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John Wayne geht — die Hochstapler kommen

Mannlichkeitspolitik und confidence games in Ben Afflecks ARGO

Wieland Schwanebeck, Dresden

Einleitung

Der confidence man, der vor allem in der kulturellen Topographie der Vereinigten Staaten
einen angestammten Platz besitzt, die Geschichte des Landes und seinen Aufstieg zur fiih-
renden Industrienation begleitet hat und lingst im kollektiven Gedéchtnis als schlitzohri-
ger, eloquenter Gentleman-Verbrecher etabliert ist, hatte seine grof3e Blitezeit zu Beginn
des 20. Jahrhunderts."' Dass er vielen heute als ein Phinomen der pridigitalen Ara gilt und
grundsitzlich mit einem nostalgischen Blick zurtick einhergeht, bedeutet jedoch nicht, dass
er seine mediale Prisenz ginzlich eingestellt hat — im Gegenteil. Wer jemals in den zweifel-
haften Genuss einer Spam-Mail kam, in der thm ein dubioser Anwalt ein Vermégen in Ge-
stalt einer immensen Erbschaft in Afrika in Aussicht stellte (,,Your assistance is needed!®),
der hat es mit einem der altesten confidence tricks tiberhaupt in modernem Gewand zu tun:
dem Spanish Prisoner” Die groBe Zeit des con man mag passé sein, aber zugleich ist er unter
verinderten Vorzeichen zu Beginn des 21. Jahrhunderts wieder ins Rampenlicht getreten
und hat besonders das Kino zu seiner neuen Heimat gemacht. Die Wahl des Mediums ist,
wie es noch zu zeigen gilt, folgerichtig, allerdings nicht selbstverstindlich, zumal der o
man, den man in einem Atemzug mit seinem europiischen Vetter, dem Hochstapler, nen-
nen muss — ohne dass beide freilich gleichzusetzen wiren (vgl. Schwanebeck 2014a: 291.) —,
ein hochgradig flexibler Virtuose auf der medialen Klaviatur ist. Dass in der Kulturge-
schichte beinah ausschlieBlich mannliche Hochstapler und con men prominent in Erschei-
nung treten, mag systemische Griinde haben (vgl. Schwanebeck 2014a: 106f.), vor dem
Hintergrund der US-amerikanischen Aufstiegsnarrative ist es nur folgerichtig.

R. W. Connell verortet das sich entwickelnde Leitbild des selbstbestimmten mannlichen

1 Um 1900 prosperieren die Hochstaplernarrative, allerdings kommt es im 20. Jahrhundert immer wieder zu
einem Revival des Stoffs, beispielsweise in den 1950er Jahren (vgl. Schwanebeck 2014b: 163).

2 Der Spanish Prisoner hat auch einen gleichnamigen Film von David Mamet inspiriert, der sich in seinem Werk
immer wieder mit con men auseinandersetzt (vgl. Kriesch 2014: 150-193).
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Individuums allgemein historisch im Schatten des Kapitalismus, schlief3lich erfolgt die Her-
ausbildung hegemonialer Minnlichkeit historisch seit dem 18. Jahrhundert auf der Basis
von Besitz, Vererbungsrecht und family lines (1993: 607t.). Dass Hochstapler Ausgeburten
gesellschaftlicher Distinktionsmechanismen sind, verbindet sie mit hegemonialen Minn-
lichkeitsformen, die sich ebenfalls in sozial differenzierten Gesellschaften entlang einer
vertikalen Achse ausbilden, wobei ,,zumindest minimale Durchlissigkeit zwischen den so-
zialen Strata“ herrschen muss, damit die Minnlichkeiten in ein Verhiltnis zueinander treten
konnen (Meuser/Scholz 2005: 214). Der Kapitalismus war dabei von Beginn an gendered,
nicht nur in Bezug auf seine Produktionsbedingungen und rdumlichen Separierungsmecha-
nismen, sondern auch hinsichtlich der ideologischen Grundierung. Einerseits schreibt diese
althergebrachte feudalistische Strukturen in neuem Gewand fort (a man’s home is his castle),
andererseits bereichert sie diese um die triigerischen Freiheitsversprechen einer durchléssi-

gen Gesellschaft und des vermeintlich unbegrenzten Potenzials mannlicher Individuen.

