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Das Theater in Indien hat eine lange und reiche 
Tradition. Es entstand aus religiösen Ritualen 
und aus den Formen des klassischen Tanzes. 

Seit dem Anfang des Marathi-Theaters kann man mehre-
re Einflüsse feststellen: Einerseits beruht es auf der altin-
dischen Theaterwissenschaft, niedergelegt im Bharata-Na-
tyashastra2 und auf der Sanskrit-Theatertradition, gebildet 
von Dramatikern wie Kalidasa, Bhasa und Bhavabhuti.3 
Andererseits ist es vom Volkstanz und den unterschied-
lichen Formen des Volkstheaters beeinflusst wie zum Bei-
spiel Tamasha und Murli, Lalit oder Bharud. Das städ-
tische Theater jedoch ist entscheidend vom Einfluss des 
britischen beziehungsweise des westlichen Theaters ge-
prägt. 

Historische Stationen des Marathi-Theaters

Der Anfang des Marathi-Theaters ist der Volksform Yaks-
hagan aus Südindien zu verdanken. Im Jahr 1843 führte 
Vishnudas Bhave das erste Marathi-Stück Seeta Swayam-
var auf und legte damit den Grundstein des Marathi-Thea-
ters.4 Das Stück fußt auf einer mythologischen Geschich-
te sowie Musik und Dialogen wie im Yakshagan. Im Jahr 
1855 schrieb Jyotirao Phule, ein Sozial-Aktivist für Da-
lits, das Stück Trutiya Ratna, das sich gegen die Dominanz 
der Brahmanen richtet. Es konnte aber damals weder ver-
öffentlicht noch gespielt werden. Das Stück kann als das 
erste poltische Drama betrachtet werden.5 

Von 1880 bis 1920 erlebte das Marathi-Theater seine erste 
Blütezeit. Theater wurde als ein Mittel zur Stärkung des 
Selbstbewusstseins und der kulturellen Identität in Ab-
grenzung zur Kolonialkultur betrachtet und wurde ein 

Teil der Unabhängigkeitsbewegung. Sangeet-Natak (Mu-
sik-Drama), die besondere Form im Marathi-Theater als 
Mischung aus Oper und Musical, erreichte ihren Höhe-
punkt während dieser Zeit. Einige Merkmale des Sangeet 
Natak sind etwa Themen und Geschichten aus den Epen 
und Mythen. Männer spielten Frauenrollen. Es gab Dialo-
ge und passende Lieder (manchmal bis 80 in einem Stück), 
die sehr populär waren und von den Schauspielern selber 
gesungen wurden.6

Die ersten Spuren der Modernität zeigen sich bei Dra-
matikern wie Gadkari und Deevakar. Deevakar hat kur-
ze Monologe und Szenen geschrieben, die die Mittel-
schicht-Mentalität bloßlegten. Geeta in Gadkaris Ekach 
Pyala (1919), die gegen ihren Alkoholiker-Mann pro-
testiert, ist beispielsweise eine moderne, emanzipierte 
Frau.

Von 1920 bis 1950 zeichnete sich eine Stagnation in der 
Entwicklung des Marathi-Theaters ab. Der zweite Welt-
krieg, der Unabhängigkeitskampf Indiens und die Auswir-
kungen des neuen Mediums Film waren einige Gründe da-
für. Man findet aber seit dieser Zeit Einflüsse von Ibsen 
und vom realistischen Theater.7 Die Aufführung von An-
dhalyanchi Shala von S.V. Vartak durch die Theatergruppe 
Natyamanvantar im Jahre 1933 gilt als der Anfang des mo-
dernen realistischen Marathi-Theaters.8 Das traditionelle 
Patriarchat in Frage zu stellen, war modern. Neu war auch, 
die Darstellung mit Hintergrundmusik zu unterlegen, mit 
nur zwei Liedern im Vergleich zum musikdominierten San-
geet Natak, mit realistischem Bühnenbild und mit Frauen-
rollen, die von Frauen aus gutbürgerlichen Familien ge-
spielt wurden. 

