
Copyright © Narr Francke Attempto Verlag GmbH + Co. KG



Copyright © Narr Francke Attempto Verlag GmbH + Co. KG



Copyright © Narr Francke Attempto Verlag GmbH + Co. KG



Copyright © Narr Francke Attempto Verlag GmbH + Co. KG



Copyright © Narr Francke Attempto Verlag GmbH + Co. KG



Vorwort 

Günter Butzer 
Friedrich Wilhelm Murnau, Nosferatu – Eine Symphonie des Grauens (1922) 

S. 9 

Heike Schwarz 
Fritz Lang, M – Eine Stadt sucht einen Mörder (1931) 

S. 39 

Johanna Hartmann 
Ernst Lubitsch, To Be or Not to Be (1942) 

S. 61 

Katja Sarkowsky 
John Ford, The Searchers (1956) 

S. 83 

Ingo Kammerer 

Alfred Hitchcock, Psycho (1960) 
S. 105 

Adina Sorian 

Federico Fellini, Otto e mezzo (1963) 
S. 127 

Michael Sauter 
Stanley Kubrick, Dr. Strangelove or: 

How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb (1964) 
S. 145 

S.  7

Copyright © Narr Francke Attempto Verlag GmbH + Co. KG



Susanna Layh 
Jean-Luc Godard, Alphaville, une étrange aventure de Lemmy Caution (1965) 

S. 163 

Julia Koloda 
Pier Paolo Pasolini, Medea (1969) 

S. 189 

Hanno Ehrlicher 

Iván Zulueta, Arrebato (1979) 
S. 209 

Franz Fromholzer 
Dekalog 5 / Ein kurzer Film über das Töten (1988) 

S. 229 

David Kerler 

David Lynch, Lost Highway (1997) 
S. 253 

Linda Ledwinka 
Alexander Sokurov, Faust (2011) 

S. 277 

Die Beiträgerinnen und Beiträger 
S. 297 

Inhaltsverzeichnis 6 

Copyright © Narr Francke Attempto Verlag GmbH + Co. KG



Johanna Hartmann 

Ernst Lubitschs Film To Be or Not to Be (dt. Sein oder Nichtsein – Heil Hamlet! )1 aus dem 
Jahr 1942 ist heute zu den Klassikern des amerikanischen Films zu zählen, das zeit- 
genössische Publikum nahm den Film jedoch äußerst kritisch auf. Zwischen Beginn 
der Dreharbeiten am 6. November 1941 und der Premiere des Films hatte sich auf- 
grund des Angriffs auf Pearl Harbor und des darauffolgenden amerikanischen 
Kriegseintritts die Rolle der USA vom Beobachter zum Kriegsteilnehmer gewan- 
delt.2 Nach dieser Änderung der politischen Situation war die Entscheidung für das 
Genre ‚Komödie‘ Anlass und Begründung der Vorwürfe, der Film würde die Gräuel 
des Naziregimes an der polnischen Bevölkerung verharmlosen und den Zweiten 
Weltkrieg unangemessen darstellen.3 Mittels einer umfassenden Analyse der Hand- 
lungsstruktur, der Charakterisierung der Protagonisten und der Analyse der intertex- 
tuellen Referenzen, soll der Film charakterisiert und der Vorwurf der Unangemes- 
senheit diskutiert werden. 

Schon die Eröffnungssequenz suggeriert, dass etwas faul ist – nicht im Staate 
Dänemark, wie Marcellus im ersten Aufzug von Hamlet, dem titelgebenden Shake- 
speareschen Stück konstatiert, sondern in Warschau im Jahr 1939. In das Setting der 
Anfangssequenz führt den Zuschauer ein Erzähler ein, der als voice-over in den Film 
integriert ist und das Geschehen kommentiert. Er liest zuerst die Namensschilder 
verschiedener Geschäfte vor und beschreibt das Stadtbild Warschaus. Diese sachli- 
che Beschreibung wird abgelöst durch die verblüfften Reaktionen von Passanten und 
des Erzählers auf die Anwesenheit Adolf Hitlers in der Warschauer Innenstadt – ein 
Anblick dessen Authentizität sogleich in Frage gestellt wird: 

But suddenly, something seems to have happened. Are those Poles seeing a ghost? Why 
does this car suddenly stop? Everybody seems to be staring in one direction. People seem 

1  Erst 1960 wurde der Film in westdeutschen Kinos gezeigt, weitere drei Jahre später von der 
ARD ausgestrahlt und so einem breiteren Fernsehpublikum zugänglich gemacht. Zur Veröf- 
fentlichungsgeschichte siehe „Gestapo Satire“. 

2       Carringer/Sabath, Ernst Lubitsch, S. 152–155. 
3 Z.B. begründet Smedley die Kritik an Lubitschs Film aufgrund des ungünstigen Zusammenfal- 

lens von Produktionszeit und der Veränderung der geschichtlichen Zeitläufe: „It was an un- 
usual film, uncompromising in its way and fundamentally at odds with American thinking at a 
time of international crisis. The film had been conceived before American intervention in the 
war, when commentators might have taken a more relaxed view of a satire on Nazi philosophy 
(as indeed they had done when reviewing Chaplin’s The Great Dictator, on its release in 1940). 
But the appearance of To Be or Not to Be a couple of months after the attack on Pearl Harbor 
found a number of critics and other writers unable to share the joke“, siehe Smedley, A Divided 
World, S. 209. 
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to be frightened, even terrified, some flabbergasted. Can it be true? It must be true. No 
doubt. The man with the little mustache Adolf Hitler.4 

Der Erzähler begründet weiter, warum es die historische Person Adolf Hitler nicht 
sein kann: 

Adolf Hitler in Warsaw when the two countries are still at peace? And all by himself? […] 
Is he by any chance interested in Mr. Maslowski’s delicatessen? That’s impossible! He’s a 
vegetarian. And yet, he doesn’t always stick to his diet. Sometimes he swallows whole 
countries. Does he want to eat up Poland too?5 

Das Auftreten ohne Entourage und zeitlich noch vor dem Angriff Deutschlands auf 
Polen – eine Andeutung auf den bevorstehenden Einmarsch und das Ende der Frie- 
denszeit – veranlasst den Erzähler, die Authentizität der Figur radikal in Frage zu 
stellen. Sein Verdacht bestätigt sich: Es ist nicht Hitler selbst, der in Warschau ge- 
sichtet wird, sondern der Schauspieler Bronski, ein Ensemblemitglied des Warschau- 
er Teatr Polski, der in der Nazi-Satire Gestapo die Figur des Hitler gibt. Ziel seines 
kostümierten Auftritts in der Öffentlichkeit ist es, anhand der Reaktionen auf den 
Straßen Warschaus die Authentizität seiner Erscheinung unter Beweis zu stellen. 
Dieser Versuch muss – wie später gezeigt wird – notwendigerweise misslingen. Ein 
kleines Mädchen bittet Bronski um ein Autogramm und identifiziert ihn so als 
Schauspieler. In dieser Anfangssequenz werden bereits die zentralen Themen und 
Konstellationen des Films aufgeworfen. 

Nach einem kurzen Eingehen auf die Biographie und das Schaffen Lubitschs 
wird im Folgenden die komplexe Plotstruktur, verbunden mit den verhandelten 
Fragen nach Authentizität, dem Unterschied und den verschwimmenden Grenzen 
zwischen Schein, Illusion, Spiel und Realität sowie Kunst und Leben, analysiert – 
Themen, die, wie Poague konstatiert, das Gesamtwerk Lubitschs durchziehen.6 An- 
hand dieser Dimension des Films, der ästhetisch in variiert wiederholten Bildkompo- 
sitionen umgesetzt wird, soll die Repräsentation des nationalsozialistischen Regimes 
thematisiert und analysiert werden. Gerade durch den Einsatz von Elementen der 
Verwechslungskomödie wird auf hochironische Weise Kritik an den Mechanismen 
des nationalsozialistischen Regimes geübt und so nach Möglichkeiten ethischen 
Handelns in Zeiten totalitärer Regime gefragt. Dieser Aspekt des Films soll zusam- 
men mit der Figurencharakterisierung interpretiert werden. Zuletzt werden die inter- 
textuellen Referenzen zu den Shakespeareschen Stücken Hamlet und The Merchant of 
Venice auf ihre leitmotivischen, thematischen, und poetologischen Funktionen hin 
untersucht. Anknüpfend an die vorhergehenden Analysen beziehen sich die intertex- 
tuellen Referenzen auf diese Stücke auf die Rolle und Integrität des Einzelnen im 
Angesicht  existenzieller  Bedrohungssituationen  und  die  damit  verbundenen ethi- 

4       Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:02:10. 
5       Ebd., 00:02:26. 
6    Poague, The Cinema of Ernst Lubitsch, S. 70. Gemünden interpretiert diesen thematischen  Fokus 

als „an allegory of exile cinema that revolves precisely around the problematic of the perfor- 
mance of reality and its many related notions – mimicry and masquerade, cultural camouflage, 
mistaken identity, impersonation, travesty, cross-dressing, and ethnic drag“, siehe Gemünden, 
„Space Out of Joint“, S. 62. 
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schen Implikationen. Die titelgebende erste Zeile von Hamlets Monolog „[t]o be, or 
not to be“7 wird so zur Überlebensfrage, nicht nur für das Warschauer Theateren- 
semble, sondern auch für den politisch engagierten Film. 

