
— Katarzyna Adamczak —

„Was ist hier […] mit den Juden  
passiert? Was habt ihr […] getan?“

Über den Versuch der Vergangenheitsbewältigung  
im gegenwärtigen polnischen Drama

Der vorliegende Beitrag setzt sich mit den neuesten polnischen Dramen, 
die von nach dem Zweiten Weltkrieg geborenen AutorInnen verfasst 
wurden und die Shoah thematisieren, auseinander. Es wird danach gefragt, 
wie die hier analysierten Theaterstücke das Thema der Judenvernichtung 
in Polen aufgreifen, mit welchen Mitteln sie es beschreiben und 
künstlerisch umsetzen, um so eine „Gegen-Geschichte“ (Foucault 1999; 
Kwaśniewska/Niziołek 2012) zu kreieren. Als Beispiele dienen hierbei 
drei der insgesamt vier Texte, die 2009 in Notatnik Teatralny, einer 
Theaterzeitschrift aus Wrocław, erstmals publiziert wurden: Fastryga 
(Die Heftnaht) von Zyta Rudzka, Żyd (Der Jude) von Artur Pałyga und 
Burmistrz (Der Bürgermeister) von Małgorzata Sikorska-Miszczuk.1 
Die Heftnaht entstand im Rahmen eines Wettbewerbes, der von der 
Redaktion Notatnik Teatralny und Teatr Polski in Wrocław für ein 
Theaterstück ausgeschrieben wurde, das auf die Ereignisse vom März 
1968 zurückgreifen sollte.2 Die Veranstalter wollten damit einerseits das 
im Theaterdiskurs bis dahin aus verschiedenen Gründen selten behandelte 
Thema des polnischen Antisemitismus aufgreifen. Andererseits war es 
ihnen wichtig in Erfahrung zu bringen, welche Konnotationen der März 
1968 bei polnischen DramenautorInnen auslöste (Rudnicki 2009, 111). 

1   Auf das vierte Stück, Czystka (Säuberungsaktion) von Jarosław Kamiński, kann aus 
Platzgründen nicht eingegangen werden.

2   Mit dem Begriff März-Unruhen 1968 bzw. März 1968 wird eine politische Krise in Polen 
bezeichnet, die mit Studenten-Demonstrationen begann. Infolge der antisemitischen, 
antizionistischen und gegen die Intelligenzia gerichteten Kampagne wurden zwischen 
1968 und 1971 ca. 13.000 Juden mit Schikanen und Einschüchterungen zur Emigration 
ohne Aussicht auf Rückkehr gezwungen (vgl. Cała 2012, 493–496; Keff 2013, 206 f.).
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Den Veranstaltern ging es somit nicht um die Rezeption der Shoah. Die 
enge Verknüpfung der Shoah und der März-Unruhen von 1968 in diesen 
Dramen zeigt jedoch – dies sei hier vorweggenommen –, dass sie durch 
die jüngste Generation der DramatikerInnen im Prozess der Anamnese 
zwar nicht gleichgesetzt, aber zusammen gedacht werden. Die beiden 
anderen Stücke, Der Jude und Der Bürgermeister, entstanden nicht im 
Rahmen dieses Wettbewerbes, „stimmen jedoch mit den Intentionen der 
Veranstalter überein“ (ebd.). Die hier besprochenen Dramen ergänzen sich 
gegenseitig und bieten eine eigene chronologisch-kausale Darstellung der 
auf die polnisch-jüdischen Verhältnisse bezogenen Vergangenheit und 
Gegenwart. Dies ermöglicht die Stücke als einen zusammenhängenden 
Text zu lesen, aus dem sich Rückschlüsse auf das kulturelle Gedächtnis 
im heutigen Polen ziehen lassen.