Das moderne Marathi-Theater
Zum sozio-kulturellen Gedächtnis Indiens

Manjiri Paranjape

Marathi ist eine der 22 offiziellen Sprachen in Indien und Regionalsprache im Bun-
desland Maharashtra. Ungefähr 80 Millionen Menschen sprechen Marathi als Mutter-
sprache. Maharashtra gilt neben Bengalen als eine Hochburg des Theaters in Indien, 
besonders des Sprechtheaters.1 Der folgende historische Überblick über das Marathi-
Theater verdeutlicht zunächst den Beginn des Theaters sowie die ersten Spuren der 
Modernität. Die Darstellung des modernen Marathi-Theaters beschränkt sich auf den 
städtischen Bereich. Das Theater gehört zum kollektiven historischen und sozialen 
Gedächtnis eines Volkes. Daher wird auch auf sozio-politische und kulturelle Entwick-
lungen eingegangen.
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Das moderne Marathi-Theater

Den ersten Zugang zur Moderne und Modernität, zu Auf-
klärung, Säkularisierung, Industrialisierung und anderem, 
hatte Indien im 19. Jahrhundert über die europäischen Ko-
lonialmächte erlangt. Nach der Unabhängigkeit versuchte 
man bewusst, den Anschluss zur Modernität herzustellen. 
Dieser Prozess begann zunächst auf der sozio-politischen 
und ökonomischen Ebene unter der Führung der dama-
ligen Kongress-Partei. 

Die Grundsteine der Modernität im Bereich des Thea-
ters und bahnbrechende Entwicklungen in den 1950er 
und 1960er Jahren führten zum modernen Marathi-The-
ater. Im Jahr 1959 wurde die National School of Drama ge-
gründet. Ein Versuch, moderne Theaterwissenschaft zu 
etablieren. Ab 1954 begann in Maharashtra ein staatlicher 
Wettbewerb der Theaterstücke. Dies förderte die Entwick-
lung des Theaters.9 National Drama Festivals und Workshops 
für Marathi-Dramatiker wurden organisiert, um eine Ein-
führung in das globale Theater zu ermöglichen. Während 
dieser Zeit findet man Modernität sowohl in der Marathi-
Lyrik, in Erzählungen und Kurzgeschichten10 als auch in 
der Malerei und Architektur. Nach Govind P. Deshpan-
de, Dramatiker und Theaterkritiker, findet man im Dra-
ma „die wichtigste Manifestation der modernen indischen 
Kreativität und Schöpfungskraft.“ 

Von 1960 bis 1980 erlebte das Theater 
eine zweite Blütezeit.11 Es entstanden 
unterschiedliche, kommerzielle und 
experimentelle Theatergruppen.12 
Das im Mainstream angesiedelte 
kommerzielle Theater griff Themen 
auf wie Tugenden und moralische 
Werte der Mittelschicht oder die nos-
talgische Darstellung der Vergangen-
heit, Beziehungen und Gefühle inner-
halb einer Familie und anderes. Der 
Hauptzweck dieses Theaters war Un-
terhaltung. Es gab in der Regel ein 
realistisches Bühnenbild und melo-
dramatische, humoristische oder rea-
listische Darstellungsweisen.