Ernst Lubitsch, der 1892 in Berlin als Sohn jüdischer Eltern geboren wurde und 
aufwuchs, gilt als Ausnahmetalent des deutschen bzw. amerikanischen Films. Im 
Jahr 1922 wanderte Lubitsch in die USA aus und kehrte nur noch für zwei kürzere 
Aufenthalte in den Jahren 1927 und 1932 nach Deutschland zurück. Drei Jahre nach 
seinem letzten Aufenthalt in Deutschland wurde ihm und mehr als 200 weiteren 
jüdischen Filmschaffenden die deutsche Staatsbürgerschaft entzogen.8 Seine Biogra- 
phie lässt somit eine grobe Einteilung in zwei verschiedene Schaffensphasen zu. 
Gleichzeitig zeigt sich darin auch sein schwer zu definierender Status. Im Gegensatz 
zu vielen anderen Künstlern und Intellektuellen, die in der ersten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts Deutschland verlassen mussten, war es ihm möglich, als Hollywoodre- 
gisseur nahezu ungebrochen an seine Erfolge in Deutschland anzuknüpfen.9 Sowohl 
der Wechsel von Stumm- auf Tonfilm, als auch von der deutschen auf die englische 
Sprache gelang ihm ohne größere Schwierigkeiten. Dies war zum einen begründet 
durch seine Zusammenarbeit mit schon etablierten Schauspielern wie z.B. Mary 
Pickford und zum anderen dadurch, dass seine deutsche Herkunft bei der Bewer- 
bung von Filmen nicht genannt wurde.10 

In der ersten Jahrhunderthälfte etablierte sich in Hollywood das sogenannte studio 
system. Wenige große Studios wie z.B. Warner Bros., Paramount, MGM, Fox, RKO, 
Universal und Columbia bestimmten den Großteil der Filmproduktionen, die in 
eigenen Kinos gezeigt wurden. Lubitsch wechselte in dieser Zeit mehrmals seinen 
Arbeitgeber. Er fing 1924 bei Warner Bros. an und ging 1927 zu Paramount, das als 
director’s studio bezeichnet wurde, da es seinen Regisseuren größtmögliche künstleri- 
sche Freiheit ermöglichte. Lubitsch konnte so, wie aus Deutschland gewohnt, zu- 
gleich Regisseur und Produzent seiner Filme sein.11 Sein ästhetisch und thematisch 
heterogenes Œuvre zeichnet sich durch eine bestimmte Qualität aus, die wegen ihrer 
schwierigen Definierbarkeit als ‚Lubitsch touch‘ bezeichnet wird.12  Anne-Marie Bar

7       Shakespeare, Hamlet, S. 63. 
8       Stratenwerth, „Scherz, Satire, Antisemitismus – Die Herrnfelds und die Lubitschs“, S. 167. 
9  Weitere Filmschaffende, die noch vor 1933 auswanderten, waren z.B. Albert Bassermann, 

Conrad Veit, Fritz Kortner, Marlene Dietrich, Richard Tauber, Erich  Pommer, Leontine 
Sagan, Robert Wiene, Billie Wilder, Robert Sidomak, Detlef Sierk und G.W. Papst. Siehe Hap- 
pel, Der historische Spielfilm im Nationalsozialismus, S. 28–29. Vgl. auch Horak zu der Situation 
Filmschaffender im Exil nach 1933. 

10      Braudy, „Double Detachment“, S. 1072. 
11    Schatz, „Genius“, S. 75, sowie Eyman, Laughter, S. 292–293. Für einen ausführlichen Überblick 

zu Lubitschs Karriere siehe Thompson, Herr Lubitsch, S. 17–33. Zu seinem Frühwerk siehe 
Hake, Passions and Deceptions. 

12  Siehe Thompson, Herr Lubitsch, S. 127–131 für eine kritische Darstellung der Genealogie dieses 
Begriffs. 

on
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definiert dieses Konzept als „the incredible lightness with which he handles vaude
ville and comedy of manners whilst introducing serious political, and even philo- 
sophical, reflections. To Be or Not to Be is an excellent example of this balance“.13 

Eine weitere Definition wird von Hake angeboten, die vorschlägt, dass 

[h]is acute awareness of the difference between public and private behaviour laid the 
foundation for what later became known as the ‘Lubitsch touch’. Whether in historical, 
contemporary, or fantastic settings, with melodramatic or comic overtones, Lubitsch al- 
ways returned to this constitutive tension between appearance and truth in order to con- 
firm the power of the gaze, and of surface phenomena, in sustained reflections both on 
the nature of human desire and on the cinema’s visual attractions.14 

Ungeachtet dessen, wie Lubitschs Stil definitorisch zu fassen ist, ist seinen Filmen 
eine „elliptische[] Erzählweise“15 zu eigen, die zentral auf die Imagination und Aktu- 
alisierungsleistung der Zuschauer angewiesen ist; eine Strategie, die nicht nur ästhe- 
tisch zentral ist, sondern auch eine Möglichkeit war, die sittenstrenge Zensurpolitik 
zu umgehen, die durch den ‚Production Code‘ auf das amerikanische Filmwesen 
ausgeübt wurde.16 

Die Ästhetik von Lubitschs Filmen blieb auch in seiner amerikanischen Schaf- 
fensphase zentral von seiner Begeisterung für das Theater und die Zeit bei Max 
Reinhardt am Deutschen Theater in Berlin geprägt. Dort übernahm er auch kleinere 
Rollen als Darsteller, wie z.B. die des zweiten Totengräbers in Shakespeares Hamlet. 
1915 drehte Lubitsch seinen ersten Film als Regisseur (Blindekuh) und versuchte sich 
im Laufe seiner Karriere an verschiedenen Genres. Er drehte unter anderem Histo- 
rienfilme, Slapstickkomödien, Romanzen, Musicals und Monumentalfilme. Beide 
Schaffensphasen sind von einer kontinuierlichen Produktivität und Vielseitigkeit 
gekennzeichnet. Insgesamt drehte Lubitsch mehr als 70 Filme. 28 seiner circa 40 
abendfüllenden Filme entstanden in Hollywood. 

Obwohl Lubitschs Filmwerk in seiner Gesamtheit nicht unbedingt politisch en- 
gagiert ist, können einige wenige Filme als politisch motiviert und als Reaktionen auf 
bestimmte politische Situationen interpretiert werden. Hierzu gehört The Man I Killed 
(1932, später umbenannt in Broken Lullaby), ein Antikriegsfilm, der sich mit der 
Schuld eines französischen Mörders an einem deutschen Soldaten während des Ers- 
ten Weltkrieges auseinandersetzt und von Lubitsch als „Auslotung des deutschen 
Wesens“ intendiert war.17 Weiterhin zu nennen sind Ninotchka (1939),18 eine Satire 
auf den Kommunismus mit Greta Garbo in der Hauptrolle, und Cluny Brown aus 

13      Baron, The Shoah on Screen, S. 118. 
14      Hake, German National Cinema, S. 36. 
15      Naumann, „Schein und Sein“, S. 19. 
16 Poague z.B. definiert die Eigenheit von Lubitschs Filmen als „cinematic wit, […] his gracefully 

charming and fluid style, […] ingenious ability to suggest more than he showed and to show 
more than others dared suggest […]“, vgl. Poague, The Cinema of Ernst Lubitsch, S. 13. Am 
besten  wohl  versinnbildlicht  ein  Zitat  Lubitschs  selbst  den  auf  Intuition  basierenden Stil: 
„There are a thousand ways to point a camera, but really only one“; Weinberg, The Lubitsch 
Touch, S. xxiii. 

17     Spaich, Ernst Lubitsch und seine Filme, S. 334–337. 
18     Zur ethischen Dimension in Ninotchka siehe Henry, Ethics and Social Criticism, S. 85–97. 

-
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dem Jahr 1946 – eine weitere Satire, in der die moralisch indifferente Haltung der 
englischen Oberschicht zum Nationalsozialismus und zum Krieg dargestellt wird. Im 
Vergleich zu diesen Filmen nimmt To Be or Not to Be allerdings eine Sonderstellung 
ein, da er noch während des Krieges gedreht und gezeigt wurde, und somit auf eine 
aktuelle politische Situation reagierte und diese kommentierte. 

To Be or Not to Be – neben Ninotchka Lubitschs heute bekanntester Film – sperrt sich 
gegen eindeutige Genrezuweisungen.19  Er kann als ‚Nazi satire‘20, ‚black comedy‘21, 
‚Nazikomödie‘, ‚Anti-Nazi-Film‘22, oder ‚screwball masterpiece‘23 bezeichnet werden. 
Er greift z.B. aber auch auf thematische und ästhetische Elemente und Techniken 
der Verwechslungskomödie, Romanze, des Agenten- und Kriminalfilms, der (Tragi-)
Komödie und des Kriegsfilms zurück.24 Letztendlich lässt es die Komplexität des 
Films, die sich aus sich überschneidenden und vermengten Genres, Traditionen und 
Stilmitteln ergibt, nicht zu, ihn in die eine oder andere Kategorie einzuordnen.25 Es 
handelt sich bei To Be or Not to Be um einen Film von ungeheurer und zugleich 
unerhörter Komik. Er wurde zwar als kinematographische Abrechnung des Regis- 
seurs mit dem Nationalsozialismus interpretiert, übersteigt aber die Dimension der 
persönlichen Rache bei Weitem.26 Der Film entlarvt die Lächerlichkeit und gleichzeiti
ge Grausamkeit des nationalsozialistischen Personals und kann somit als eine „comic
deconstruction of Nazism“ interpretiert werden.27 Besonders die Skizzierung der Plot
struktur veranschaulicht diesen Aspekt. 