Berücksichtigt man die in diesen Dramen angesprochenen Prob-
leme, so scheint die polnisch-jüdische Vergangenheit nach dem Zweiten 
Weltkrieg von zwei besonderen Ereignissen geprägt gewesen zu sein. 
Erstens sind die Märzunruhen von 1968 zu nennen, welche die letzte 
große Auswanderungswelle polnischer Juden zur Folge hatten. Zwei-
tens ist die Veröffentlichung des Buches Sąsiedzi (Nachbarn) des So-
ziologen Jan Tomasz Gross in diesem Zusammenhang bedeutsam.3 Die 
Publikation von Gross trug maßgeblich dazu bei, dass der Konflikt eine 
neue Dimension im Rahmen der allgemeinen Erinnerung an den Zwei-
ten Weltkrieg und besonders die Judenvernichtung in Polen erreichte. 
Es ist insbesondere die – bis ins späte 20. Jahrhundert hinein innerhalb 
der Shoah-Debatte – nur marginal berücksichtigte Gattung Drama (vgl. 
Niziołek 2013, 84), welche die polnische Nation nicht mehr allein in der 
Kategorie der Opfer- und Heldengemeinschaft betrachtet, sondern viel-
mehr ihre kollektive Täterschaft in den Vordergrund stellt. Die einsei-
tige Darstellung als Opfer- und Heldengemeinschaft ist zum einen den 

3    Gross arbeitet in seinem Buch das Massaker von Jedwabne auf, wo 1941 je nach 
Quellenangabe zwischen 300 und 1.600 Juden durch ihre polnische Nachbarn ermordet 
wurden – ein Ereignis, das mittlerweile stellvertretend für den polnischen Beitrag zur 
Judenvernichtung steht. Der Autor stützte sich in seinen Untersuchungen vornehmlich auf 
Aussagen von Szmul Wasersztajn, der das Massaker von Jedwabne überlebte und über ca. 
1.500 ermordete Juden berichtete (vgl. Krupa 2013, 419). Infolge der durch die Publikation 
von Gross entflammten Diskussion wurde das Institut für Nationales Gedenken (IPN) mit 
den Nachforschungen des Massakers beauftragt. Das Institut senkte die Opferzahl auf 
„nicht weniger als 340 polnischer Bürger jüdischer Nationalität“, von denen „40 Personen 
auf unbekannte Art und Weise ermordet wurden, und eine Gruppe von mindestens 300 
Personen beider Geschlechter im unterschiedlichen Alter, nach dem Sperren in der 
erwähnten Scheune, lebendig verbrannt wurde“ (zit. nach Krupa 2013, 453). (Sofern nicht 
anders angegeben, stammen die Übersetzungen von mir, K. A.)
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Umständen geschuldet, unter denen die nach dem Zweiten Weltkrieg ge-
borenen Generationen aufwuchsen. Verantwortlich für den Zustand der 
allgemeinen Ahnungslosigkeit war mithin die „Polonisierung” der Shoah 
– ein Verleumdungsverfahren, das sich u. a. darin äußerte, dass man über 
Millionen polnischer Opfer sprach, den Tod der jüdischen Bevölkerung 
jedoch weitgehend verschwieg (vgl. Keff 2013, 205; Breysach 2005, 201). 
Hiermit geht die Opfer- und Erinnerungskonkurrenz eng einher. Zum 
anderen ist die Tatsache zu berücksichtigen, dass in der polnischen Li-
teratur bis 1989 vergleichsweise wenig Texte existierten, die das Ver-
hältnis der polnischen Gesellschaft zur Judenvernichtung während des 
Zweiten Weltkrieges darstellten (siehe Krawczyńska/Wołowiec 2000; 
Buryła 2012, 480–486). Für die fehlende Perspektive sei, so die Soziolo-
gin Hanna Świda-Ziemba, der Kriegsalltag mit der an den Tag gelegten 
Gleichgültigkeit verantwortlich (vgl. Świda-Ziemba 1998; Niziołek 2013, 
62), die sich in der Zeit der Volksrepublik mit wenigen Ausnahmen fort-
setzte. Spätestens „das Jedwabne-Fieber“, welches „den polnischen Dis-
kurs zwischen 2000 und 2003 zehrte“ (Krupa 2013, 410), setzte der par-
teiischen und verleugnenden Geschichtsschreibung ein abruptes Ende. 
Zugleich änderte sie den Zustand des Desinteresses und der behaupteten 
weitgehenden Ahnungslosigkeit zu dieser Thematik, was sich in neu ent-
standen Dramen widerspiegelt.