Parallel zum Mainstream-Theater 
entstand in den 1960er Jahren eine 
Bewegung des modernen experimen-
tellen Theaters. Die Vertreter die-

ses Theaters wollten weder unterhalten noch belehren; sie 
wollten Fragen stellen, einen Anstoß zum Nachdenken ge-
ben. Sie wollten keine Geschichten erzählen, sondern ein 
theatralisches Erlebnis vermitteln, eine neue Theaterspra-
che, eine neue Theatersensibilität entwickeln. Das experi-
mentelle Theater thematisierte das moderne Leben, Pro-
bleme der modernen Welt, wie etwa die Zersplitterung 
und Dekadenz der modernen Menschen, den Kampf zwi-
schen dem System und dem Einzelnen, die Absurdität des 
Lebens und komplexe zwischenmenschliche Beziehungen. 
Das experimentelle Theater vermittelte neue Perspektiven 
und Weltanschauungen. Das Ergebnis waren realistische, 
politische, expressionistische, existenzielle, absurde, surre-
ale Theaterstücke mit sozialen Themen, kulturellen Fra-
gen, psychoanalytischen Inhalten und Tabuthemen wie 
Gewalt und Sexualität. Beim experimentellen Theater fin-
det man kritische Bewertungen, ein In-Frage-Stellen, so-
gar eine Ablehnung der Tradition.13

Experimente mit der Form sind eine wichtige Tendenz des 
modernen Marathi-Theaters. Es wurde mit dem Bühnen-
bild, mit der Beleuchtung, Musik und Choreographie ex-
perimentiert. Theaterleute, die mit dem herkömmlichen 
Theater und seinen Aufführungsstilen unzufrieden waren, 
suchten neue Wege im westlichen Theater, im Volksthea-
ter, in der alten Sanskrit-Tradition oder im Bharata-Natya-
shastra.

Begam Barve von Satish Alekar, aufgeführt 
von der Gruppe Theatre Academy, Pune.

Bild: Privat
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Was ist repräsentativ  
für das moderne Marathi-Theater?

Govind Deshpande nennt Vijay Tendulkar den ersten mo-
dernen Dramatiker in Maharashtra.14 Govind Deshpande 
selbst vertritt das Theater der Ideen.15 Die Charaktere ver-
körpern bestimmte Ideen oder Ideologien, Weltanschau-
ungen. Er kombiniert die politisch-theoretisch-ideolo-
gische Analyse mit Leiden im Privatleben der Figuren. 

Tendulkar hat in seinen 29 Stücken moderne Themen be-
handelt: Er stellt die komplexe Gesellschaft nach der Un-
abhängigkeit mit ihrer Brutalität, ihren Leidenschaften 
und Leiden dar. Er zeigt den Kampf zwischen dem Ein-
zelnen und dem Ganzen, stellt korrumpierte Machtver-
hältnisse und die dekadente Gesellschaft mit ihrem Wer-
teverfall dar, behandelt Tabuthemen wie Homosexualität. 
Er zeigt das Groteske, das Grausame, das Tierische, Ge-
walt sowie Sehnsüchte im Menschen. Er hat durch seine 
Stücke die Mittelschicht demaskiert, ihr einen Spiegel vor-
gehalten und ihr klargemacht, dass es nur eine Selbsttäu-
schung ist, wenn sie glaube, sie habe mit Brutalität, mit 
Gewalt nichts zu tun. Er hat die dunkle Seite des mensch-
lichen Lebens mutig veranschaulicht und dargestellt, hat 
Fragen gestellt, die unbequem sind. Man findet in seinen 
Stücken genaue Bühnenanweisungen, kurze Sätze, alltäg-
liche, aber theaterwirksame, moderne Sprache.16 