Im Zentrum des Films steht eine Warschauer Theatergruppe um das Schauspie- 
lerehepaar Maria und Joseph Tura, die im August 1939 Shakespeares Hamlet und die 
Naziparodie Gestapo probt. Die polnische Regierung (selbst-)zensiert aus Angst vor 
Hitlers Reaktion die Aufführung von Gestapo, was die kurz darauf folgende Invasion 
natürlich nicht verhindert. Nach dem deutschen Angriff auf Warschau überschlagen 
sich die Ereignisse. Der polnische Überläufer Professor Siletzky hat sich die Kon- 
taktadressen der polnischen Untergrundbewegung in Warschau erschlichen, um 
diese an den in Warschau zuständigen SS-Offizier Colonel Ehrhardt zu übergeben. 
Kurz nach der Abreise von Professor Siletzky kommt der Betrug ans Licht und der 

19      Steinle, „Sein oder Nichtsein“, S. 222–223. 
20      Weinberg, The Lubitsch Touch, S. 155. 
21      Ebd., S. 158, sowie Eyman, Laughter, S. 304. 
22      Gemünden, „Space Out of Joint“, S. 67. 
23      Steinle, „Sein oder Nichtsein“, S. 220. 
24  Spaich verweist darauf, dass sich To Be or Not to Be der in den Kriminalfilmen der 1940er Jahre 

starken Schwarz-Weiß-Kontraste bedient, ein ästhetisches Merkmal, das v.a. dem Kamera- 
mann Rudolph Maté zuzuschreiben ist (siehe Spaich, Ernst Lubitsch und seine Filme, S. 364). 

25  Langman z.B. druckte den fast identischen Artikel zu To Be or Not to Be in sowohl seiner Ency
clopedia of American War Films und der von ihm herausgegebenen Encyclopedia of American Film 
Comedy ab. 

26      Eyman, Laughter, S. 15. 
27      Gemünden, „Space Out of Joint“, S. 60. 

-

-

-
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polnische Pilot Stanislav Sobinski – ein glühender Verehrer Maria Turas – wird da- 
mit beauftragt, den polnischen Untergrund noch vor Siletzkys Ankunft in Warschau 
zu informieren. Nachdem sich herausstellt, dass sich Siletzky schon in Warschau 
befindet, beschließt das Ensemble des Teatr Polski mit Hilfe ihrer Offizierskostüme 
Professor Siletzky unschädlich zu machen. Es entwickelt sich ein Verwechslungs- 
spiel, bei dem die Grenzen zwischen Illusion und Realität, Schein und Sein, Kunst 
und Leben immer schwieriger zu ziehen sind. Dies zeigt sich formalästhetisch im 
Bereich der Bildkomposition, indem durch statische Kameraeinstellungen auf das 
hauptsächlich in Innenräumen gezeigte Geschehen der Blick auf ein Bühnengesche- 
hen imitiert wird und weiterhin in der Struktur der Handlungsebenen. Der Film 
beginnt mit zwei parallelen Handlungssträngen, die nach dem Einmarsch der deut- 
schen Truppen in Warschau zusammengeführt werden. 

Im ersten Handlungsstrang versucht der polnische Pilot Sobinski das Herz von 
Maria Tura zu gewinnen. Er macht ihr zum Missfallen ihres Mannes mit Blumen 
Aufwartungen und bittet um ein heimliches tête-à-tête, für das sie ihn während des 
Hamletmonologs ihres Mannes in ihre Garderobe bestellt.28 Dieses Spiel, das Maria 
inszeniert und in dem sie das Stichwort gibt, wiederholt sich am nächsten Abend. 
Nur ist Sobinski nun entschlossen, Joseph Tura mit der vermeintlich gegenseitig 
empfundenen Liebe zwischen ihm und Maria zu konfrontieren. Dazu kommt es aber 
nicht, da Maria und Sobinski die Nachricht vom Angriff Polens durch deutsche 
Truppen erreicht. Sobinski eilt zu seiner Kompanie und die Schauspieler flüchten 
sich in einen Keller, wo sie einen Bombenangriff überdauern. Die folgenden Einstel- 
lungen zeigen das veränderte Stadtbild Warschaus. Die Geschäftsschilder aus der 
Eingangssequenz werden nun zerstört gezeigt und von Plakateinblendungen gefolgt, 
die die Verbote und Anweisungen der Besatzer dokumentieren. Die Plakate themati- 
sieren die Lebensbedingungen der polnischen Bevölkerung unter dem SS-Kom-
mandanten Ehrhardt. Diese Einblendungen markieren den Übergang zum zweiten 
Handlungsstrang in dem die Unschädlichmachung Siletzkys und die unversehrte  
Flucht aus Warschau im Zentrum stehen. 

Die Theaterschauspieler helfen nun Stanislav Sobinski anhand mehrerer ‚Insze- 
nierungen‘, die Zerstörung des polnischen Untergrunds zu verhindern, indem sie 
sich als Nationalsozialisten verkleiden, um den Überläufer Professor Alexander Si- 
letzky daran zu hindern, eine Liste mit Adressen der polnischen Untergrundbewe- 
gung an die Nationalsozialisten zu übergeben. Die romantische Episode zwischen 
Sobinski und Maria Tura wird nun zu einer Beziehung zwischen zwei Verbündeten, 
die ihr Handeln nach dem gemeinsamen Ziel des Widerstands ausrichten. Das be- 
rufsmäßige Spiel der Schauspieler, das zu Beginn des Films noch auf der Bühne des 
Teatr Polski aufgeführt wird, wird nun zu einem todernsten, in die Realität verlager- 
ten (Verwechslungs-)Spiel. Gleichzeitig wird das Teatr Polski zum Schauplatz des 
fiktionalisierten historischen Geschehens. Diese Verlagerungen resultieren aber auch 
in der erzwungenen Aufgabe des künstlerischen Lebens. Nach dem Angriff auf War- 
schau wird das Theater geschlossen, öffentlich zugängliche Kunst gibt es nicht mehr. 

28  Diese Entwicklung ist zwar komisch, doch kaum operationalisierbar. Ophelia, die von Maria 
Tura gespielt wird, hat ihren Auftritt im Anschluss an Hamlets Monolog. 
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Das Halten eines Speers, über das sich die Nebendarsteller Greenberg und Bronski 
zu Anfang des Films noch beschweren, wird zum Sinnbild für die Sehnsucht nach 
der Möglichkeit künstlerischen Ausdrucks. 

Die als drei ‚Inszenierungen‘ der Theatergruppe zu identifizierenden Versuche 
die Zeitläufte zu ändern, werden eingeleitet durch Professor Siletzkys Bestreben, 
Maria Tura als Agentin zu gewinnen und zum Wechsel auf die „winning side“29 zu 
bewegen. Unter dem Vorwand, für diese Gelegenheit würdiger gekleidet sein zu 
wollen, kehrt sie in ihre Wohnung zurück, wo sie ihrem Ehemann und Sobinski die 
Situation erklärt. Josef Tura versteht zwar kein Wort, fühlt sich aber dazu berufen, 
bei dem nun folgenden Spiel die Hauptrolle zu spielen. Die folgende, erste Inszenie- 
rung hat zum Ziel, Siletzky mit den Unterlagen aus dem Hotel Europe, eines zum 
nationalsozialistischen Sicherheitstrakt umgewandeltem Hotel, zu locken, ihm die 
Unterlagen abzunehmen, ihn unschädlich zu machen und gleichzeitig seinen Suizid 
zu fingieren. Dieser erste Plan gelingt nur teilweise. Zwar gelingt es den Schauspie- 
lern Professor Siletzky aus dem Hotel zu locken und eine authentische Suizidnach- 
richt zu verfassen, Maria Tura wird aber daran gehindert das Hotel zu verlassen. 
Dem als Colonel Ehrhardt verkleideten Josef Tura gelingt es zwar in dem zum ver- 
meintlichen Gestapohauptquartier umfunktionierten Stadttheater an die Liste mit 
Kontaktadressen zu gelangen, er erfährt jedoch von der Existenz von Duplikaten, 
die sich immer noch im Hotel befinden, und die am nächsten Morgen nach Berlin 
geschickt werden sollen. Letztendlich aber lassen Josef Turas Eifersucht und Eitel- 
keit ihn aus der Rolle fallen, was dazu führt, dass Siletzky realisiert, dass er unfreiwil- 
liger Mitspieler in einer Inszenierung geworden ist. Er versucht zu fliehen und wird 
bezeichnenderweise auf der Bühne des Teatr Polski – in einem letzten pathetischen 
Ausführen des Hitlergrußes und mit den Schauspielern des Teatr Polski als Zu- 
schauer im Publikumsraum – erschossen und seine Leiche in den Kulissen versteckt. 
Diese Wendung erfordert eine weitere, zweite Inszenierung. Der nun als Siletzky 
verkleidete Josef Tura versucht im Hotel Europe – ein Symbol für die Übernahme 
des öffentlichen Lebens durch die Nationalsozialisten – die Kopie der Unterlagen an 
sich zu bringen, wird aber von dort aus selbst zum richtigen Colonel Ehrhardt ge- 
bracht. Bei dem Treffen sagt Ehrhardt zu, ihn und Maria nach Schweden zu bringen, 
sobald er sich der Befähigung Marias als Spionin versichert habe. Nachdem dieser 
Plan vermeintlich zu gelingen scheint, wird im Zuge der Vorbereitungen für eine 
Festivität anlässlich des Besuchs Hitlers in Warschau die versteckte Leiche Siletzkys 
gefunden. Josef Tura, der von dieser neuen Entwicklung nichts weiß, erscheint zum 
verabredeten Treffen mit Colonel Ehrhardt, wo er mit der Leiche Siletzkys, die ihm 
bis auf das (Bart-)Haar gleicht, konfrontiert wird. Tura kann sich vorerst dadurch 
retten, dass er der Leiche den Bart abrasiert, ihr eine Requisite anklebt und Colonel 
Ehrhardt dazu bringt, zu glauben, er sei der ‚echte‘ Siletzky. Es folgt eine erneute 
Wendung: Im Versuch Josef Tura aus dem Gestapohauptquartier zu retten, entlar- 
ven ihn seine Schauspielkollegen in der Gegenwart Colonel Ehrhardts als Betrüger 
und verhaften ihn vermeintlich. Die geplante Ausreise nach Schweden kann nun 
nicht mehr stattfinden. 

