder indirekt iiber die alltiglichen Probleme der Stadt oder iiber die

AuBenpolitik des Reiches.

Daneben gibt es zwei weitere Zeitschriften, die in jenen Jahren in Griechenland und in
der Tiirkei erschienen. Die eine ist O Kapaykidlye, die andere Karagoz. Nach Toannu®”
erschien die griechische Zeitschrift im Jahr 1922, konnte sich jedoch nicht lange behaupten.
Karagoz erschien zwischen 1908 und 1935 sowie zwischen 1935 und 1950 zweimal pro
Woche. Bei beiden Zeitschriften handelt es sich um politisch-satirische Publikationen. Es
wire sicherlich hoch interessant, diese beiden Zeitschriften hinsichtlich der Atmosphére und
der sozialen Lage, die wihrend ihres Erscheinens herrschten, zu vergleichen. Auf welche
Weise verwendeten und instrumentalisierten sie die Figuren und Moglichkeiten des
Schattentheaters? Das ist ein weiteres potenzielles Forschungsthema, das aus dieser

Dissertation resultiert.

Ein anderer bemerkenswerter Punkt findet sich in Zelepos und Gii¢chilmez. Zelepos

beendet einen Artikel liber Makrigiannis mit folgenden Sédtzen: ,Ironischerweise konnte

7 Ahmet Kuyas, ,,Ana Cizgileriyle Tiirk Karikatiir Tarihi®, Karikatiirkiye. Karikatiirlerle Cumhuriyet
Tarihi 1923-2008 (Hg. Turgut Ceviker), B. 1, NTV Yaynlari, Istanbul 2010, S. 16.

% 1bid., S. 17.

> Hier sind auch die Ubersetzungen besonders der Werke Moliéres wie Iskilli Memo (Sganarelle ou
le Cocu imaginaire) und Pinti Hamid (L’ Avare) zu erwahnen. Diese Adaptationen von Teodor Kasap
tragen starke Einfliisse des Karagoz.

600 loannou, B. 1, S. p’.
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Makrygiannis’ Wiederentdeckung durch die ,I'evit tov 30°, obwohl sie vordergriindig als ein
Ankniipfen an (vermeintliche) Traditionen erscheint, insofern in einem ganz anderen
Zusammenhang stehen: dem Durchbruch der Moderne in der griechischen Literatur.“®' Aus
Giicbilmez’ Buch ist ersichtlich, dass die Autoren, die ideologisch westlichen Idealen und
Republikanismus und Kemalismus nahestehen und die traditionellen Arten nicht als ein
Element des modernen Theaters erachten, ihre modernen Theaterstiicke mit den traditionellen
Elementen etwa des Karagdz oder des Tuluat verfassen.®” Das ist auch eine Art von
Durchbruch der Moderne, der in beiden Lander gleichwohl unterschiedlich vonstatten geht.

Dem nachzugehen liegt als weiteres Arbeitsthema vor uns.

01 Zelepos, S. 251.
692 Beliz Giicbilmez, Zaman, Zemin, Zuhur, Deniz Kitabevi, Ankara 2006, S. 179.
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ANHANG 1: Die Route des Karagiozisspielers Sotiris Spatharis

durch die Provinz®®
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%3 Ich bedanke mich bei Huri Ozdogan und Serdal Ugurlu fiir ihre Hilfe bei der Bearbeitung der
Karte.

211



ANHANG 2: Die Spiele von Sotiris Spatharis

e O Tovpropayoc Nwkntapdg (Der Tiirkenfresser Nikitaras)

e O aBdog xuvnyog (Der unschuldige Jager)

o O Madyog Zepip (Der Zauberer Serif)

e O Koloxotpadvng elevbepivet v Tpinoin (Kolokotronis befreit Tripoli)

¢ O Koioxotpmvng 610 "Apyog (Kolokotronis in Argos)

e O Kolokotpavng gig Oavatov (Kolokotronis stirbt)

e O Tykovlog

e 'O xametav MdavOoc (Der Kapitdin Manthos)

e 'O 0Bdvarog 100 Koot (Der Tod des Kiafiotis)

e 'O Ndoog 6 Kpavintng

e 'O Avdpodtoog kai 1] Atarldavtn (Androutsos und Atalandi)

e O xanetav Kapaxmortog (Der Kapitdn Karakostas)

o Ta ypouuéva dypagta o6&v yivovton (Einmal Geschriebenes ldsst sich nicht
ungeschrieben machen)

o [Ilepoevg kai Avdpouéda (Perseus und Andromeda)

e “Eva t0&idt 610 Adyépt (Eine Reise nach Algier)

e 'O Afjyxog 6 ITanmovg k1 6 Afjykog 0AgBéving (Ligos der Alte und Ligos der Held)

o To dévtpo tiic Agvtepric tod 1821 (Der Baum der Freiheit von 1821)

e To dpdapa Tod Adn (Das Drama des Hades)

o O xanetav Aswvidag Mraurdknc (Der Kapitin Leonidas Babakis)

e O xanetav Toopitag (Der Kapitidn Tsamitas)

e 'O ABavacomovroc (Der Athanasopoulos)

o ToO mpdto pépog Thg Avayvmpicewc t@v o000 adehopdv (Der erste Tag der
Wiederbegegnung der beiden Briider)

e H Koéloon kai [Tapdadeiso (Die Holle und das Paradies)
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e 'O AMj Toekovpa (Der Ali Tsekoura)
e O Kopaykio{ng ot ZoOykio pe tmv Toitoa (Karagiozis im Dschungel mit