Theater als Ort der Erinnerung
Der polnische Theaterwissenschaftler Grzegorz Niziołek stellt fest, 
dass das polnische Theater der Gegenwart nach Jahren des Schweigens, 
der ideologischen Manipulation, der gesellschaftlichen Verdrängung 
und politischen Verleugnung versucht, an die Empathie der LeserInnen 
anzuknüpfen (Niziołek 2013, 72). Jeder Versuch über den Holocaust zu 
sprechen, muss jedoch, so Niziołek, eine Verwüstung mit bedenken, 
die vornehmlich den Konsequenzen der Ereignisse von 1968 geschuldet 
ist. Deswegen liegt die Aufgabe der polnischen Kunst nicht nur in einer 
Rückgewinnung der Erinnerung an die vergessene bzw. verdrängte Ge-
schichte. Vielmehr geht es darum, der zweiten und der dritten Generati-
on den Status von sekundären Zeugen bzw. von Zeugen der Generation 
postmemory zu verleihen (ebd.). Hierzu spielt das gegenwärtige Theater 
eine wegweisende Rolle, denn es bezieht sich zwar auf „die eigene Tra-
dition der Vergangenheitsdarstellung als die Grundlage der nationalen 
Identität“, ist jedoch kein Ort mehr, an dem eine Diskussion mit den 
„Geistern der Vergangenheit“ stattfindet (Borowski 2012, 67). Mateusz 
Borowski betont zurecht, dass eine Funktion in der romantischen Kon-
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zeption des Theaters als „Bundeslade zwischen den alten und den neu-
en Zeiten“, welche noch bis vor kurzen die polnischen Theaterbühnen 
dominierte, darin bestand, die kollektive Identität aufzubauen und zu 
stützen. Solch ein Theater versucht eine Kontinuität zwischen einer Ge-
meinschaft und ihrer Vergangenheit zu schaffen. Das polnische Theater 
der letzten 15 Jahre lehnt jedoch laut Borowski diese Möglichkeit ab: Es 
fungiert nicht mehr als Vermittler der historischen Vergangenheit. Sei-
ne Aufgabe besteht vielmehr darin, den Zuschauern einen Unterschied 
zwischen der Geschichte und der Erinnerung bzw. dem Gedächtnis vor 
Augen zu halten. Das zeitgenössische Theater möchte somit beweisen, 
dass eine in der Opposition zur Geschichte stehende Erinnerung auch 
ein kollektives und kulturstiftendes Phänomen ist (ebd.). Es handelt sich 
mithin um ein Phänomen, das die Bedürfnisse des Moments berück-
sichtigt, aber auch aus der Erfahrung des sie aufzeichnenden und inter-
pretierenden Subjekts erfasst und vermittelt wird. Das verwirrte Sub-
jekt konstruiert die Geschichte aus der fragmentarisch übermittelten 
Vergangenheit und versucht sie so zu rekonstruieren, dass die Brüche 
und Diskontinuitäten der glorreichen Narrative betont werden. Insofern 
ist die neu erzählte Geschichte eine „Gegen-Geschichte.“ Der neue Dis-
kurs hat zum Ziel „nicht mehr den makellosen und lückenlosen Ruhm 
des Souveräns [zu] erzählen“, sondern „das Unglück der Vorfahren, die 
Verbannungen und Verknechtungen zu formulieren.“ (Foucault 1999, 
83) Hierbei stellt sich die Frage, was dies aus der polnischen Perspek-
tive betrachtet bedeutet. „Die polnische Kunst“, konstatieren Monika 
Kwaśniewska und Grzegorz Niziołek, „hat sich seit der Zeit der Ro-
mantik darin geübt, den Niedergang von Polen und dessen Ausbeutung 
durch die Nachbarstaaten zu thematisieren.“ (Kwaśniewska/Niziołek 
2012, 10) Die AutorInnen betonen, dass die Opfersprache lange durch 
eine siegreiche Narrative über die unschuldige polnische Gemeinschaft 
beherrscht war. Erst die historischen Argumente, welche Eingang in 
die öffentliche Debatte im frühen 21. Jahrhundert fanden, erzwangen 
eine schwerwiegende Veränderung. Die Jedwabne-Debatte hat gezeigt, 
dass Polen über sich selbst nicht nur in der Kategorie der Opfer, son-
dern auch in der Kategorie der Zuschauer oder sogar der Täter denken 
müssen (10 f.). Wie Niziołek feststellt, lässt die Gegen-Geschichte im 
polnischen Kontext und insbesondere im polnischen Drama das in dem 
offiziellen Diskurs Benachteiligte zur Sprache kommen und sich gegen 
das Vergessen/Verschweigen der unheldenhaften Taten und gegen den 
romantischen Mythos der unschuldigen polnischen Gemeinschaft ein-
setzen. Die Gegen-Geschichte geht jedoch zugleich mit einer anderen 
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Gewohnheit von Polen einher, nämlich mit dem „Ergötzen an eigenen 
Sünden“ (Niziołek 2013, 550).

