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 Gefahren der Rechten und der Mitläu-
fer“3 gefördert werden sollten. Unter den
Gründungsmitgliedern des BPRS befand
sich eine Schriftstellerin, die bis  dahin
durchaus größere Erfolge verbuchen
konnte:  Berta Lask.

Die schreibende Dogmatikerin 

Berta Lask wurde 1878 im damals
österreichischen Teil Polens, in Wadowi-
ce, in eine bürgerliche Fabrikantenfami-
lie geboren.4 Als sie, anders als ihr Bru-
der, der ein Gymnasium abschließen
darf, eine Höhere Töchterschule be -
suchen musste, kam sie mit der bürger -
lichen Frauenbewegung in Kontakt.
Über jenen Bruder, dem Philosophen
Emil Lask, nahm sie später an soziologi-
schen Debatten in seinem Salon teil.
1901 heiratete sie den Arzt Louis Jacob-
sohn und siedelte nach Berlin über.5

1906 verfasste Lask ihr  erstes dramati-
sches Werk mit dem Titel „Die Päpstin“,
welches 1911 uraufgeführt wurde. 1912
schrieb sie ein naturalistisches Stück
„Auf dem Hinterhof, vier Treppen links“
(in ihrem Nachlass benannt als „Auf dem
Hof, vier Treppen links“), das bereits
 ihre Anteilnahme an der Situation des
Proletariats zeigt. In weiteren Werken
verfolgte sie einen aktivistischen Expres-
sionismus.6 Setzte sie sich in diesen noch
für eine gewaltfreie Revolution ein, gab
sie diese Position ab 1919 nach und nach
auf, als sie erkannte, dass jenes Dogma
die bereits herrschende Gewalt stützt. In
den 1920er Jahren schrieb sie mehrere
politische Sprechchöre und wurde Mit-
glied der Kommunistischen Partei
Deutschlands. Obgleich sie heute eine
aus verschiedenen Gründen eher verges-
sene Schriftstellerin ist, sind ihre Dra-
men „Thomas Müntzer – Dramatisches
Gemälde des Deutschen Bauernkrieges
von 1525“ (1925), „Leuna 1921 – Drama
der Tatsachen“ und „Giftgasnebel über
Sowjetrußland – Revue-Drama in 35
Scenen“ (beide 1927) ihre bekanntesten
Werke, zumal alle direkt nach ihrer
 Erstaufführung in Umsetzung und Buch-
form unter die Zensur fielen und verbo-
ten wurden.7 Sie zählt zu den in der Wei-
marer Republik verfolgten Schriftstelle-
rInnen, da sie aktiv am Schreiben gehin-
dert wurde – sogar durch eine Anklage
wegen Hochverrats.8

nannte und die eine Institution für das
Arbeiterpublikum werden sollte. Aus
Mangel an vorhandenen Werken, schrieb
man häufig kollektivistisch neue Thea-
terstücke. Das Wort „Kunst“ verbannte
Piscator aus dem Programm. Das Thea-
ter sollte ein Propaganda- und Agita -
tionsbetrieb sein mit klarem politischen
Ziel. Lange konnte die Bühne allerdings
nicht überleben: bereits nach sechs
 Monaten ließ der sozialdemokratische
Polizeipräsident das Theater schließen.
Uneinigkeiten über die Richtung des
Theaters in kommunistischen Kreisen
und die ständig währende Geldnot durch
ein wenig zahlungskräftiges Publikum
trugen zum Ende bei.

Piscator entwickelte seinen Ansatz
trotzdem weiter. In den darauffolgenden
Jahren inszenierte er große politische
Revuen. Er wandte dabei eine der Mon-
tagetheorie von Sergej Eisenstein ähn -
liche Verfahrensweise an, die er „epi-
sches Theater“ nannte und bei der Sze-
nen zwar lose aufeinander folgen, aber
durch ihre Reihung ein eindeutiger End -
effekt, eine politisch-emotionale Sog -
wirkung, entsteht. Verstärkt wurde die-
ser Effekt durch den Einsatz unterschied-
licher Medien und Technik, wie z.B.
großflächige Filmprojektionen. Diese
Technik war Grundlage seiner weiteren
Inszenierungen, die – so wie die Revuen
– häufig große Erfolge waren.1 Damit
wandte er sich theoretisch gesehen von
seiner ablehnenden Haltung gegenüber
dem Kunstbegriff ab, indem er mit die-
sem Verfahren zur Übertragung der
 Propaganda eine neue Ästhetik schuf,
 ergo Kunst.