Das Stück Ghashiram Kotwal ist ein gutes Beispiel für mo-
derne Strömungen im Marathi-Theater und im indischen 
Theater überhaupt.17 Es ist eine historische Legende. Das 
Stück spielt in den letzten Jahren des 18. Jahrhunderts. 
Brahmanen, Priester und Intellektuelle verkörperten Pesh-
was18 und Premierminister und beherrschten Pune, die 
Hauptstadt des Maratha-Reiches. Nana Phadnavis, eine 
machiavellistische Persönlichkeit, war der Regierungschef. 
Intrigen, Heuchelei und Verfall der Moral zerstörten das 
Reich von innen, das nach wenigen Jahren unter Britische 
Herrschaft kam. Ghashiram Savaldas, ein armer Brahma-
ne aus dem Norden, findet eine Stelle bei einer Tänzerin 
in Pune. Hier trifft er Nana. Ghashiram, der von Brahma-
nen beleidigt wird, kennt Nanas Gier nach jungen Mäd-
chen und führt ihm seine Tocher, Lalitagauri, zu. Von 
Nana wird er zum Polizeichef – Kotwal – gemacht. Ghas-
hiram rächt sich an der Kaste der Brahmanen durch eine 
Schreckensherrschaft. Nach dem Tod von Lalitagauri im 
Kindbett wird Ghashiram fast wahnsinnig und führt viele 
strenge Vorschriften, Verbote und brutale Strafen ein. Als 
Folge protestieren die Brahmanen gegen Ghashiram. Der 
skrupellose Nana gibt der wütenden Menschenmenge den 
Befehl zur Hinrichtung Ghashirams, um sich und Pune 

von dem Monster zu befreien, das er selbst geschaffen 
hatte. Die Brahmanen bringen Ghashiram um. Die Stadt 
folgt dem alten Weg der Lüsternheit und Dekadenz.

Es ist interessant, dass diese historische Legende die 
Machtverhältnisse und die Mittelschicht in der Gegenwart 
entlarvt.19 Tendulkar meint: „Die Ghashirams sind Schöp-
fungen sozio-politischer Mächte, die sie für eigene Zwe-
cke fördern und nutzen. (...) Es kann überall in der Welt 
passieren.“20 Ghashiram ist eine Fusion der Überlieferung 
des alten Indiens mit Stilmitteln des modernen Theaters. 
Eine moderne Verwendung von verschiedenen Formen 
des Volkstheaters, wie etwa Lavni, Bhoopali oder Keertan, ist 
das Hauptmerkmal der Form. Es gibt in dem Stück einen 
singenden, tanzenden Chor, eine Wand aus Menschen, die 

Theatre Academy, Pune: Mahanirvan von Satish Alekar.
Bild: Privat
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unpersönlich die einzelnen Episoden kommentiert. Mu-
sik, Pantomime und Rhythmus des Gesangs sowie der 
Körperbewegungen dienen als Ausdrucksmittel.

Satish Alekar ist ein wichtiger Dramatiker in der Gene-
ration nach Tendulkar. Er stellt die Tradition, die Kul-
tur, die moralischen Werte in Frage, kritisiert die Mittel-
schicht, legt ihre Doppelmoral bloß.21 Er dekonstruiert 
die Tradition anhand des schwarzen Humors und an-
hand einer schrägen, scharfen, respektlosen, fast gnaden-
losen Ausdrucksweise. Er stellt die Moderne in Frage, 
benutzt Surrealismus gegen Realismus. Der Protagonist 
seines Stückes Mahanirvan (1974) ist ein Mann mittleren 
Alters, der stirbt und nach seinem Tod seine Lebensge-
schichte erzählt. Dabei macht er sich lustig über die tra-
ditionellen Todesrituale. Alekar zeigt die Absurdität des 
Lebens und Sterbens, die Kommunikationslosigkeit zwi-
schen den Generationen, die grundsätzliche Einsamkeit 
und die unerfüllten kleinen Träume der kleinen Leute. 
Er benutzt dafür Volksformen auf eine subversive Art, 
wie etwa Keertan, eine musikalische Form des Gotteslobs. 
Keertan wird hier vom Verstorbenen benutzt, um die Tra-
dition zu entlarven.22 

In dem Stück Begam Barve (1989) von Alekar geht es um 
vier einfache, mittelmäßige Menschen der unteren Mittel-

schicht, die unverheiratet sind: Zwei Angestellte in einem 
Büro, den behinderten Shamrao und einen Schauspieler, 
der mit Shamaro zusammenlebt und in Sangeet Natak un-
wichtige Frauenrollen gespielt hat. Einer der Büroange-
stellten träumt, dass die Tochter seines Chefs ihn heiraten 
wird. Der zweite hält den Schauspieler für eine verwitwete 
Mitarbeiterin und liebt ihn. Diese Träumerei geht so weit, 
dass die beiden Hochzeit feiern und der Schauspieler sagt, 
dass er schwanger geworden ist.