Dieses Potenzial zu entfesseln und diesem Entfesselungsprozess zugleich eine Bihne zu
bieten, ist traditionell das Privileg der Kunst (zunichst v. a. der Literatur, spiter immer
mehr des Kinos) gewesen. Deshalb enthalten Hochstaplernarrative auch immer wieder eine
Art gattungsobligatorische (Ur-)Szene, die sich vor der Leinwand abspielt: Leonardo Di-
Caprio nimmt sich als Frank Abagnale, jr., (in CATCH ME IF YOU CAN) zuerst den hegemo-
nialen Uber-Mann des Kinos iiberhaupt — James Bond — und spiter Fernsehirzte zum
Vorbild fir seine Selbstinszenierung; dhnliche Szenen finden sich in etlichen Hochstapler-
und con man-Filmen. Auch auf der Metaecbene besteht eine regelrecht symbiotische, gar
sprichwortlich gewordene Beziehung zwischen Hochstapelei und Filmproduktion. Zahlrei-
che Darstellungen tberhohen die Titigkeit des Hochstaplers zur Inszenierungsleistung
eines Kulissen bauenden, Skripte schreibenden und Rollen spielenden aufenrs, und es ist
sicher kein Zufall, dass Autorenfilmer wie Alfred Hitchcock, Orson Welles oder Woody
Allen in ihren Filmen wie auch in paratextueller Form mit der Persona des Illusionsktnst-

lers und Taschenspielers kokettieren.

In der amerikanischen Kulturlandschaft gilt das confidence game als identititsstiftendes Para-
digma (vgl. Nash 1976: 1; Lindberg 1982: 3; Specktor 2011: 10) und der con man selbst als
notwendige Begleiterscheinung zum nationalen Aufsteigermythos und zum florierenden
Kapitalismus (vgl. Mihm 2007: 14); eine erfolgreiche Integration ins gesellschaftliche Gefii-
ge und die akzeptierte Ideologie — denn um nichts anderes geht es beim gelungenen Hoch-
stapeln — setzt dabei auch die Produktion einer kohdrenten Mannlichkeitserzahlung voraus.
Todd Reeser bemerkt, dass zwischen den akzeptierten Minnlichkeitsbildern einer Gesell-
schaft und dem kapitalistischen System zahlreiche Parallelen ins Auge fallen: So seien an
der Produktion und Fortschreibung beider zahlreiche Institutionen, Mythen und Diskur-
spraktiken beteiligt (vgl. Reeser 2010: 20f.). Lingst wird wie selbstverstindlich von einer
Korrelation zwischen dem nahezu allgegenwirtigen maskulinen Krisendiskurs und den