„Zerstreute Narration“
Der Literaturwissenschaftler Przemysław Czapliński stellt in seiner 
2009 erschienen Monographie Polska do wymiany (Polen zum Aus-
tausch) bezüglich der konventionellen, auf Pathos aufbauenden Er-
zählformen, welche für die Literatur zum Zweiten Weltkrieg bis 1989 
charakteristisch waren, fest, dass der Märtyrerwortschatz aus der so-
genannten „großen Narration“ bzw. „großen Erzählung“, schon längst 
schematisiert wurde. Das Zurückgewinnen der in ihm steckenden Be-
deutungen sei daher durch die Störung des Automatismus möglich, 
der die gängigen, in der Kultur tradierten Assoziierungen hervorrufe 
(Czapliński 2009, 86). Die Störung des Automatismus erfolge, laut 
Czapliński, auf dreifache Weise. Erstens werden mehrere Perspektiven 
und Ästhetiken angewendet, zweitens wird die Geschichte in Bewegung 
gesetzt und drittens wird gegen das Dekorum-Prinzip verstoßen. Hier-
bei sei es wichtig, dem Recycling-Prinzip zu folgen, das heißt, die vor-
handen Elemente der großen Narration neu zu kontextualisieren (91). 

Dies seien die Hauptaufgabe und das Merkmal der neuen „zerstreuten 
Narration“ der Literatur nach 1989 (ebd.).

Das von Czapliński beschriebene neue Schreibverfahren findet 
man in den Dramen wieder. In Bürgermeister und Jude steht der Zweite 
Weltkrieg zu Beginn im Hintergrund, und erst das Auftauchen eines 
Fremden (des Bürgermeisters von New York und eines Juden) rückt die 
längst vergessene Vergangenheit in den Vordergrund. In Bürgermeister 
von Sikorska-Miszczuk, dessen Handlung sich etwa 70 Jahre nach dem 
Massaker von Jedwabne abspielt, schockieren sowohl die neu entdeck-
ten Fakten über das Handeln der damaligen Einwohner der Stadt (die im 
Stück an Jedwabne erinnert), als auch die Reaktion der heutigen Ein-
wohner auf die Wahrheit „Na chuj nam taka Prawda“4 (Sikorska-Misz-
czuk 2009, 314) sowie die anschließende symbolische Selbstjustiz des 
Bürgermeisters – des einzigen Gerechten. Die Einwohner verschweigen 
die Geschichte ihrer Stadt, in der nur noch ein verwüsteter Friedhof an 
die Anwesenheit der jüdischen Bevölkerung erinnert. Auf die Frage der 
aus den Vereinigten Staaten eingereisten Miss Tribeca, wem der Fried-
hof gehöre, antwortet einer der Einwohner:

4   „Zum Teufel mit dieser Wahrheit.“
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A takich, co tu byli i ich nie ma. Wzięli walizki i poszli. Zostawili 
nam swoich zmarłych. […]
MISS
A dokąd poszli?
MIESZKANIEC
A różnie. Jednych Niemiec zabił, a reszta rozjechała się po świecie. 
Żyją szczęśliwie, w Ameryce najbardziej. […]
BURMISTRZ NYC
A to ja wiem, o kim mowa. Wy mówicie o Dżus!
MIESZKANIEC
Może i Dżus. Niech tak będzie, jak pan mówi. Może tak się teraz 
nazywają. Jak zwał, tak zwał.5 (Sikorska-Miszczuk 2009, 301)