Es geht hier um unterdrückte Sexualität, homosexuelle Be-
ziehungen, um Selbsttäuschung und um eine Gesellschaft, 
die keinen Mut hat, der Realität ins Gesicht zu schauen.23 
Hier findet man eine nostalgisch-subversive Variante der 
reichen Tradition des Sangeet Natak, eine Entmythologisie-
rung der Vergangenheit. Man hört in dem Stück bekann-
te Lieder aus dem Zeitalter des Sangeet Natak, aber in völlig 
unpassenden Situationen. Die Darsteller reden aneinander 
vorbei, das Stück zeigt Isolation, surreale Träumerei und 
schließlich eine große Desillusionierung.

Der dritte bedeutende Dramatiker ist Mahesh El-
kunchwar. Avinash Sapre, ein wichtiger Kritiker, bezeich-
net die Stücke von Elkunchwar als „Modern Classics“.24 
Die Yuganta-Trilogie von Elkunchwar ist die Geschich-
te einer Brahmanen-Großgrundbesitzerfamilie aus einem 

Ankündigungsplakat des jüngsten Theaterprojekts von Manjiri 
Paranjape in München im September 2017. Die Schauspielerinnen 
und Schauspieler kamen direkt aus Indien.
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kleinen Dorf in Vidarbha, im Nordosten von Maha-
rashtra. Es geht in dieser Trilogie um fünf Generationen 
der Familie Deshpande, um ihre Entwicklung, Probleme, 
Kämpfe, Leiden, Hoffnungen und ihre Liebe zueinan-
der. Anhand des Lebens und Alltags dieser Familie gibt 
die Trilogie auf geniale Weise einen Einblick in die po-
litischen und gesellschaftlichen Veränderungen in In-
dien nach der Unabhängigkeit. Das traditionelle, feudale, 
landwirtschaftliche System wird langsam durch ein städ-
tisches Industrie- und marktwirtschaftliches System er-
setzt. Die ehemaligen Großgrundbesitzer haben finan-
zielle Schwierigkeiten. Dennoch müssen sie nach außen 
den Anschein wahren, alle Rituale, Gebräuche und Sit-
ten pflegen, wie es die Tradition verlangt. Illegales Schla-
gen von Teakholz, Schwarzbrennerei und ein verdreckter 
See stehen synonym für moralischen und sittlichen Ver-
fall. Die Folge ist eine Wüste, nicht nur im physisch-öko-
logischen Sinn, sondern auch eine emotionale und mo-
ralische. 

Exakte Charakterdarstellung, effektive Dialoge, Ökono-
mie der Worte, sinndeutende Pausen, präzise Bühnenan-
weisungen sowie der Einsatz von prägnanten Symbolen 
sind einige der wichtigsten Merkmale seiner Theater-
stücke. Mahesh Elkunchwar meint: „Das wirklich ‚Expe-
rimentelle‘ entsteht immer aus der inneren Notwendigkeit 
des Autors oder des Künstlers und liegt darin, das Innere 
des Menschen zu suchen, das unendlich, abgrundtief und 
verschlossen ist und dessen Leid kein Ende kennt.“25

Eine weitere Besonderheit des modernen Marathi-The-
aters ist das Dalit-Theater, das sich in den 1980er Jah-
ren entwickelte. Dieses Theater protestierte gegen die 
Ausbeutung und Unterdrückung der Kastenlosen durch 
die traditionelle Gesellschaft. In den 1990er Jahren ließ 

diese Bewegung aber aus mehreren Gründen nach, blieb 
auf wenige Städte beschränkt und konnte weder das Pu-
blikum auf dem Land erreichen, noch die Leute zur Pro-
testaktion anleiten.26 