Piscators Abkehr vom einfachen, ziel -
gerichteten Polittheater blieb alles ande-
re als unkommentiert. Am 19. Oktober
1928 wurde in Berlin der Bund prole -

tarisch-revolutionärer Schriftsteller

(BPRS) gegründet.2 Die Gründung war
eine Folge bereits gescheiterter Ver -
suche, kommunistische SchriftstellerIn-
nen vom Amateur bis zum Profi in einer
Organisation zusammenzuführen. Ein
anderes Ziel war aber auch eine stärkere
Einflussnahme der KPD auf das
kommunis tische Literaturwesen unter
dem Eindruck der bereits begonnenen
Stalinisierung in der Sowjetunion, indem
Schriften „gegen Trotzkismus, gegen die

D
as Ende des Ersten Weltkriegs
markiert den Übergang in eine
neue Epoche, eine neue Ära, die

einerseits hart erkämpft wurde, anderer-
seits in großem Ausmaß unvollkommen
blieb. Die Novemberrevolution beendete
1918 nicht nur den Krieg für Deutsch-
land, sie formte das Land auch in eine
Republik, erweiterte die Demokratie,
führte Grundrechte für Frauen ein und
beendete Adelsprivilegien. Erkämpft
wurde dieser Fortschritt in erster Linie
durch spontane proletarische Massen -
aktionen mit basisdemokratischen
Grundzügen, die sich in der Bildung von
Arbeiter- und Soldatenräten äußerten.
Diese tiefgreifenden Veränderungen
mussten zwangsläufig eine Auswirkung
auf das Schaffen von TheatermacherIn-
nen, besonders auf kommunistische,
 haben. Das Theater als einzigartiges
 Medium, als Raum, in dem sich soziale
Konflikte  unmittelbar vor meinen Augen
entfalten, konnte von dieser Zäsur nicht
unberührt bleiben.

Kampf um ein 
„Proletarisches Theater“

Die schlagartige Freiheit stellte die
KünstlerInnen allerdings auch vor eine
große Herausforderung: Wie soll man
für diese neue Zeit Theater und Literatur
machen? Letztere war auf die Novem-
berrevolution in keinster Weise vorberei-
tet. ExpressionistInnen waren die ersten,
die sich um Neuerungen bemühten, doch
deren Mittel waren völlig unzureichend,
um auf die ständigen tiefgreifenden
Neuerungen antworten zu können – zu-
mal sie inhaltlich keine einheitliche Pro-
grammatik hatten. Viele von ihnen
wandten sich dem Kommunismus zu, er-
setzten den Menschen durch den Genos-
sen Arbeiter. Das Ziel kommunistischen
Theaters war klar: es sollte das Klassen-
gefühl stärken, politische Zusammen-
hänge klar und unmissverständlich
 aufarbeiten und im besten Falle die
 Zuschauer zu Aktionismus bewegen.
Doch das „Wie“, der Weg dorthin, war
höchst umstritten. 