29      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:40:02. 
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Um dem Theaterensemble die Flucht aus Warschau zu ermöglichen, schlägt der 
Regisseur Dobosh eine weitere, letzte Inszenierung vor: Eine Variation des in der 
Vergangenheit aufgeführten Stücks Murder in the Operahouse, eine Referenz auf The 
Murder of Gonzago, das Stück im Stück in Shakespeares Hamlet. Im nun letzten Teil 
des Films treten die als Nationalsozialisten verkleideten Schauspieler während des 
geplanten Empfangs für Hitler in den Gängen des eigenen Theaters auf. Sie provo- 
zieren eine Konfrontation des als Zivilisten ‚verkleideten‘ Greenberg mit dem als 
Hitler verkleideten Bronski. Bei dieser Konfrontation gibt Greenberg den letzten 
von insgesamt drei Shylock-Monologen, die bezeichnenderweise von den National- 
sozialisten nicht als solche erkannt werden. Tura, der als Begleiter Hitlers auftritt, 
konfrontiert den Chef der Wache mit dem Versagen seiner Wachmänner und rät 
dem als Hitler verkleideten Bronski die sofortige Abreise aus Polen. Die Schauspieler 
können unerkannt mit dem Flugzeug in Richtung England abheben, wo Tura wieder 
den Hamlet geben kann. Zu Beginn seines Monologs müssen nun er und Sobinski 
zusehen, wie ein englischer Marineoffizier den Zuschauerraum in Richtung Maria 
Turas Garderobe verlässt. 

Die Plotstruktur ist zentral durch den engen Zusammenhang von Artifizialität 
und Authentizität, Schein und Realität sowie Spiel und Ernst gekennzeichnet. Letzt- 
lich geht es um Sein oder Nicht-Sein, um die Möglichkeiten ethischen Handelns in 
Zeiten politischer Unterdrückung, aber auch um das schlichte Überleben. Die Thea- 
termetapher dringt in das Leben der einzelnen Akteure ein, was sich in der Allge- 
genwart von Requisiten, Kostümen, dem Gebrauch von Dialogzeilen und vor allem 
falschen Bärten manifestiert. Auch wenn diese Elemente für den Verlauf des Plots 
zentral sind und – bis auf Maria Tura – alle Figuren zum einen oder anderen Zeit- 
punkt den Überblick verlieren, ist doch für den Zuschauer der Unterschied zwischen 
Realität und Spiel immer deutlich zu erkennen. Obwohl es zu Beginn des Films das 
Anliegen des Schauspielers Bronski ist, seine Authentizität unter Beweis zu stellen, 
werden dem Zuschauer einige Hinweise gegeben, die auf die Artifizialität der darge- 
stellten Situation hindeuten: Die offensichtlich gemalten Kulissen sind nicht, wie 
Moníková meint, Zeichen für die schlechte Qualität der Ausstattung und der Requi- 
siten des Films.30 Vielmehr dienen sie als Symbol für die Zerstörung Warschaus und 
sind somit ein Verweis auf die historische Realität im Jahr 1942. Der ironisierende 
Unterton der kommentierenden Stimme aus dem Off deutet ebenso auf diese Artifi- 
zialität der Szene hin, wie letztendlich auch die Präsenz Hitlers in Gestalt eines 
Schauspielers. 

Gleichzeitig ist dieser thematische Aspekt, der in der Anfangsszene versinnbild- 
licht wird, als Allegorie auf das nationalsozialistische System und den zu seinem 
Machterhalt zentralen Mechanismen zu interpretieren. Das Funktionieren des NS- 
Regimes hängt somit nicht von der Performanz der einzelnen Figur ab, sondern ist 

30  „Was die Bauten und die Ausstattung betrifft, ist der Film ein Desaster. Ich habe selten stüm- 
perhaftere Kulissen gesehen als die Straße von Warschau im August 1939, mit den kindlich ge- 
pinselten Ladenschildern (Lubinski, Kubinski, Lominski, Rozanski, und Poznanski…), auf der 
plötzlich mitten im Frieden Adolf Hitler steht. Allgemeine Aufregung, erschrockene Gesichter, 
heruntergezogene Ladenrollos. Schnitt.“ Siehe Moníková, „Ernst Lubitsch“, S. 105. 
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angewiesen auf das Mitspielen, auf die Performanz eines ‚Publikums‘.31 Genau des- 
wegen muss Bronskis Experiment notwendigerweise scheitern. Die Verifizierung der 
Authentizität seiner Erscheinung liegt gerade nicht in seinem Schauspiel und seiner 
Erscheinung, sondern ist verlagert in die Reaktion eines wie auch immer gearteten 
Publikums. Diese performativen Strategien sind nun auf den Straßen Warschaus im 
Jahr 1939 kaum zu erwarten. Indem das Mädchen ihn um ein Autogramm bittet, 
unterlässt sie den Hitlergruß als performativen Akt, der notwendig gewesen wäre, 
um ihn zu dem zu machen, was er vorgibt zu sein.32 Durch das Aufzeigen dieser 
Strategien, wird die Verstrickung des deutschen Volkes thematisiert, ohne ihm im 
Film Raum zu geben. 

Was in der Anfangssequenz scheitert, gelingt jedoch in den weiteren Bestrebun- 
gen der polnischen Theatergruppe. Sie engagiert sich mittels ihrer Requisiten und 
Kostüme im aktiven Widerstand: Performanz wird somit zu Realität. Steinle formu- 
liert dies folgendermaßen: 

Die Theatermetapher ist für den Film auf allen Ebenen konstitutiv: In der Handlung ver- 
schwimmen die Grenzen zwischen Spiel und Ernst, Rolle und Identität, Bühne und Reali- 
tät, Kostüm und Uniform, echten und falschen Bärten. In ‚echt‘ gestorben wird theatra- 
lisch auf der Bühne mit den Schauspielern als Zuschauer. Die Verwicklung von theatraler 
Kunstwelt und ‚Realität‘ verstärken Dekor und Kameraarbeit […].33 

Und auch Poague interpretiert To Be or Not to Be als „comic investigation of the rela- 
tionship between illusion and reality“,34 widerspricht jedoch Petrie, der  behauptet, 
die abrupten Übergänge „into the illusion-reality, theatre-life dichotomy that is cen- 
tral to the film […] make[] it impossible for us to take anything that follows on face 
value“.35 

Aus Spiel wird Ernst und die Realität zum Ort des Spiels. Gleichzeitig wird das 
Theater als Ort des Spiels Schauplatz der fiktiven Realität. Nicht nur die fiktive Satire 
Gestapo, die im Film als „document of Nazi Germany“36 bezeichnet wird, sondern 
auch der Film To Be or Not to Be ist als fiktionalisierte Abbildung der Realität zu in- 
terpretieren. Der Film spielt somit mit den Grenzen zwischen Sein und Schein, Rea- 
lität und Fiktion, was sich als ästhetisches Prinzip im Film manifestiert. Durch den 
Einsatz dieser Strategien – vor allem die verschiedenen ‚Inszenierungen‘ der Schau- 
spielertruppe – wird eine ständige Hypothesenbildung und -revidierung provoziert. 

31  Wie Gemünden herausstellt, spielt das performative Element des Nationalsozialismus auch in 
Langs Film Hangmen Also Die eine zentrale Rolle. Siehe Gemünden, „Space Out of Joint“, 
S. 74. 

32     Siehe auch Henry, Ethics and Social Criticism, S. 97–106. 
33      Steinle, „Sein oder Nichtsein“, S. 222. 
34      Poague, The Cinema of Ernst Lubitsch, S. 85. 
35      Petrie, „Theatre Film Life“, S. 38. 
36      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:05:45. 
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Trotz der Bestrebungen, den Überläufer Siletzky unschädlich zu machen, bleiben die 
Schauspieler in To Be or Not to Be doch immer einzelne Individuen. Sie werden als 
eitle und narzisstische Charaktere dargestellt, die an einer Ausweitung ihrer jeweili- 
gen Rollen interessiert sind und im ständigen Konkurrenzkampf zueinander stehen: 
Greenberg sehnt sich danach den Shylock zu geben und Bronski sieht in Hitler seine 
Paraderolle, die er ungefragt zu einer Sprechrolle macht. Anstatt nur einzutreten 
entgegnet er auf die Begrüßung mit dem Hitlergruß die Worte „Heil myself“,37 eine 
Zeile, die in der deutschen Fassung als „ich heil’ mich selbst“ übersetzt wurde und 
somit noch deutlicher die narzisstische Dimension betont. Die Schauspieler arbeiten 
für den Erfolg eines Stücks zusammen und bleiben doch immer sie selbst – Indivi- 
duen mit persönlichen Motivationen und Antrieben, die sie nicht unter Kontrolle 
halten können. Besonders deutlich wird dies in der Beziehung des Schau- 
spielerehepaars Josef und Maria Tura, deren Verhältnis durch Zuneigung bestimmt 
ist, die aber dennoch in einem äußerst kompetitiven Verhältnis zueinander stehen. 
Obwohl Maria Tura die bessere Schauspielerin ist, reklamiert Josef Tura den obers- 
ten Platz auf den Plakaten für sich selbst.38 Als es darum geht, sich für den Unter- 
grund zu organisieren, konfrontiert er Sobinski mit den folgenden Worten: „First, 
you walk out of my soliloquy, and then you walk into my slippers. And now you 
question my patriotism“.39 Zuerst also sieht er sich als Schauspieler, dann als Ehe- 
mann und erst dann als polnischen Patrioten, nur um dies dann wieder zu reevaluie- 
ren: „I’m a good Pole. I love my country and my slippers!“40 