Im weiteren Dialogverlauf übernehmen die polnischen Einwohner gerne 
den Anglizismus „Jews“ (Dżus), was darauf hindeuten kann, dass sie 
die polnische Entsprechung „Żyd“ aus ihrem Wortschatz ausgeschlossen 
haben, genauso wie die mit Juden verbundenen Geschichten, die sie sich 
nicht anhören wollen (303). Die Polen im Drama bestätigen in ihren Aus-
sagen die Geltung der bis 1989 praktizierten Geschichtsschreibung, wo-
nach Deutsche allein Schuld an allem tragen. Deswegen ist „der büßende 
Deutsche“ („Niemiec na pokucie“) aus Sicht der Polen im Drama derje-
nige, an den sich die unangenehmen Geschichten richten sollen, denn: 
„Światu nie wolno zapomnieć, jak zabija Niemiec.“6 Nach der offiziellen 
Bekanntgabe der Wahrheit wünschen sich die Einwohner immer noch 
keinen Kontakt mit den Geistern der in ihrer Stadt ermordeten Juden:

Oni nie są nasi,
To są obce szkielety
Inaczej grzechocą […]
To są obce kościotrupy
Ich kości są zupełnie inne od naszych kości
Ich czaszki są zupełnie inne od naszych czaszek […]7 (317)

5   „Jenen, die hier mal waren, und nicht mehr da sind. Sie nahmen die Koffer mit und gingen 
weg. Uns ließen sie ihre Verstorbenen. // MISS: Wo gingen sie denn hin? // EINWOHNER: 
Unterschiedlich. Einige wurden von Deutschen umgebracht, und der Rest ging in die Welt. 
Sie leben glücklich, meistens in Amerika. […] // BÜRGERMEISTER VON NYC: Ich weiß, 
von wem die Rede ist. Ihr redet von Jews! // EINWOHNER: Vielleicht Jews. Sie haben 
wohl Recht. Vielleicht heißen sie jetzt so. Wie auch immer.“

6   „Die Welt darf nicht vergessen, wie ein Deutscher tötet.“
7   „Sie gehören nicht uns, / Das sind fremde Skelette / Sie klappern anders […] / Das sind 
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Statt sich also für eine Versöhnung einzusetzen, pflegen sie immer noch 
den althergebrachten Diskurs, der sich durch das Misstrauen gegenüber 
dem Fremdem und die Betonung der Unterschiede auszeichnet.

Anders als in Bürgermeister stellen sich die Figuren in Pałygas 
Drama Der Jude der Wahrheit. Die Handlung des Stückes spielt in der 
Gegenwart in einer, vor massiven finanziellen Problemen stehenden, 
Schule, der unerwartet eine Unterstützung angeboten wird. Hierbei tre-
ten jedoch zwei Probleme auf: Erstens, der Geldgeber ist ein Jude aus Is-
rael und zweitens, das Geld spendet er nur unter der Bedingung, dass die 
Schule nach seinem Vater, Mosze Wassersztajn, benannt wird. Der Vater 
lebte bis in die 1960er Jahre in der kleinen Stadt und wurde nach der Aus-
wanderung nach Israel ein berühmter Dichter, der immer wieder über 
seine alte Heimat schrieb. Die LehrerInnen betonen anfangs einstimmig, 
dass sie keine Antisemiten seien. Nach dem Geständnis zeigt sich aber, 
wie schwer sie sich mit der jüngeren polnisch-jüdischen Geschichte tun 
und wie tief der Antisemitismus – hier in der geistig-kulturellen Elite der 
polnischen Gesellschaft (vgl. Pałyga 2009, 205) – verwurzelt ist. In dem 
Drama beginnt dies bereits damit, dass der Schulleiter sich nicht traut, 
das Wort „Jude“ laut auszusprechen. Er sucht vergeblich nach einem po-
litisch korrekten Begriff für den Gast aus Israel, um nach zwei Versu-
chen: „Person judaistischer Herkunft“ („osoba judaistycznego pochod-
zenia“) und „Judäer“ („Judejczyk“) feststellen zu müssen, dass das lange 
aus seinem Wortschatz verbannte Wort „Jude“ („Żyd“) – das im Polni-
schen immer noch eine pejorative Bedeutung besitzt (vgl. Keff 2013, 208) 
– die korrekte Bezeichnung ist (Pałyga 2009, 201). Pałygas Text operiert 
mit Elementen des absurden Theaters. Der schwarze Humor, die Ironie 
und die Groteske bilden eine Ästhetik der Anhäufung, die auch virulent 
ist, wenn die Frage des Sportlehrers: „Co tu się, do kurwy nędzy, działo 
z tymi Żydami?! Co wyście, kurwa, zrobili?!“8 (231) die düsteren Ge-
ständnisse der versammelten Lehrer nach sich zieht. Sie offenbaren ein 
breites Spektrum des Fehlverhaltens von Polen gegenüber Juden und das 
facettenreiche Gesicht polnischer Verbrechen. So gesteht der Schulleiter 
die Teilnahme an der Plünderung jüdischer Gräber, die Polnischlehrerin 
gibt zu, in ihrer Kindheit ein jüdisches Mädchen misshandelt zu haben, 
der Priester wird zum Sündenbock für das Versagen der katholischen 
Kirche gemacht und der Sportlehrer verkörpert einen Polen, der an eine 