Systemkrisen des Kapitalismus gesprochen (vgl. Brittan 1989: 25); am nachhaltigsten illus-
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triert dies in der amerikanischen Kulturlandschaft der Wizard of Oz-Stoff, der sich wie nur
wenige als Beleg fiir die besondere Beziehung zwischen Hochstapelei und der kulturellen
Imagination der Vereinigten Staaten im kollektiven Gedichtnis festgesetzt hat und nahezu
alle Tropen einschlief3t, die das Motiv bis heute begleiten. Michael Kimmel liest bereits die
Romanvorlage von L. Frank Baum als Allegorie auf beschadigte Mannlichkeiten, denn mit
der Vogelscheuche, dem Holzfiller und dem Lowen sind es obsolet gewordene Arbeiterfi-
guren des pri-industriellen Zeitalters, die auf der Yellow Brick Road (einer sinnfilligen
Allegorie fiir die ,goldenen Versprechen® des Kapitalismus) nach Oz (im Englischen die
Abkurzung fir ,ounces’, mit der unter anderem Gold gemessen wird) wandern (vgl. Kim-
mel 1996: 109). Statt des allmichtigen Zauberers, der ithnen eine Heilung ihrer defizitiren
Korper und eine erfolgreiche Reintegration in den Arbeitsmarkt angedeihen ldsst, erwartet
sie jedoch ein (wie der Zauberer selbst eingesteht) ,,humbug* (Baum 1984: 154), also ein
Scharlatan, der seine Untertanen mit Spezialeffekten und Kunstnebel einschtichtert — in der
Verfilmung des Stoffs durch Victor Fleming wird dies folgerichtig als metareflexiver Mo-
ment inszeniert, in dem sich das Kino als solches zu erkennen gibt. Stutzt dieses getriibte
Happy End den tberlebensgrof3en Wizard bereits auf ein menschliches Maf3 zurecht und
illustriert dabei geradezu paradigmatisch Derridas Diktum, wonach wir nur eine Leerstelle
(beziehungsweise ein dezentriertes Zentrum) finden, wenn wir transzendentale Signifikan-
ten um Beistand anflehen (vgl. Derrida 1972: 424), geht Sam Raimis Prequel Oz: THE
GREAT AND POWERFUL in dieser Hinsicht noch einen Schritt weiter. In Raimis Film, der
1905 spielt (als das Medium Film gerade allmahlich von den Jahrmarktsbuden in die ersten
Kinos umzieht), verirrt sich der Schaubudenmagier Oscar Diggs (James Franco) nach Oz,
wo man ihn einer Prophezeiung gemal} fiir einen echten Zauberer hilt. Als sich der Schwe-
rendter schlieBlich im Kampf gegen die tyrannischen Hexen bewihren soll,” wird er in der
Inszenierung zu einem Filmregisseur, der seine Vasallen (die Einwohner von Oz) nicht nur
Kostiime nihen, Storyboards zeichnen und Spezialeffekte proben lisst, sondern der auch
sein Gesicht mit einem (1905 eigentlich bereits obsoleten) Praxinoskop in den Nachthim-
mel projiziert. Der Hochstapler wird hier zu einem jeden Aspekt der Produktion tberwa-

chenden antenr, der einen aufwendigen Spielfilm mit sich selbst in der Hauptrolle inszeniert.

Da verwundert es nicht, dass prominente Hochstapler (wie der bereits genannte Abagnale
oder Clifford Irving) immer wieder die Nahe des Filmgeschifts gesucht und entweder
wichtigen Studios die Rechte an ihren pikaresken Lebenserinnerungen tibertragen oder sich
kurzerhand selbst als Filmproduzenten ausgegeben haben. Uberliefert sind wahre Fille wie
der von Mel Greenberg, der in die amerikanische Provinz in Virginia vordrang, sich dort
als Hollywood-Tycoon ausgab und die gutgliubigen Einheimischen tbers Ohr haute (vgl.
Nash 1976: 273f.); in jingerer Vergangenheit hat der in den USA wegen Mordes verurteilte

Hochstapler Christian Gerhartsreiter, der unter anderem als Erbe des Rockefeller-

3 Der Gender-Subtext dieser Konstellation ist Giberdeutlich. Er zeigt zugleich an, dass das elaborierte Ilusi-
onsspiel traditionell als exklusive Domine von Minnlichkeit gilt, wihrend Frauen dimonisiert und tatsdchli-
cher, das heif3t nicht-fingierter schwarzer Magie verdichtigt werden.
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Imperiums auftrat, in all seinen Maskeraden enge Freundschaften zu Filmemachern wie
George Lucas behauptet (vgl. Kirn 2014: 65). Diese Legenden werden dann natiirlich selbst
wieder zum Filmstoff und bspw. in Komddien wie CACCIA ALLA VOLPE, HOLLYWOOD
ENDING oder THE LAST SHOT aufgegriffen, in denen ein doppeltes Illusionsspiel stattfin-
det, die Filmarbeit selbst nur Staffage ist, die ein anderes Projekt camoufliert. Einige dieser
Filme sind im Zuge des filmischen con man-Revivals im Kino seit der Jahrtausendwende
entstanden, das sogar die Formation eines eigenen Subgenres, das des ,Hochstaplerfilms®,
begiinstigt hat (vgl. Schwanebeck 2014b und 2015), zu dem Regisseure wie Steven Soder-
bergh oder das Duo Glenn Ficarra und John Requa gleich mehrere Titel beigesteuert haben
und das mittlerweile im Zuge seiner Ausdifferenzierung auch queere Hochstaplerfiguren

(beispielsweise in I LOVE YOU PHILLIP MORRIS) produziert hat.