Als eine erste Koryphäe erwies sich
Erwin Piscator. Der Regisseur, der durch
den Ersten Weltkrieg zum Spartakus-
bund gefunden hatte, gründete 1920 eine
Bühne, welche er Proletarisches Theater

Frau(en) im Spannungsfeld
Berta Lask und das proletarisch-revolutionäre Theater
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Lask verfasste 1930 eine Kritik des
kurz zuvor erschienenen Buches „Das
Politische Theater“ von Erwin Piscator,
in dem er seine Theorie detailliert offen-
legt. In diesem Beitrag wirft sie Piscator
vor, zu große egozentrische Regiekunst
zu betreiben, statt das „erfochtene politi-
sche Theater mit revolutionärem Inhalt
zu füllen“.9 Sie positioniert sich gegen
künstlerische Interventionen zur Über-
windung des bürgerlichen Theaters –
 allein die Notlage des Proletariats als
dramatisches Sujet soll diese Aufgabe
übernehmen.10 Der Inhalt steht damit
nicht nur über der Form, sondern die
Form folgt dem Inhalt, nachdem dieser
allein die Schranken des bourgeoisen
Theaters durchbrochen hat. Lediglich in
einem Punkt findet sie mit Piscator eine
Gemeinsamkeit, nämlich wenn dieser
schreibt, dass das Schicksal des Massen-
kollektivs der „heroische Faktor“11 der
neuen Dramatik ist. Ziel ist für Lask das
Kollektiverlebnis: das Individuum im
Publikum soll seinen Platz in der Masse
finden und erkennen.12

Spannungsfeld Drama:
„Die Befreiung“

Trotz aller Dogmen und künstlerischen
Starrsinns weiß Lasks Werk auch zu
überraschen. Ihr Drama „Die Befreiung.
Sechzehn Bilder aus dem Leben der
deutschen und russischen Frauen“ ent-
stand als erstes proletarisch-revolutionä-
res und wurde am 8. März 1925, dem
(kommunistischen) Internationalen Frau-
entag, zum ersten Mal aufgeführt. Un-
klarheit herrscht über die Verantwort-
lichkeit der Regie am Abend der Urauf-
führung. Während ein zeitgenössischer
Artikel, auf den sich vermutlich auch

Klaus Kändler bezieht, Erwin Piscator
als Regisseur erwähnt, gibt es im Nach-
lass von Berta Lask eine handschriftliche
Notiz auf einem Abdruck des Artikels,
der sie selbst als Regisseurin ausweist.13

Das Drama behandelt im Wesentlichen
die Lebenswege einer deutschen Proleta-
rierin, Anna, und einer russischen Bäue-
rin, Darja, vom Beginn des ersten Welt-
kriegs bis zu den beginnenden Zwanzi-
ger Jahren. Letztere muss in einem russi-
schen Dorf unter ihrem gewalttätigen
Mann und dessen ebenso brutalen Vater
leben und schuften. Dank einer Kämpfe-
rin emanzipiert sie sich und traut sich
 offen den Sinn des Krieges zu hinter -
fragen, als ihr Mann für den Krieg einbe-
rufen werden soll. Die Armut am Land
während des Krieges zwingt sie mit
ihren Kindern nach Petrograd, wo sie in
einer Fabrik schuften muss, bei einer
Freundin Lesen und Schreiben lernt, bis
schließlich die Oktoberrevolution ein-
zieht und mit ihr auch wieder ihr Mann
Wassil. Fortan macht sie sich einen
 Namen als aktivistische Arbeiterin im
Betrieb, deckt den Betrug des Direktors
auf, der durch Sabotage sein altes Privat-
eigentum aneignen will, und wird von
der Belegschaft zur neuen Fabriks -
direktorin ernannt. 

Anna muss zu Beginn ihrer Handlung
den feierlichen Auszug der deutschen
Truppen unter dem Jubel der (über -
wiegend bürgerlichen) Bevölkerung
 erleben. Auch ihr Mann wird einge -
zogen, während sozialdemokratische
Abgeordnete ihre Zustimmung zu den
Kriegs krediten verkünden. Nun ohne
Ehemann muss sie allein mit Gelegen-
heitsjobs für die zwei Kinder aufkom-
men, weigert sich aber in einer Muniti-
onsfabrik anzufangen: die dort herge-
stellten Granaten töten am Ende auch nur
(französische) Proletarier. Schließlich
bricht die  Novemberrevolution in
Deutschland los, aus den Gefängnissen
werden eingesperrte Kämpferinnen be-
freit und Anna reiht sich mit ihrem Mann
in die Demonstrationen ein. Schließlich
scheitert die Revolution, Rosa Luxem-
burg und Karl Liebknecht werden ermor-
det. Anna muss nun mit Soldaten, die
 illegal ihre Wohnung durchsuchen, zu-
rechtkommen sowie mit Sozialdemokra-
ten, die offensichtliche Lügen über die
Bolschewiki verbreiten und sie
 öffentlich als „Spartakistenweib“ belei-
digen. Das Stück endet mit einem kom-
munistischen Weltfrauenkongress, bei
dem nicht nur Darja und Anna ihre Ge-
schichte darlegen, sondern auch Arbeite-
rinnen aus Indien, Persien und Sibirien.