Cheeta)
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ANHANG 3: Die Liste von Spielern

Karagiozisspieler604

Andonis Bastas

Andonis Papoulias (Mollas)
Andreas Voutsinas

Anestis Vakaloglou
Avraam Andonakos
Dimitrios Meymaroglou
Dimitrios Pangalos
Dimitris Levantinos
Dimitris Sardounis (Mimaros)
Evgenios Spatharis

Frixos Gazepis

Giannis Hatzaras

Giannis Hatzis

Giannis latridis

Giannis Liatsas

Giannis Marmaras

Giannis Moros

Giannis Roulias

Giannis Vrachalis oder Brachalis
Giorgaros Damadakis
Giorgos Dadais

Giorgos Haridimos

Harilaos Petropoulos

% All diese Karag6z und Karagiozisspieler wurden in dieser Arbeit erwahnt.
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Hristos Kontos

Hristos Moros

Ilias

Kostas Damadakis (Kareklas)
Kostas Karabalis oder Karabelas
Kostas Manos

Leonidas Goranitis

Manthos Tsihlas

Markos Xanthos (Xanthakis)
Mathios

Memos Hristodoulou

Mitsos Boldok

Mitsos Manolopoulos

Mitsos Vasiliotis

Nasos Fotinos

Nikos Xidias

Panagiotis Damadakis
Panagiotis Griminas
Panagiotis Mathiopoulos (Bekos)
Panagiotis Mihopoulos
Pandelis Melidis

Petros Kiriakos

Samuel Aron

Sotiris Spatharis

Spiros Karabalis

Spiros Kouzaros

Takis Mellidis

Thanasis Dedusaros
Thodoros Theodorellos
Vangos Korfiatis
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Vasilis Agapitos
Yorgos

Karagozspieler

Arsen

Balik¢1 Dikran
Bogos

Cilingir Ohannes
Dalgin Sarafim
Demirci Ohannes
Elmas

Haci Bahattin Efendi
Haci1 Yorgi

Hayali Kiiciik Ali

Hayali Kiiciik Mustafa (Mustafa Hiircan)

Hayrettin Altiok

Iki yanl Kevork

Jakob (Yakup/Zaxour)
Karanfil

Katip Salih Efendi
Manuk Manukyan
Miicellit Mehmet Efendi
Nasuhi Enderonlu
Nazim Bey (Noaelip-Mmnén)
Nazif Bey

Safa Yordamoglu
Stileyman Giil

Sahinoglu
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Topal Kirkor
Topkapili Takfor
Unver Oral

Yemenici Topkapili Andon
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Zusammenfassung

In dieser Arbeit wurden die wesentlichen gesellschaftlichen und geschichtlichen
Eigenschaften sowie der Verlauf der Entwicklung des Schattentheaters Karagiozis
herausgearbeitet und, soweit es die Quellenlage erlaubte, dem Karagdz gegeniibergestellt.
Grundlage dafiir war eine vergleichende Darstellung der Lebensgeschichte des griechischen

Karagiozisspielers Sotiris Spatharis und des tiirkischen Karagozspielers Hayrettin Altiok.

Auf Grundlage verschiedener Quellen — in erster Linie der Lebenserinnerungen des
Spatharis — wurde versucht, die Unterschiede zwischen dem Karagdoz und Karagiozis
hinsichtlich ihrer Entwicklungsgeschichte in den jeweiligen Nationalstaaten, also in
Griechenland und in der Tirkei, darzustellen. Die Verbreitung des osmanischen
Schattentheaters, besonders in den verschiedenen Regionen der heutigen Balkanlénder, verlief
unterschiedlich, wobei Griechenland der Ort war, wo das Schattentheater, unter Bewahrung
des alten Systems, aber mit neuen Charakteristika, weiterleben konnte. Der Karagiozis ist an
sich ein fruchtbarer Bereich als Forschungsthema, gleichzeitig bietet er die Moglichkeit der
Erforschung des Karagdz. Diese Arbeit wollte denn auch zeigen, dass eine Untersuchung des

Karagiozis auch einige Fragen iiber den Karagdz beantworten kann.

Das Buch des Sotiris Spatharis ist ein wichtiges Dokument, das eine
Herangehensweise aus verschiedenen Blickwinkeln erlaubt. Auf seiner Grundlage ldsst sich
nicht nur nachverfolgen, wie sich das Schattentheater zu einer nationale Identitét stiftenden
Kunstform entwickelte, das Buch liefert auch erhellende Einblicke in die Kultur der untersten
Schichten der Gesellschaft, der diese Kunst entstammt. Dariiber hinaus schildert es das Leben
eines Spielers in den schwierigsten Perioden, die sein Land durchmachte. Weil die
Karagiozis- bzw. Karagozspieler zumeist aus den é&rmsten Schichten kamen und
Analphabetismus unter ihnen ein weit verbreitetes Phanomen war, gibt es iiber ihr Leben und
thre Aktivititen nur wenige Quellen. Dank der Memoiren des Spatharis ldsst sich die

Geschichte des Schattentheaters, der Prozess, in dem es von einem Volksschauspiel zu einer
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Kunst, die die Eigenschaften und die Seele des sogenannten Volkes widerspiegelt, wurde, aus

den Augen des Spielers verfolgen.

Schlagworter: Karagiozis/Karagoz, gesellschaftliche Wahrnehmung, Modernisierung,

Nationalismus, Volksseele.
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