Während Maria die Kunst der Improvisation beherrscht, verstummt ihr Mann, 
wenn er spontan auf eine Situation reagieren muss. Beim Treffen mit Professor Si- 
letzky verrät er sich dadurch, dass er sich nicht weiter zu helfen weiß als die Zeile „so 
they call me Concentration Camp Ehrhardt?“41 immer und immer zu wiederholen. 
Paradoxerweise offenbart er sich durch sein schlechtes und menschelndes Spiel, trifft 
aber – wie sich zu einem späteren Zeitpunkt herausstellen wird – genau das Verhal- 
ten Colonel Ehrhardts. Maria Tura ist die einzige Figur, die immer den Überblick 
und die Kontrolle über ihr Spiel behält. Somit wird sie zur Orientierungsfigur aber 
auch zum emotionalen und ethischen Bezugspunkt für den Zuschauer. Als die 
Nachricht vom deutschen Einmarsch in Polen ihre Garderobe erreicht und Josef 
Tura noch mit seiner vermeintlichen Demütigung durch den den Zuschauerraum 
verlassenden Sobinski zu kämpfen hat, ist sie die erste, die das Ausmaß dieses Ereig- 
nisses zu beschreiben vermag: „War. It’s really war. People are going to kill each 

37      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:04:46. 
38  Die Rolle des Joseph Tura wurde speziell auf den Komiker Jack Benny hingeschrieben, der 

dem amerikanischen Publikum durch sein Radio- und Fernsehprogramm bekannt war. Siehe 
Paul, American Comedy, S. 235. Die Rolle des Josef Tura gilt als Höhepunkt Bennys filmischen 
Schaffens. Siehe dazu Langman, „To Be or Not to Be“, S. 581–582. 

39      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:46:00. 
40      Ebd., 00:46:05. 
41      Ebd., 00:55:50. 
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other and be killed“.42 Hier bietet sich ein Vergleich zwischem dem Verhalten Josef 
und Maria Turas an. Beide können als eitle Figuren charakterisiert werden. Im Ge- 
gensatz zu Josef Tura jedoch, der es nicht unterlassen kann, selbst Professor Siletzky 
und Colonel Ehrhardt zu fragen, ob sie diesen „great, great Polish actor, Joseph 
Tura“43 kennen und somit die Entdeckung seiner Identität riskiert, ist es Maria Tura, 
die stets ihren professionellen Habitus beibehält und dem Angebot als nationalsozia- 
listische Agentin zu arbeiten, ethische und moralische Bedenken entgegensetzt: „But 
what are we going to do about my conscience?“44 und sich somit ethisch begründet 
den Überredungsversuchen Siletzkys widersetzt. Professor Siletzky selbst nimmt eine 
Sonderstellung innerhalb der Figurenkonstellation ein. Im Gegensatz zu den Natio- 
nalsozialisten ist er nicht von deren Ideologie überzeugt, sein Handeln ist vielmehr 
durch seinen persönlichen Gewinn motiviert. Er ist die einzige Figur, über die der 
Zuschauer nicht lachen kann. 

To Be or Not to Be übt auf hochironische Weise Kritik an den Mechanismen, den 
Machtstrukturen und Praktiken des nationalsozialistischen Regimes. Das nationalso- 
zialistische Personal wird der Lächerlichkeit preisgegeben, was jedoch nicht mit einer 
Verharmlosung verwechselt werden darf.45 Naivität und Dummheit mischen sich in 
der Figurenzeichnung mit einer Form von Grausamkeit, die Eingang in die Alltags- 
routine gefunden hat. Nach Hake, die vier Typen der stereotypen Darstellung von 
Nationalsozialisten in Anti-Nazifilmen unterscheidet, ist Colonel Ehrhardt die Ver- 
körperung des Typs ‚Parteimitglied‘, der durch seine Ungebildetheit, Obrigkeitshö- 
rigkeit und einer Entscheidungsfreudigkeit, die mit dem Unwillen Verantwortung zu 
übernehmen einhergeht, charakterisiert ist.46 Der von Sig Ruman verkörperte Colo- 
nel Ehrhardt ist ein grausamer, hinterlistiger, unterwürfiger und unberechenbarer 
Opportunist, der den Überblick über die von ihm unterzeichneten Erschießungsbe- 
fehle  verloren hat.  Auf  eine  bestimmte  Erschießung  angesprochen,  entgegnet er 
„Oh, well, I sign so many every day!“47 und verhängt dabei die Todesstrafe für ‚Ver- 
gehen‘, die er sich selbst zu Schulden kommen lässt, wie das Erzählen eines Hitler- 
witzes. 

42      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:20:25. 
43      Ebd., 00:57:56. 
44      Ebd., 00:41:05. 
45  Z.B. argumentiert Butler, dass die Darstellung der Nationalsozialisten der Darstellung in den 

amerikanischen Kriegsfilmen der 1940er Jahre entgegenläuft: „The Nazis are represented as 
pompous, strutting half-wits, but in a way totally different from the ‘serious caricaturing  of the 
enemy in the conventional war film“, Butler, The War Film, S. 66. 

46  Das Parteimitglied „personifiziert die hierarchische Struktur und institutionelle Gewalt des 
Regimes in fast grotesker Weise“. Weiterhin unterscheidet sie zwischen dem Offizier, dem 
Sympathisanten und dem Kollaborateur, die alle mit einem typischen bestimmten Verhaltens- 
und Gefühlsrepertoire ausgestattet sind. Hake, Screen Nazis, S. 40–43. Hake identifiziert Colo- 
nel Ehrhardt als typischen Repräsentanten der Kategorie „Parteimitglied“, das „die hierarchi- 
sche Struktur und institutionelle Gewalt des Regimes in geradezu grotesker Weise personifi- 
ziert. […] Er entstammt der unteren Gesellschaftsklasse, ist ungebildet, willig Befehle 
entgegenzunehmen und willig zu folgen, ohne Fragen zu stellen; er ist der ideale Untergebene“, 
Hake, Screen Nazis, S. 41; (meine Übersetzung). 

47      Lubitsch, To Be or Not to Be, 01:11:56. 

,
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Trotz ihrer Grausamkeit wirken die dargestellten Nationalsozialisten komisch. 
Dies ist vor allem darin begründet, dass ihr Verhalten von den polnischen Schauspie- 
lern antizipiert wird – entweder impovisatorisch, wie dies bei der Frage „So they call 
me Concentration Camp Ehrhardt?“ der Fall ist, oder sich auf die fiktive Nazisatire 
Gestapo beziehend. Die Wiederholung variierter Konstellationen und Szenen unter 
verschiedenen Vorzeichen resultiert zum einen in einer durch ihre Realitätsnähe 
komischen und satirischen Wirkung der wiederholten Szene, und stellt dadurch das 
regimekritische Potenzial der fiktiven Satire, wie auch des filmischen Texts dar. 
Hierzu bietet sich der Vergleich einer Szene aus dem Stück Gestapo und dem Treffen 
zwischen Tura und Ehrhardt an. Die Satire antizipiert das Gespräch zwischen Tura 
und Ehrhardt – nur ein Beispiel dafür, wie zentrale Szenen im Film in variierter 
Konstellation wiederholt werden. In beiden Szenen machen Nationalsozialisten 
einen Hitlerwitz und ziehen sich – konfrontiert mit ihrem ‚Vergehen‘ und außer 
Stande, sich sprachlich zu rechtfertigen – auf die Performanz des Hitlergrußes als 
reflexhafte und wortlose Loyalitätsbekundung zurück. 

An Colonel Ehrhardt und seinem Untergebenen Schulz werden die Machtstruk- 
turen des NS-Regimes illustriert: Beide sind Befehlsempfänger, die zu einem selbst- 
ständigen Urteil unfähig sind. Sie sind willens Befehle auszuführen und gleichzeitig 
unwillig Verantwortung für ihre Taten zu übernehmen. Auf seine Verantwortung, 
vermeintliche Informationsträger erschossen zu haben, angesprochen, erwidert Ehr- 
hardt fast mantrahaft mit „shifting the responsibility on me again?“48 Schulz erwidert 
Vorwürfe mehrfach mit dem Satz „I resent that“.49 Ehrhardt verkörpert eine unbe- 
darfte Grausamkeit, die z.B. im Stolz über seinen Spitznamen „Concentration Camp 
Ehrhardt“ gipfelt. In zynischer Art erklärt er das Zustandekommen dieses  Namens: 
„we do the concentrating, and the Poles do the camping“.50 Als er Tura mit Siletzkys 
Leiche konfrontiert, unterhält er sich mit seinen Kollegen über die Effizienz ver- 
schiedener Foltermethoden: 

SS-Offizier:   Well, he should have cracked by now. 
Ehrhardt:      Give him a little time. Let him enjoy his goose pimples. 
SS-Offizier:  Colonel, do you really prefer this procedure to our usual methods? 
Ehrhard: Well, I would say with intellectuals, the mental approach is more effective 

and much quicker. 
SS-Offizier: But if he shouldn’t turn out to be an intellectual? 
Ehrhard: Then we try a little physical culture.51 

Um an sein Ziel zu gelangen, wendet er sowohl physische als auch psychische Ge- 
walt bereitwillig an. Lubitsch selbst beschrieb die Nationalsozialisten in To Be or Not 
to Be folgendermaßen: 