Der vorliegende Artikel wird sich anhand von Ben Afflecks Erfolgsfilm ARGO dem
con man-Film als distinktem Genre nidhern und dabei besonders seine flexible Inszenierung
von Geschlechtern in den Blick nehmen, die fiir den con man-Film charakteristisch ist. Im
Vordergrund wird dabei die hochstaplerische Leistung stehen, die der Film selbst voll-
bringt, indem er sich in eine respektable Genretradition einschreibt, unter der Oberfliche

aber eine ginzlich andere Agenda verfolgt.

ARGOS nostalgische Hochstapeleien

ARGO steht an der Schnittstelle zwischen den beiden eingangs skizzierten Entwicklungen —
dem aktuellen Revival des nostalgischen Hochstaplerfilms und dem wiederholt behaupte-
ten Konnex zwischen Hochstapelei und Filmgeschift, bespéttelt der Film doch auf sanfte,
letztlich affirmative Art die Filmindustrie als nattrliches Territorium fir confidence trickster
und Schaumschliger jeder Couleur. Hier, so suggeriert ARGO in zahlreichen Szenen, trium-
phiert derjenige, der eine gute Geschichte zu erzdhlen, die besten Luftschlosser zu bauen
und mit seinem Charisma die Geldgeber zu begeistern versteht. Der von Regisseur Affleck
selbst dargestellte CIA-Agent Tony Mendez erfihrt bei seinem ersten Besuch in Holly-
wood, wenn er zum Zweck seiner Mission groB3spurig auftreten wolle, ohne de facto einen
Finger krummzumachen, sei er in Hollywood genau an der richtigen Adresse; spater zieht
der Produzent Lester Siegel (Alan Arkin) Parallelen zwischen ihrer beider Branchen, in der
die Liige an der Tagesordnung ist: ,, The bullshit business. It’s like coal-mining. [...] You

can’t wash it off.«

Bei ARGO, der nicht nur zum Uberraschungserfolg an der Kinokasse wurde, sondern 2013
sogar mit dem Oscar als bester Film ausgezeichnet wurde, handelt es sich um die fiktionale
Aufarbeitung einer beriihmten auf3enpolitischen Episode aus dem Jahr 1979, als der Aya-
tollah Chomeini und seine Anhinger die Regierung des Schahs von Persien stiirzten und
im Zuge dessen auch die amerikanische Botschaft in Teheran besetzten. Sechs von deren
Mitarbeitern gelang die Flucht ins Wohnhaus des kanadischen Botschafters, woraufhin sich

die CIA in einer covert gperation ihrer annahm, um sie aufler Landes zu schleusen. Der Plot,
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den Mendez ersann, um seinen Landsleuten zur Flucht in die Heimat zu verhelfen, ist tat-
siachlich derart abenteuerlich, dass es schon zahlreicher paratextueller Authentizititsbeteue-
rungen bedarf, um das Publikum von seinem Wahrheitsgehalt zu tberzeugen, wiewohl
zahlreiche dramaturgische Freiheiten, die sich Drehbuchautor Chris Terrio im Zuge seiner
fiktionalisierenden Adaption der Quellen nahm, fiir Verstimmungen sorgten (vgl. Bunch
2013, Mousavi 2013 und Romberger 2013). Mit Hilfe zweier erfahrener Hollywood-
Veteranen gibt sich der CIA-Mann als Produzent aus, der sich angeblich inmitten der Pla-
nung eines epischen, auf der Welle des STAR WARS-Erfolgs reitenden Science-Fiction-Films
befindet und in Teheran Drehorte erkunden will, um so die als Mitglieder seiner Filmcrew
getarnten Diplomaten auller Landes zu schmuggeln, was nach einigen ausweglos scheinen-

den, suspense-reich aufbereiteten Szenen auch tatsichlich gelingt.