Die Oktoberrevolution ist geglückt, hat
die Frauen befreit und soll nun Inspira -
tion für die gesamte Welt sein. 

Ein Werk voller Beziehungen

Interessant ist, wie Lask versucht, un-
terschiedliche Beziehungen neu zu ord-
nen. Zum einen ordnet sie das Indivi -
duum deutlich der Masse unter. Anna
und Darja sind keine durchentwickelten
Persönlichkeiten, eher Abbild von vielen
individuellen Schicksalen ein und der -
selben Klasse. Ständig werden Bilder ge-
schaffen, in denen Einzelfiguren in einer
großen Bewegung aufgehen und zum
anonymen Teil dieser werden – egal ob
Krieg oder Revolution, schließlich sind
es die großen Massenszenen, die die
 Geschichte vorantreiben.

Trotz aller Kritik hat Lasks Werk Ähn-
lichkeiten mit der Arbeit Erwin Pisca-
tors: für diesen war die Aufhebung der
strengen Trennung von Bühnengesche-
hen und Publikumsraum die einzige
Möglichkeit, Theater und Politik ganz-
heitlich zu betrachten.14 Lask versucht
die Beseitigung der Distanz mit einem
einfachen Mittel. Sie schreibt die Publi-
kumsreaktionen in den Theatertext ein
und damit auch vor. Das Drama beginnt
mit einem Vorspiel, in dem eine Frau
sich unter Rufen anderer Mitglieder des
Publikums zur Bühne drängt. Sie fordert
die „Regisseurin“, eine von einer Schau-
spielerin eingenommene Rolle, zur
Rechtfertigung auf, da die Frau hinter
der Aufführung Bourgeoiskunst vermu-
tet.15 Die Positionierung der Figur der
namenlosen Frau im Publikumsraum
 sowie die Verwendung des Berliner Dia-
lekts soll Authentizität schaffen.16 Zu-
dem erzeugt sie auch einen Konflikt, und
damit erst einmal eine vorläufige Tren-
nung von Bühne und Publikumsraum bei
gleichzeitiger Aufhebung durch Kom-
munikation zwischen den beiden
Sphären. Die Aktion ist eine Anleitung
und gibt vor, mit welch kritischer Hal-
tung ProletarierInnen dem Theater allge-
mein begegnen sollen und wie das Stück
zu interpretieren sei. Durch diesen dra-
maturgischen Griff wird nicht nur die
vierte Wand geöffnet, sondern das (ver-
meintliche) Publikum direkt einbezogen
und die Publikumsrezeption steuerbarer,
da an einem Paradebeispiel gezeigt wird,
wie KritikerInnen mangels Argumenten
erstummen (sollen). Die Bilderfolge
wird an zwei Stellen unterbrochen, um
zur Publikumsintervention zurückzukeh-
ren. Im ersten Zwischenspiel wechselt
die inhaltliche Kritik der Frau schnell in
Neugier, die sich in einer Aufforderung

Berta Lask (1878–1967)
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zum Weiterspielen äußert. Im zweiten
und letzten Zwischenspiel hat jene Frau
gar keinen Sprechtext mehr – die Kriti-
kerin ist zum Ende des Stücks ver-
stummt.17 Sie ist damit nicht nur im Kol-
lektiv des sonst ruhigen Publikums auf-
gegangen, sondern die Dichotomie zwi-
schen Bühne und Publikumsraum ist nun
gänzlich aufgehoben. 