fremde Gerippe / Ihre Knochen / sind ganz anders als unsere / Ihre Schädel sind ganz 
anders als unsere […].“

8    „Was ist hier, verdammt, mit den Juden passiert? Was habt ihr, verdammt, getan?“
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jüdische Weltverschwörung glaubt. Als pars pro toto der Generation der 
Nachgeborenen steht die Englischlehrerin, der u. a. die Nutznießerrolle 
vor Augen gehalten wird; sie ist „spadkobierczynią tej krzywdy, jaka tu 
się stała naszym współobywatelom“9 (236).

In Heftnaht von Zyta Rudzka wird die Shoah durch die zeitliche, 
räumliche, sprachliche sowie figurale Parallelität erzählt, indem die Er-
eignisse von 1968, die eigentlich das Hauptthema des Stückes bilden sol-
len, mit Bildern dargestellt werden, welche die Literatur vor 1989 für die 
literarische Vermittlung der Shoah konstituiert hat; hier das Einnähen 
wertvoller Gegenstände in Kleidungsstücke, der Topos des „jüdischen 
Goldes“, die Figur des polnischen Erpressers/Denunzianten („szmal-
cownik“), der Waggon (diesmal mit Gardinen), die leer werdende Woh-
nung und – nach der (E)migration der jüdischen Bevölkerung – deren 
anschließende Übernahme durch die polnischen Nachbarn. Rudzkas 
Verkupplungsverfahren mag zwar überzeichnet erscheinen, schöpft je-
doch aus jenen Mustern, welche die Literatur des Sozialrealismus bereits 
kannte (vgl. Buryła 2012, 471–477).

Das Ernüchternde und Neue an diesen Dramen – so scheint es je-
denfalls – ist die Tatsache, dass das Böse nicht von Fremden ausging 
(weder jetzt noch vor über 70 Jahren), sondern von Einheimischen. So-
mit schreiben sich diese drei Dramen in eine Narration ein, die nicht 
mit dem Zweiten Weltkrieg endet und die Shoah für ein einmaliges und 
abgeschlossenes Ereignis hält. Sie gehen einen Schritt weiter. Anstatt die 
Vernichtung der Juden als einen räumlich und zeitlich bestimmten Höhe-
punkt des Antisemitismus mit klar definierten Tätern – das nationalsozi-
alistische Regime – zu betrachten, weisen sie auf dessen kontinuierlichen 
mentalen Aspekt hin. Meine These geht nun dahin, dass die drei Dramen 
zu verstehen geben, dass bestimmte Verhaltensmuster und Wörter nicht 
nur der Shoah vorbehalten sind. Denn ihr Transfer in die Nachkriegszeit, 
ja bis in die heutige Gegenwart, betont das Fortdauern kaum vorhan-
dener Ausweichmöglichkeiten typischer Ausdrücke und Konnotationen 
für die Beschreibung der Shoah und der polnisch-jüdischen Verhältnis-
se in einer Gesellschaft, in der nur eine Minderheit nach einem Dialog 
sucht (vgl. Krysiak 2009, 190). Die Strategie der Wiederholbarkeit, wel-
che durch die Perspektivierung und Verbalisierung am stärksten betont 
wird, verlegt den Akzent von der Urkatastrophe der Shoah auf die sie 
nach 1945 zu vermitteln versuchenden neuen Katastrophen, um so in-
direkt und direkt an die Shoah anknüpfen zu können. Als vermitteln-