Die Grundstruktur des Films entspricht dem des klassischen heist movie, das seinerseits der
Dramaturgie des unter anderem in Jong-con-films wie THE STING oder OCEAN’S ELEVEN
erprobten confidence trick verpflichtet ist (vgl. Kriesch 2014: 14-17): Eine disparate, mit Ro-
bin-Hood-Romantik gezeichnete Gruppe sympathischer Anti-Helden, die tiber einen fle-
xiblen moralischen Kodex verfiigt (allerdings niemals so riicksichtslos agiert, dass das Pub-
likum vor einer Identifikation mit ihr zuriickschrecken wiirde), plant gemeinsam einen gro-
Ben Coup, um einen {ibermichtigen Gegner in die Knie zu zwingen.* Hiufig gibt es dabei
Uberschneidungen mit dem bromance- beziehungsweise Buddy-Film — charakteristisch fiir
den con man-Film ist das Genderidyll der hermetisch abgeschlossenen, homosozialen Grup-
pe, in der Frauen allenfalls geduldet, aber niemals akzeptiert, haufiger sogar als intrusive
Gefahrenquellen charakterisiert werden; man denke an die bereits erwihnten Hexen von
Oz, die Auftragskillerin in THE STING oder die eindimensionalen Schonheiten in THE TA-
LENTED MR. RIPLEY, die eher Teil der pittoresk gefilmten Landschaft als wirkliche Hand-
lungstrigerinnen sind. ,,It’s not their fight, entgegnet der Anfithrer der Bande in OCEAN’S
THIRTEEN lapidar auf die Frage seines Freundes, ob man denn auch die Frauen mit ins

Abenteuer einbeziehen solle.

Der minutiés geplante confidence trick selbst ist als derartig virtuose Inszenierungsleistung
angelegt, dass hier nicht nur ein Verbrechen veriibt, sondern zugleich immer auch ein
Kunstwerk errichtet wird (vgl. Kriesch 2014: 55). Fiir den Zuschauer besteht der Reiz nicht
zuletzt darin, dass er Uber die Details des Plans nicht informiert wird und die zahlreichen
Enthiillungen im Zuge des Twist-Endes als angenehme Uberraschungen empfindet: Auch
der von einem verschworenen Minnernetzwerk aus Geheimagenten und Filmkunstlern

genial entworfene Plan in ARGO entwickelt diesen Sog, wenn er Mendez und seine Helfer

4 Der typische Ablauf des con game ldsst sich wie folgt darstellen: Ein Opfer wird ausgesucht, sein Vertrauen
gewonnen, der iuside man (d.h. der Partner des con man) wird vorgestellt, ein Anreiz ins Spiel gebracht (meist
Geld), das Opfer mit einem Kleingewinn zunichst gekédert, bevor das Risiko erhéht, das Vertrauen auf den
inside man als Strohmann umgeleitet und das Opfer schlieBlich geprellt wird (Haag 1977: 57). Diese Struktur
(die u.a. auch in Nettler 1982: 69f. beschrieben wird) wird in vielen con man-Filmen abgebildet; Rian Johnsons
THE BROTHERS BLOOM benennt sogar seine einzelnen Kapitel nach den Stadien des Tricks.
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die Stadien der pre-production abarbeiten lasst: Castings und Pressekonferenzen werden ab-
gehalten, Kostiime entworfen, Storyboards gezeichnet, damit ARGO mediale Resonanz
findet und damit die iranischen Kontrollbeh6rden, die sich von einem gefélschten Ausweis
nicht tduschen lassen, mit den in Hochglanzmagazinen wie [“ariety publizierten Berichten
von der Realitit des Filmdrehs tiberzeugt werden. Dabei verschieben sowohl der teils im-
provisatorische Charakter des Unterfangens wie auch die Héhe der szakes (fir die gesuch-
ten Diplomaten und ihre Helfer geht es um Leben und Tod) den generischen Schwerpunkt
vom klassischen Ganovenfilm in Richtung eines mit komodiantischen Elementen aufgelo-
ckerten Thrillers, fur den die permanente Todesgefahr gattungsobligatorisch ist (vgl.
Schwanebeck 2017).