Theater im Austausch

Ein weiteres wichtiges Merkmal des modernen Theaters 
ist das zwischen 1960 und 1980 entstandene neue Be-
wusstsein des Nationaltheaters. Die Umsetzung des Slo-
gans „Einheit in der Vielfalt“ ist nach Govind Deshpan-
de nur dem Drama und Theater gelungen, keiner anderen 
literarischen Form.27 Im Bereich des Theaters herrscht re-
ger Austausch auf der nationalen Ebene. Die Marathi-The-
aterstücke sind beispielsweise ins Hindi, Bengali, Kanna-
da, Gujarati und andere indische Sprachen übersetzt und 
gespielt worden. Umgekehrt sind Hindi-, Bengali-, Kan-
nada-Stücke ins Marathi übersetzt und gespielt worden. 
Ebenso gibt es einen Austausch mit dem globalen The-
ater.28 Übersetzungen und Adaptationen von Pirandel-
lo, Anouilh, Beckett, Sartre, Ibsen, Shaw, Pinter, O‘Neill 
oder Ionesco sowie auch Grips29-Stücke haben das Mara-
thi-Theater bereichert. Ghashiram Kotwal und einige andere 
Marathi-Stücke sind in Europa und den USA aufgeführt 
worden. Vijaya Mehta, eine wichtige Regisseurin, führte in 
den 1980er und 1990er Jahren vier indische Stücke in Zu-
sammenarbeit mit Fritz Bennevitz mit deutschen Schau-
spielern auf Deutsch auf.30

Zu kurz kommt im modernen Marathi-Theater die Aus-
einandersetzung mit Theorie und Analyse auf der ideolo-
gischen, intellektuellen Ebene. Man findet eher Theorie-
ferne.31 Keiner der Dramatiker oder Regisseure hat eine 
eigene Dramentheorie oder Dramaturgie entwickelt. Der 
Avantgardist Tendulkar zeigt beispielsweise Brutalität, 

Bilder (von links nach rechts): Visdaviva bei wikimedia.commons (CC BY-SA 
4.0) | Satyen K. Bordoloi bei wikimedia.commons (CC BY-SA 3.0) |  

http://www.hindu.com/lr/2005/02/06/stories/2005020600010500.htm 
(Fair Use) | Pakshya bei wikimedia.commons (CC BY-SA 3.0)

Satish Alekar Vijay Tendulkar G. P. Deshpande Vijaya Mehta
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nimmt aber keine Stellung dazu. Statt einer ideologischen 
Auseinandersetzung akzeptiert er hilflos, dass Gewalt uni-
versal und allgegenwärtig ist, und dass man dagegen nichts 
tun kann.32

Gegenwart 

Nach 1980 ist die Bedeutung des experimentellen The-
aters auf Grund des zunehmenden Einflusses von Film 
und Fernsehen eher rückläufig. Die Polarisierung zwi-

schen kommerziellem und experimentellem Theater ist 
geringer geworden. Die relativ reicher gewordene Mit-
telschicht, der zunehmende Einfluss des Englischen, 
die neuen digitalen Techniken mit ihrer virtuellen Rea-
lität, das schnelle Leben, individualistische und materia-
listische Denkweise haben die Entwicklung des Theaters 
beeinflusst. Gleichwohl gibt es junge Schriftsteller und 
Theaterkünstler, die auch heute aktiv sind. Ebenso spielt 
das Theater nach wie vor eine wichtige Rolle im Kulturle-
ben von Maharashtra.

Zur Autorin

Manjiri Paranjape ist Professorin für Germani-
stik an der Universität Pune und Gastdozentin 
an der Universität Göttingen. Sie arbeitet aus 
literaturwissenschaftlicher Sicht zur Dramati-
sierung von epischen Werken als didaktische 
Aufgabe.
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