9  „Erbin des Leides, das hier unseren Mitbürgern angetan wurde.“
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de Katastrophen gelten in den Dramen der AutorInnen der zweiten und 
dritten Nachkriegsgeneration die Konsequenzen der März-Unruhen von 
1968 sowie der immer noch präsente Antisemitismus, den Bożena Keff 
als eine „nicht abgeschlossene Geschichte“ bezeichnet (Keff 2013). Doch 
was bezieht sich auf was?

Alvin Rosenfeld stellt kategorisch fest, es gäbe keine Metapher für 
Auschwitz, genauso wie Auschwitz keine Metapher für etwas anders 
sei (Rosenfeld 1980, 27). Nach den Arbeiten von Hayden White (White 
1999; 2013), in denen der amerikanische Literaturwissenschaftler und 
Historiker die Anwesenheit und Rolle der literarischen Tropen in auto-
biographischen Texten der Holocaust-Überlebenden und wissenschaft-
lichen Auseinandersetzungen von Historikern besprach, mag Rosenfelds 
These heute überholt erscheinen. Der gewagte Schritt, die aus der Pers-
pektive des heutigen Lesers jüngeren Katastrophen an die Shoah anzu-
knüpfen, lässt sich mit dem Prozess der Anamnese verdeutlichen, auf den 
das Konzept des kulturellen Gedächtnisses sich gegenwärtig besonders 
konzentriert (Hartman 2012, 64). Ihr Hauptmerkmal sei es, so Geoffrey 
Hartman, „die Ereignisse, die in ihrem unterdrückten oder kaum doku-
mentierten Charakter übergangen wurden, nun möglichst integral in das 
kollektive Bewusstsein“ zu übertragen (ebd.).10 Die Abkürzung, über die 
Shoah, den März 1968 und den Antisemitismus zu sprechen, ohne sie 
namentlich zu nennen bzw. sie als „mémoire involontaire“11 zu behan-
deln, ist ein Zeichen einer diskontinuierlichen Aneignung der Ereignisse, 
welche in dem „Blitzen der Bilder“ und in den „unterbrochenen Refrains“ 
(Hirsch 2008, 109) geradezu wortwörtlich weitergegeben werden. Indem 
in den erwähnten Dramen mit Auswegmöglichkeiten und Indirektheiten 
gearbeitet wird, mit denen die nach dem Krieg geborenen Generationen 
in Annäherung an die bis dahin verschwiegene Vergangenheit konfron-
tiert wurden, wird die Desorientierung dieser Generationen verdeutlicht. 
Einerseits wollen sie sich mit der Vergangenheit auseinandersetzen, ver-
stehen ihre Tätigkeit aufklärerisch und kämpfen gegen Klischees,12 an-
dererseits sind ihre Texte in überlieferten Stereotypen verfangen. Die 
Dramen kann man daher als Dokumente betrachten, in die Motive und 
Muster einflossen, durch welche die Nachkriegsgenerationen mit einer 

10  Über den Prozess der Anamnese in der polnischen Literatur und Kunst nach 1989 vgl. 
Marszałek 2010, 161–179.