I admit that I have not resorted to the methods usually employed in pictures, novels, and 
plays to signify Nazi terror. No actual torture chamber is photographed, no flogging is 
shown, no close-up of excited Nazis using their whip and rolling their eyes in lust. My 

48      Lubitsch, To Be or Not to Be, 01:22:31. 
49      Ebd., 01:12:23. 
50      Ebd., 00:54:09. 
51      Ebd., 01:19:32. 
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Nazis are different; they passed that stage long ago. Brutality, flogging, and torturing have 
become their daily routine. They talk about it the same way as a salesman referring to the 
sale of a handbag. Their humor is built around concentration camps, around the suffer- 
ings of their victims.52 

Unter Miteinbezug von Lubitschs Biographie in die Interpretation entbehrt der 
Vorwurf der Verharmlosung, die auch mit seiner Herkunft aus Deutschland begrün- 
det wurde, nicht einer gewissen Tragik.53 Lubitsch hat Deutschland zwar freiwillig 
und früh verlassen, die Nationalsozialisten druckten allerdings Plakate mit seinem 
Konterfei und stellten ihn sozusagen als Exemplar für die angeblich archetypische, 
jüdische Erscheinung aus.54 Auch in den USA wurde er für seine Darstellung des 
Krieges angegangen. Als Tura alias Siletzky ihn fragt, ob er diesen „great, great Po- 
lish actor, Joseph Tura“ kenne, antwortet Ehrhardt mit dem kontroversesten und 
meistkritisierten Satz des Films „What he did to Shakespeare, we are doing now to 
Poland.“55 Zur Rezeption seines Films äußert sich Lubitsch selbst folgendermaßen: 

To Be or Not to Be has caused a lot of controversy and in my opinion has been unjustly at- 
tacked. This picture never made fun of Poles, it only satirized actors and the Nazi spirit 
and the foul Nazi humor. Despite being farcical, it was a truer picture of Nazism than was 
shown in most novels, magazine stories, and pictures which dealt with the same subject. 
In those stories the Germans were pictured as a people who were beleaguered by the Nazi 
gang and tried to fight this menace through the underground whenever they could. I nev- 
er believed in that and it is now definitely proven that this so-called underground spirit 
among the German people never existed.56 

Hier spricht Lubitsch die Verstrickung der deutschen Bevölkerung an. Sie leitet sich 
wiederum aus den performativen Gefolgschaftsbekundungen her, die Hitler seine 
Macht verleihen und ohne die er nur „a man with a little mustache“57 wäre, was 
wiederum ein Verweis auf den Zusammenhang zwischen Maskerade und politischer 
Realität ist. Obwohl oder gerade weil der Hitlergruß allgegenwärtig ist, wird der Per- 

52      Paul, American Comedy, S. 230–231. 
53  Hier ist vor allem die Kritik von Mildred Martin vom Philadelphia Inquirer angesprochen. Martin 

bezeichnete  Lubitsch  als  „Berlin  born  director“,  was  sie  in  Verbindung  setzt  zu  seinem 
„callous, tasteless effort to find fun in the bombing of Warsaw.“ Diese Anschuldigung veran- 
lasste Lubitsch zu einem Widerspruch, in dem er argumentiert: „When in To Be or Not to Be I 
have referred to the destruction of Warsaw I have shown it in all seriousness; the commenta- 
tion under the shots of the devastated Warsaw speaks for itself and cannot leave any doubt in 
the spectator’s mind what my point of view and attitude is towards those acts of horror.  What 
I have satirized in this picture are the Nazis and their ridiculous ideology. I have also satirized 
the attitude of actors who always reman [sic] actors regardless how dangerous the situation 
might be, which I believe is a true observation“, siehe Lubitsch, „In Defense“, S. 227. 

54     Eyman, Laughter, S. 15 sowie „Luftmensch“, S. 167; Gemünden, „Space Out of Joint“, S. 61. 
U. a. wurde Lubitsch auch in dem nationalsozialistischen ‚Dokumentarfilm‘ Der ewige Jude ange- 
griffen. 

55  Lubitsch, To Be or Not to Be, 01:13:37. Noch im Vorfeld wollten Kollegen Lubitsch dazu über- 
reden, diesen Satz aus dem Skript zu streichen, was dieser tief gekränkt von sich wies. Siehe 
Weinberg, The Lubitsch Touch, S. 223; siehe auch Paul, American Comedy, S. 230–231. 

56      Lubitsch, „Letter“, S. 267. 
57      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:02:24. 
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son Hitler selbst im Film nur marginaler Raum eingeräumt. Auch ohne die physische 
Gegenwart Hitlers, ist dieser in der Gefolgschaft der Untergebenen anwesend. Er 
wird als inhaltslos dargestellt, als eine Figur ohne Sprechrolle (wie dies auch in der 
Nazisatire Gestapo der Fall ist), und letztendlich als ein Schauspieler, der sich haupt- 
sächlich durch seine Ikonizität auszeichnet, die sich wiederum hauptsächlich in sei- 
nem Bart verankert. Im Verlauf des Filmes ist er hauptsächlich in ikonographischen 
Repräsentationen anwesend, z.B. in Form eines Fotos, eines Gemäldes, auf einem 
Buchumschlag oder als Graffiti. Selbst bei seinem Ankommen im Warschauer Thea- 
ter wird er nur von hinten gezeigt, wodurch sich der Fokus auf das ihm ehrerbieten- 
de Publikum richtet.58 Gemünden fasst die Bedeutung dieser Szene folgendermaßen 
zusammen: „[…] the reality of Nazism is performative, and that it is real only to the 
extent that it is performed“.59 Auf das performative Element des Nationalsozialis- 
mus wird in einer der letzten Szenen des Films noch einmal angespielt. Als Bronski 
immer noch verkleidet als Hitler mit dem Fallschirm in einem Heuhaufen in England 
landet, kommentieren dies die arbeitenden Bauern mit dem Satz „First it was Hess, 
now him“ („Erst war es Hess, nun ist er es selbst“). Der letzte Teil des Satzes kann 
auch als „[…] now a ham“ verstanden werden,60 zu übersetzen mit „nun ist es ein 
Schmierenkomödiant“, als ein weiterer Hinweis auf die Performativität des National- 
sozialismus.61 

To Be or Not to Be bezieht sich auf verschiedene Intertexte, die unterschiedliche Funk- 
tionen übernehmen. Auf das Funktionspotenzial des fiktiven Intertexts Gestapo ist 
oben bereits eingegangen worden. Die intertextuellen Referenzen auf die Shakespea- 
reschen Stücke Hamlet und The Merchant of Venice, die strukturbildende, leitmotivische 
und thematische Funktionen übernehmen, sollen im Folgenden im Mittelpunkt ste- 
hen. Anhand dieser Intertexte werden zudem auf unterschiedliche Weise zentrale 
Fragen nach der Möglichkeit und der Verpflichtung zum ethischen Handeln, der 
Definition von Menschlichkeit und Würde, aber auch das Recht auf Vergeltung bzw. 
Widerstand gegen erfahrenes Unrecht in Zeiten politischer Unterdrückung und Ver- 
folgung verhandelt. In beiden Intertexten wird nach Sein oder Nicht-Sein, dem ‚Wie‘ 
des Seins oder Nicht-Seins, dem Handeln oder Nicht-Handeln gefragt. Der Film 
zeigt drei im Theater aufgeführte Hamlet-Monologe, drei gesprochene Shylock- 
Monologe und eine Variation dieses Monologs. Die Bezüge auf diese beiden Stücke 
sind mit den oben differenzierten, zwei zentralen Handlungssträngen verknüpft. Die 

58      Gemünden hat diesen Shot als Zitat aus Leni Riefenstahls Propagandafilm Triumph des Willens 
identifiziert. Siehe „Space Out of Joint“, S. 66. 

59      Ebd., S. 68. 
60      Lubitsch, To Be or Not to Be, 01:22:31. 
61  ‚Ham‘ ist das englische Wort für Schinken, aber auch für Schmierenkomödiant bzw. schlechter 

Schauspieler. Weiterhin ist ‚ham‘ die erste Silbe des Wortes ‚Hamlet‘ und übernimmt somit 
leitmotivische Funktionen im Film, was sich in den verschiedenen Hamlet-Monologen und 
auch in den Dialogen zwischen den Schauspielern zeigt. 
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drei Hamlet-Monologe werden allesamt von Josef Tura in der Rolle des Hamlet 
gegeben, wobei der erste und der dritte Hamlet-Monolog den Film gewissermaßen 
einrahmen. Beim erstmaligen Sprechen des Monologs muss Josef Tura ungläubig 
mitansehen, wie ein Zuschauer – der Flieger Sobinski – seinen Platz im Publikum 
verlässt. Am folgenden Abend wiederholt sich die Szene. Ganz zu Ende des Films 
nun müssen sowohl Sobinski als auch Josef Tura miterleben, wie ein englischer Ma- 
rineoffizier den Zuschauerraum in Richtung Marias Garderobe verlässt. Aus diesen 
drei Hamlet-Monologen, die dem Handlungsstrang der Dreiecksbeziehung zwischen 
Josef Tura, Maria Tura und Stanislav Sobinski zuzuordnen ist, speist sich u. a. das 
komische Potenzial des Films. Ein komischer Effekt, der dem heutigen Publikum 
fast völlig entgeht, ergibt sich aus dem stummen Blick des von Jack Benny gespielten 
Josef Tura. Jack Benny war in den 1940er Jahren einer der beliebtesten amerikani- 
schen Komiker. Seine Sketche hatten ein typisches wiederkehrendes Element: er 
nahm Blickkontakt mit dem Publikum auf und gab durch seinen indignierten und 
bisweilen gelangweilten Gesichtsausdruck seiner Stimmungslage Ausdruck. Dieses 
Mienenspiel, das gewissermaßen das Markenzeichen Jack Bennys  darstellte, wird 
vom Souffleur als Gedächtnislücke interpretiert, der ihm den Anfang des wohl be- 
kanntesten Dramenmonologs einsagt. Diese Szene ist weiterhin komisch, da es Ma- 
ria Tura selbst ist, die den Flieger aus dem Zuschauerraum bittet und so für das 
schauspielerische Versagen ihres Mannes verantwortlich ist. Der Beginn des Hamlet- 
Monologs erfährt somit eine semantische Variation. Ist er in Shakespeares Stück 
noch Ausdruck von Hamlets existenzieller Lebenskrise, wird er hier zum Stichwort 
für Sobinski, das Theater zu verlassen.62 