Als dritter erwähnenswerter Aspekt sei
schließlich die Beziehung zwischen
Mann und Frau herausgestellt, die deut-
lich ambivalenter ist als die vorherigen.
Die überwiegende Mehrheit der Rollen
sind weiblich, das Stück kennt viele Sze-
nen, die von weiblicher Emanzipation
handeln und gipfelt in einem feminis -
tischen Weltkongress. Es sind die Frau-
en, die Missstände aufdecken und thema-
tisieren. Die Männer hingegen scheinen
sich im Drama stets der Staatsgewalt, al-
so der herrschenden Klasse, blind unter-
zuordnen.18 Auf die drängenden Fragen
von Darja, warum Wassil gehen muss,
weiß dieser nur „Sei still, Darja, mein
Weib. Wer zu den Soldaten ausgehoben
wird, der muß fort“ zu antworten. Annas
Mann Paul, der andeutungsweise gegen
den Krieg ist, antwortet auf sehr ähnliche
Weise: „Sei Still, Anna. Es hilft nun
nichts. Für diesmal ist’s vorbei.“19 Das
Muster der hinterfragenden Frau und des
obrigkeitshörigen Mannes wiederholt
sich im Stück dann mehrfach an unter-
schiedlichen Stellen.

Andererseits sind Anna und Darja in
ihren Rollen eher konservativ und passiv
angelegt. Darja bleibt trotz Charakteri-
sierung als neu politisierte und fest über-
zeugte Kommunistin im Moment der Re-
volution zuhause und beobachtet diese

nur vom Fenster aus, während die
scheinbar geschlechtsneutrale Revolu -
tion sich als vorwiegend männlich ge-
prägt zeigt,20 da es vor allem Soldaten-
verbände sind, die der Massenbewegung
zustoßen. Auch Anna wird im Gegensatz
zu ihrem Mann, der als Soldat und Revo-
lutionär eindeutig tatkräftiger charakteri-
siert ist, über ihn als „Kriegerfrau“ iden-
tifiziert und als „Heimarbeiterin“ be-
zeichnet.21 Lediglich eine weibliche Ne-
benrolle, Nasdja, tritt in größere kämpfe-
rische Aktion, wenn sie in der zweiten
Hälfte des Stücks Weißgardisten zurück-
drängt und als Märtyrerin fällt. Der Tod
in dieser Aktion ist aber sehr schnell und
der Kampf kurz, um dem Anschein einer
Vermännlichung von Frauen zu ent -
gehen, der im damaligen Sozialismus-
verständnis nicht geduldet war.22

Lieblos gepflegtes Vermächtnis

Das Werk Berta Lasks ist selbst -
verständlich um einiges größer als hier
beschrieben. Sie war zudem politische
Rednerin, trat gemeinsam mit Rosa
 Luxemburg auf und schrieb große
Sprechchöre. Berta Lask ist eine äußerst
interessante Dramatikerin. Eine selbst -
bewusste Frau, die die Konfrontation mit
männlichen Koryphäen nicht scheute.
Eine Dramatikerin, die die Neuerung und
den Feminismus in ihren Werken suchte.
Aber auch eine Dogmatikerin, die ihre
Innovationen durch politischen Starrsinn
gleich wieder im Keim erstickte. Lask ist
auch nur eine Persönlichkeit im kommu-
nistischen Theaterkreis von vielen. Der
heutige Theaterbetrieb liebt Aktionis-
mus, sucht Provokationen und birgt viel
Energie. Doch Debatten um frühere Ver-
suche, vor allem zu Zeiten der Weimarer
Republik, finden nur in kleinen Kreisen
statt. Selbst innerhalb kommunistischer
Kreise hat man die breite Diskussion um
Theorie und Ausrichtung verlernt. Viele
interessante KünstlerInnen, ob geschei-
tert oder erfolgreich, ob flexibel oder
dogmatisch, sind dabei in die Vergessen-
heit geraten. Über Berta Lask existiert
bis heute keine in Buchform veröffent-
lichte Biografie.
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