11  Zum mémoire involontaire vgl. Erdmann 2001, 367 f.
12  Vgl. hierzu die Interviews, die mit den AutorInnen der Dramen durchgeführt wurden 

(Krysiak 2009, Piejko 2009, Sadocha 2009).
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sehr speziell konstruierten Geschichte konfrontiert wurden. Ähnlich lässt 
sich die Verknüpfung der Katastrophen interpretieren: Sie deutet wohl auf 
das geradezu kompulsive Bedürfnis der Erklärung von Geschichte und 
der heutigen politisch-gesellschaftlichen Zustände hin. Die Betrachtung 
der Ereignisse von 1968 aus der semantisch unmittelbaren Nähe der Sho-
ah kann jedoch angesichts des Problems der Täterschaft auf Widerstand 
stoßen. Denn es handelt sich um zwei unterschiedliche Tätergruppen: Die 
Nazis vor 1945 und Polen bei der antisemitischen Kampagne vom März 
1968. Doch indem beide Verbrechen zusammen gedacht werden, indem 
sie retrospektiv und so zu sagen „von hinten“ die Kriegs- und Nachkriegs-
ereignisse aufzeigen, betonen sie auch die Täterschaft von Teilen der pol-
nischen Bevölkerung, wenn auch nicht im Sinne der von den Nazis ras-
senideologisch begründeten Shoah. Sie führen gleichzeitig einen neuen 
und in der polnischen Literatur eher seltenen Täterdiskurs ein, der einen 
Bogen über das weit verbreitete Bild des unschuldigen Kollektivs und der 
schuldigen Einzeltäter schlägt, welches sowohl für die Auseinanderset-
zung mit der Shoah als auch mit der Zeit der Volksrepublik für die polni-
sche Narrative charakteristisch ist (vgl. Czapliński 2009, 83 u. 123). Mit 
anderen Worten: Indem sie stets diese negative Erinnerung hervorheben, 
unternehmen die hier besprochenen Dramen einen geradezu revisionisti-
schen Versuch der Geschichtsschreibung. Die Shoah scheint hierbei ein 
wichtiger Orientierungspunkt zu sein:

Man kann eine Feststellung wagen, dass jedes weitere Anzeichen 
des Antisemitismus und der Rassendiskriminierung nach dem Ho-
locaust durch das Prisma dieser Katastrophe, die bedeutsam die 
Art des Denkens, der Interpretation, der Benennung und der Wer-
tung beeinflusst, beschrieben ist und beschrieben werden muss. 
(Artwińska 2015, 188)

Empathie – aber für wen?
Das gegenwärtige polnische Drama „interiorisiert“, ähnlich wie die Prosa 
der letzten 20 Jahre, die jüdische Erinnerung (Duniec/Krakowska 2012, 
35; Krupa 2013, 193), bereichert somit das kulturelle Gedächtnis und ge-
denkt der jüdischen Opfer nicht nur der nationalsozialistischen, sondern 
auch jener der polnischen Verfolgung. Die zwingende und einseitige Be-
tonung der polnischen Teilhabe an der Judenvernichtung während des 
Zweiten Weltkrieges und die Märzunruhen von 1968 offenbart jedoch 
einen Nebeneffekt, den Marianne Hirsch in der Frage formuliert: „How 
can we best carry their stories forward […] without unduly calling atten-
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tion to ourselves […]?“ (Hirsch 2008, 104) und der im Zitat aus Pałygas 
Jude erklingt, in dem die leidende polnische „wir“-Gemeinschaft sich 
vor die Erinnerung an die Juden drückt:

Nie wiemy, czy [Żydzi; K. A.] piją kawę, czy jedzą bigos, czy 
biegają w sztafecie, czy chodzą w dresach czy w czym. Nie wiemy, 
jak się z nimi witać, co mówić, czego nie mówić, gdzie patrzeć, co 
robić, co można, czego nie można. Jedyne, co wiemy, to to, że mają 
brody i pejsy.13 (Pałyga 2009, 215)

Solch eine selbstbemitleidende Haltung kommentieren treffend Krystyna 
Duniec und Joanna Krakowska, wenn sie feststellen, dass „płacz 
żałobników jest zawsze płaczem nad samym sobą.“14 (Duniec/Krakowska 
2012, 35) Solange dieser Grundton den Diskurs in der polnischen 
Gesellschaft weiterhin maßgeblich bestimmt, kann man nicht über 
eine gegenüber den Opfern angemessene Vergangenheitsbewältigung 
sprechen.
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