Den drei Hamlet-Monologen, die zentral zum komödiantischen Charakter des 
Films beitragen, stehen die drei ‚Aufführungen‘ des Shylock-Monologs, der soge- 
nannten Rialto-Szene, gegenüber. Diese drei Monologe sind mit dem zweiten Hand- 
lungsstrang verknüpft, der die Widerstandsaktivitäten des Theaterensembles auf- 
greift. Zwei Szenen finden sich zu Beginn des Films, der dritte Monolog gegen Ende 
des Films. Während die Funktion der Hamlet-Monologe sich relativ statisch auf den 
Handlungsstrang zwischen Josef Tura, Maria Tura und Stanislav Sobinski bezieht, ist 
das Funktionspotenzial der Shylock-Monologe komplexer. In allen drei Szenen wird 
der Monolog vom Schauspieler Greenberg gesprochen, der damit auf verschiedene 
Situationen reagiert, diese kommentiert und zuletzt beeinflusst. Die variierte Darstel- 
lung dieses Monologs ist mit der dynamischen Veränderung ihres Bedeutungspoten- 
zials verbunden. In der ersten Shylockszene will Greenberg seinen Kollegen Bronski 
von seinem schauspielerischen Talent überzeugen. Seine Faszination ist nicht zuletzt 
Resultat seiner Identifikation mit der Figur des Shylock: „The Rialto scene. Shake- 
speare must have thought of me when he wrote this. It’s me.“63 Greenberg und 
Bronski sind jedoch auf Nebenrollen festgelegt, sie halten einen Speer anstatt die 
von ihnen angestrebten Sprechrollen zu geben. 

62  Im weiteren Verlauf des Films wird dieser Monologanfang zur geheimen Zuneigungsbekun- 
dung, die Sobinski Maria durch Siletzky ausrichten lässt. 

63 Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:08:18 
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Greenberg: Have I not eyes? Have I not hands? Organs? Senses? Dimensions? 
Affections? Passions? Fed with the same food? Hurt with the same 
weapons? Subject to the same diseases? If you prick us, do we not bleed? 
If you tickle us, do we not laugh? If you poison us, do we not die? 

Bronski: You’d move ‘em to tears.64 

Obwohl Greenberg die einzige Figur ist, die eindeutig als jüdisch identifiziert werden 
kann, wird der einleitende Satz „I am a Jew“ nicht gesprochen. Durch die Vermei- 
dung jeglicher religiöser Vergleiche wird vor allem die humanistische Dimension 
dieses Monologs herausgestellt. 

In der zweiten Szene, in der Greenberg den Shylock-Monolog in reduzierter 
Form spricht, stehen er und Bronski im Schnee und halten Schaufeln. Die deutschen 
Truppen haben Warschau besetzt, die Theater sind geschlossen und das Halten eines 
Speers, über das sich die beiden in einer vorhergehenden Szene noch beschwert 
hatten, wird zum Ausdruck der Sehnsucht nach Frieden und der Möglichkeit des 
künstlerischen und kreativen Ausdrucks. Unterlegt von melancholischer Geigenmu- 
sik spricht Greenberg den Shylock-Monolog zum zweiten Mal, bringt nun aber die 
empfundene Ungerechtigkeit, die erfahrene Willkür, seinen Unglauben über den 
Angriff, aber auch die Klage über die unmenschliche Behandlung durch die deut- 
schen Besatzer und die Sehnsucht nach dem Ende dieses Zustands zum Ausdruck. 

Greenberg: If you prick us, do we not bleed? If you tickle us, do we not laugh? If you 
poison us, do we not die? 

Bronski: What a Shylock you would have been. 
Greenberg: All I had to do was to carry a spear. 
Bronski: I wonder if we’ll ever carry a spear again. 
Greenberg:   Let’s hope so.65 

In der dritten Shylockszene wird der Monolog, wie Steinle dies formuliert, zu  einem 
„humanistische[n] Manifest“,66 das sich, im Gegensatz zu den vorhergehenden In- 
szenierungen, durch den Zorn Greenbergs unterscheidet. In den Gängen des Teatr 
Polski spielen Greenberg und Bronski, umringt von SS-Leuten, nun die von ihnen 
herbeigesehnten Hauptrollen. Während Greenberg die Zeilen spricht, erklingt im 
Hintergrund die erste Strophe der deutschen Nationalhymne und das Horst-Wessel- 
Lied. In dieser dritten ‚Inszenierung‘ wird zum ersten Mal die Frage nach der Legiti- 
mität von Rache und Widerstand gegen erfahrenes Unrecht angesprochen. 

Tura als SS-Offizier: How did you get here? 
Greenberg: I was born here. 
Tura: And what made you decide to die here? 
Greenberg: Him. 
Tura: What do you want from the Führer? 
Greenberg: What does he want from us? What does he want from  Poland? 

64      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:08:23. 
65      Ebd., 00:23:32. 
66      Steinle, „Sein oder Nichtsein“, S. 223. 
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Why all this? Why? Why? Aren’t we human? Have we not eyes? 
Have we not hands, organs, senses, dimensions, affections, 
passions? Fed with the same food? Hurt with the same weapons? 
Subject to the same diseases? Healed by the same means? Cooled 
and warmed by the same winter and summer? If you prick us, do 
we not bleed? If you tickle us, do we not laugh? If you poison us, 
do we not die? If you wrong us, shall we not revenge? […]67 

Bronski: Greenberg, he always wanted to play Shylock and he got his 
chance at last. And he’ll play it again not in the corridor, but on 
the stage of the Polski theater.68 

Bedeutsamerweise ändert sich die Semantik des Wortes ‚wir‘ in den drei Monologen. 
In der ersten Szene ist es vor allem das Potenzial der Rolle, schauspielerisches Kön- 
nen und Emotionalität auszudrücken zu können, das Greenberg anzieht. In der 
zweiten Szene identifiziert er sich mit der Figur des sich ungerecht behandelt fühlen- 
den Shylock, was seiner Interpretation eine tragische Dimension verleiht. In der 
dritten Szene spricht Greenberg nun nicht mehr für sich als Individuum, sondern für 
das polnische Volk, für das er qua seiner Menschlichkeit, die sich durch seine Emo- 
tionalität, körperliche Verletzlichkeit und Leiblichkeit begründet, explizit das Recht 
auf Gerechtigkeit und Widerstand einfordert. Die jüdische Identität Greenbergs und 
Shylocks spielt in allen drei Szenen keine signifikante Rolle,69 jedoch ist  Greenberg 
die einzige Figur, die nicht nach England flieht. Er erscheint zum letzten Mal, als er 
von SS-Männern im Teatr Polski abgeführt wird. Seine Abwesenheit in der von 
Reportern umringten Gruppenkonstellation in England kann somit als indirekter 
Verweis auf die Verfolgung und Ermordung der europäischen Juden interpretiert 
werden. 

Die Rialto-Szene wird für die Interpretation einer weiteren Szene in To Be or Not 
to Be bedeutsam. Sie ist die umgekehrte und in gewisser Form pervertierte Variation 
des Shylock-Monologs. Beim ersten Treffen zwischen Professor Siletzky und 
Maria Tura versucht er sie zum Überlaufen zu bewegen. Hierzu bedient er sich ver- 
schiedener rhetorischer und argumentativer Strategien. Zuerst spricht er sie in ihrer 
Profession als Schauspielerin an, für die ihre Tätigkeit für die Nationalsozialisten nur 
eine weitere Rolle darstellen würde – ein Versuch, den Ernst der Realität als Spiel zu 
tarnen und somit dessen Auswirkungen zu verschleiern. Weiterhin versucht er, sie 
mit der Verbesserung ihrer Lebensbedingungen zu ködern. Diesem Argument, das 
sie als durchaus verlockend anerkennt, setzt sie als letzte Barriere ihr Gewissen ent- 
gegen: „Naturally it’s all very attractive and tempting but what are we gonna do 

67      Lubitsch, To Be or Not to Be, 01:29:42. 
68      Ebd., 01:31:33. 
69  Auch wenn die Shylock-Monologe ein klares Indiz für die jüdische Religionszugehörigkeit der 

meisten polnischen Opfer darstellt, steht deren jüdische Identität eher im Hintergrund. To Be or 
Not to Be stellt den ersten amerikanischen Kriegsfilm dar, der den Angriff auf Polen bzw. das 
Kriegsschicksal Polens im Zweiten Weltkrieg in den Mittelpunkt stellt. Erst 1944 wurden zwei 
weitere und auch letzte Filme, In Our Time und None Shall Escape gedreht. Biskupski kritisiert 
vehement die Repräsentation der Figuren als polnische Staatsbürger und als Kriegsopfer und 
weiterhin die Darstellung Polens als Staatsgebilde, S. 3, 56, 83–87. 
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about my conscience?“70 Daraufhin versucht Siletzky, sie vom Nationalsozialismus 
und seiner eigenen Menschlichkeit zu überzeugen. Erst in Bezug auf die beiden vor- 
hergehenden Shylockszenen (diese Variation ist zwischen dem zweiten und dritten 
Monolog Greenbergs angesiedelt) wird diese semantische Verkehrung erkennbar. 

Siletzky: Mrs. Tura, you’re an actress, aren’t you? 
Maria Tura: Yes. 
Siletzky: Naturally, in the theater it’s important that you choose the  right 

part. 
Maria Tura: Very. 
Siletzky: But in real life, it’s even more important that you choose the  right 

side. 
Maria Tura: The right side? Well, what is the right side? 
Siletzky: The winning side. 
Maria Tura: I don’t quite understand. 
Siletzky: Well, here in Warsaw, there are a lot of people that we know  very 

well and a lot of people that we don’t know quite so well and would 
like to know a great deal better. That’s where you can help us, Mrs. 
Tura. 

Maria Tura: You want me to be a spy? 
Siletzky: Now, come, come. That’s rather a crude word. 
Maria Tura: You know, I once played a spy. It was a great success. I had wonderful 

notices. It was really an exciting part. 
Siletzky: Wouldn’t it be exciting to play it in real life? 
Maria Tura: I got shot in the last act. I suppose that happens to most spies. 
Siletzky: My dear Mrs. Tura, we would never dream of subjecting  anybody 

as charming as you to danger. All you’d have to do would be to 
entertain a little. For instance, invite certain people to your home. 

Maria Tura: I can see myself giving a great banquet in my one-room mansion. 
Of course, they took my lovely apartment away from me. 

Siletzky: I assure you that can be very easily remedied. Life could be  made 
very comfortable for you again, Mrs. Tura. Well. What do you say? 

Maria Tura: Naturally, it’s all very attractive and tempting. But what are we 
going to do about my conscience? 

Siletzky: Well, we’ve simply got to convince you that you’re going to  serve 
the right cause. I wonder if you really know what Nazism stands for. 

Maria Tura: I have a slight idea. 
Siletzky: In the final analysis, all we’re trying to do is create a happy world. 
Maria Tura: People who don’t want to be happy have no place in this happy 

world. That makes sense. 
Siletzky: We’re not brutal, we’re not monsters. Tell me, do I look like  a 

monster? 
Maria Tura: Of course not, Professor. 
Siletzky: You say that as though you really meant  it. 
Maria Tura: I do. 
Siletzky: We’re just like other people. We love to sing, we love to dance.  We 

admire beautiful women. We’re human. And sometimes very human. 

70      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:38:18. 
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Maria Tura: I’m convinced of that. 
Siletzky: Why don’t you stay here for dinner? I can imagine nothing more 

charming. And before the evening is over, I’m sure you’ll say, “Heil 
Hitler”.71 

Siletzkys Versuch, die Menschlichkeit und die nationalsozialistische Ideologie argu- 
mentativ unter Beweis zu stellen, begründet er mit dem Ziel, eine glückliche Welt 
schaffen zu wollen. Inklusions- und Exklusionsmechanismen die auf Religion, politi- 
scher Meinung, nationaler Zugehörigkeit oder sexueller Orientierung beruhen, lässt 
er aber außer Acht. Erst Maria Tura spricht implizit die Opfer dieser Mechanismen 
an. Siletzky geht darauf nicht weiter ein sondern betont seine eigene Harmlosigkeit. 
Paradoxerweise wird dies durch einen negierten Deklarativsatz umgesetzt, der – 
analog zur rhetorischen Frage – im Gegenteil der implizierten Antwort resultiert. In 
Siletzkys Monolog wird mit Aussagesätzen gearbeitet, die als Verkehrung der von 
Shylock gebrauchten rhetorischen Frage zu betrachten sind. Gelingt es Shy- 
lock/Greenberg durch den Gebrauch der rhetorischen Frage, die Anerkennung 
seiner Menschlichkeit zu erwirken, so muss Siletzkys Versuch, auf seine Menschlich- 
keit durch die bloße Behauptung derselben zu bestehen, scheitern, begründet er 
diese doch hauptsächlich mit seiner Erscheinung und seiner hedonistischen Genuss- 
freudigkeit. Durch seine Argumentation belegt er, das zu sein, was er abstreitet zu 
sein: ein Monster, brutal und unmenschlich. Gerade durch die Qualifizierung der 
nicht steigerbaren Kategorie ‚human‘ durch das Wort ‚very‘ – womit er seine Schwä- 
che und sein Begehren für Maria Tura anspricht – wird seine Unmenschlichkeit 
festgeschrieben. Shylock hingegen, dessen Konzept der Menschlichkeit gekenn- 
zeichnet ist durch seine erleidende und eher passive Natur, rückt seine eigene Ver- 
letzlichkeit in den Vordergrund. Wie Poague argumentiert, leitet sich die Attraktivität 
der Shylock-Rolle aus ihrer Bedeutung her. Shylocks ‚vision of the world‘ wird von 
den Schauspielern geteilt, indem sie den Rialto-Monolog in ihre letzte ‚Aufführung‘ 
im Teatr Polski miteinbeziehen, die bedeutsamerweise von den Nationalsozialisten 
nicht erkannt wird.72 

Vor allem die dritte Shylockszene legt einen Vergleich mit der Funktion des 
Stücks im Stück in Hamlet nahe. Hamlet lässt von einer vorbeifahrenden Theater- 
gruppe das Stück The Murder of Gonzaga aufführen, in das er selbst noch eingreift. In 
Shakespeares Stück ist es Hamlets Ziel, während der Aufführung – die in fiktionali- 
sierter Form die Ermordung seines Vaters darstellt – seinen Onkel im Wiedererken- 
nen seiner eigenen Taten seine Fassung verlieren zu lassen. Somit will er bewirken, 
dass er sich als Mörder verrät bzw. sich zu seiner Schuld bekennt. Hier ist jedoch ein 
zentraler Unterschied zwischen der Funktion des Stücks im Stück in Hamlet und in 
To Be or Not to Be festzustellen: Während Hamlet im Versuch die Aussagen des väter- 
lichen Geistes zu authentifizieren ein Schuldeingeständnis provozieren will, ist den 
Schauspielern nicht an einem Schuldeingeständnis gelegen. Für sie und die Zuschau- 
er steht die Schuld der Nationalsozialisten fest, die „without a word of warning“73 

71      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:39:45. 
72      Poague, The Cinema of Ernst Lubitsch, S. 88. 
73      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:20:20. 
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Polen angegriffen und besetzt haben. Vielmehr ist es das Anliegen der Schauspieler, 
auf eine gegenwärtige Situation zu reagieren und die Flucht aus Polen zu ermögli- 
chen. Während Hamlet von seinem Vater Rache aufgetragen wird, wird in der dritten 
Shylockszene vielmehr das theoretische Recht darauf begründet. Vor allem in dieser 
dritten Shylockszene werden die intertextuellen Bezüge zu Hamlet und The Merchant 
of Venice bedeutungskonstitutiv zueinander in Beziehung gesetzt. 

Der Film To Be or Not to Be fragt zentral nach den Aufgaben und Funktionen von 
Kunst und der Verantwortung von Individuen innerhalb einer Gesellschaft. Persön- 
liche Verantwortung und die individuellen Entscheidungen nach dem Sein oder 
Nicht-Sein, dem Wie-Sein oder Wie-Nicht-Sein determinieren die Bedeutungsebenen 
des filmischen Textes. Gerade aufgrund der Komplexität der Handlungsstrukturen, 
die durch die Integration verschiedener Intertexte weiteren Bedeutungsdimensionen 
zugeordnet werden, der vernetzten Figurenkonstellationen, Themen und Motive ist 
der Film so bedeutsam. Er ist weiterhin ein Meisterwerk an Wortwitz, das Lubitsch 
auf dem Höhepunkt seines künstlerischen Schaffens produziert hat. Nicht nur diese 
Aspekte machen To Be or Not to Be zu einem Filmklassiker, sondern auch seine ästhe- 
tische Komplexität und das ethische Potenzial des Films. To Be or Not to Be kann als 
Beispiel für den engagiert-politischen Film betrachtet werden, der jenseits der fiktio- 
nalisierten Darstellung des NS-Regimes immer auch ein Film über Schauspieler, 
deren Eitelkeit und Ruhmsucht bleibt. Der Film setzt Ethik und Ästhetik in bedeu- 
tungsstiftende Beziehungen, aus denen sich auch heute noch die  Anziehungskraft 
des Films erklärt. Dies drückt Greenberg in der Eröffnungsszene paradigmatisch für 
den ganzen Film aus wenn er sagt: „A laugh is nothing to be sneezed at.“74 

74      Lubitsch, To Be or Not to Be, 00:05:05. 
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Filmographie 

To Be or Not to Be. Produktion: Alexander Korda, Ernst Lubitsch., USA, 1942. Regie: Ernst 
Lubitsch. Drehbuch: Erwin Justus Mayer, basierend auf dem Stück Noch ist Polen nicht verloren 
von Melchior Lengyel. Kamera: Rudolph Maté. Musik: Werner R. Heymann. Darsteller: Jack 
Benny (Josef Tura), Carole Lombard (Maria Tura), Robert Stack (Stanislav Sobinski), Felix 
Bressart (Greenberg), Lionel Atwill (Rawitch), Stanley Ridges (Professor Siletzky), Sig Ruman 
(Colonel Ehrhardt), Tom Dugan (Bronski), Charles Halton (Dobosh). 
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