Ein Hochstaplerfilm ist ARGO dennoch — nicht nur in Bezug auf seinen Plot, sondern auch
auf der discourse-Ebene der filmischen Inszenierung, die letztlich auch dem Publikum die
Rolle des suckers aufzwingt. Zu einem gewissen Grad leisten dies alle filmischen Auseinan-
dersetzungen mit dem Hochstapler, sobald sie ihr Publikum temporir aufs Glatteis fithren.
Nicht selten spielen stereotype Erwartungshaltungen und intertextuelles Wissen dabei eine
Rolle, gerade auch was die Ebene des Geschlechts angeht. Ohne ihren souverinen Flirt mit
etablierten Geschlechterbildern gelinge es erfolgreichen Hochstaplern kaum, in Sekunden-
schnelle als Angehorige einer Berufsgruppe durchzugehen, fiir die sie in Wahrheit tber
keinerlei fachliche Qualifikation verfiigen. Da Berufe mit entsprechendem gesellschaftli-
chen Prestige immer noch in erster Linie Mdnnern offen stehen, gentigen einem erfolgrei-
chen con man wie Frank Abagnale (neben einem Grundkurs im erforderlichen Soziolekt) der
arztliche Kittel und die Pilotenuniform, um sich den entsprechenden Habitus anzueignen,
wihrend Frauen an gleicher Stelle mit einem kontrollierenden (wale) gaze zu rechnen hitten
— kein Wunder, dass sie seltener hochstapeln, aber dafiir am Hochstaplersyndrom laborie-
ren, das heil3t dem irrigen Glauben, man werde sie als fzkes entlarven. Es ereilt vor allem
erfolgreiche Akademikerinnen in legitim erarbeiteter Position (vgl. Klinkhammer/Saul-
Soprun 2009).

Eine etablierte Star-Persona oder eine klischierte Genreformel gestatten es auch dem
Hochstapletfiim, sich zeitweise zu camouflieren und — in der Art des con man-typischen Ver-
fahrens — Aufmerksamkeit auf einen bestimmten Punkt in der Diegese zu lenken, bevor es
zu einer verbluffenden Enthillung kommt: I LOVE YOU PHILLIP MORRIS verleitet sein
Publikum zu der (aus dem Melodrama herrihrenden und grundlich gegenderten) Annah-
me, der schwule Protagonist sterbe im Gefingnis einen qualvollen AIDS-Tod (eben weil
dies jahrelang in Filmen wie PHILADELPHIA oder ONE NIGHT STAND das unvermeidliche
Schicksal des schwulen lebensfrohen Mannes war), bevor diese Wendung als elaborierter
fake entlarvt wird und der Film wieder zurtick zum modus operandi der pikaresken Komddie
findet. ARGO verzichtet zwar darauf, seine grofite Gaunerei in Form einer iiberraschenden
Wendung zu enthiillen und favorisiert den geteilten Suspense gegeniiber dem hiufig von

Hitchcock favorisierten Stellvertreter-Suspense zum Zweck einer vollkommenen Identifi-
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kation mit der prekiren Lage der Protagonisten (vgl. Smith 2000: 20-22), jedoch ist ARGO
selbst ein fake mit duBerst dubioser Abstammungsurkunde. Von seiner ersten Einstellung
an flirtet der Film ndmlich mit einem der respektabelsten Paradigmen des amerikanischen
Kinos — dem regierungskritischen Verschworungsthriller, wie er im stark politisierten New
Hollywood in den 1970er Jahren an der Tagesordnung war. Dafiir greift ARGO sogar auf
das von 1972 bis 1984 verwendete Warner-Brothers-Logo zuriick, das an eine Ara erinnert,
in der Warner zur Speerspitze des New Hollywood zihlte und unter anderem mit ALL THE
PRESIDENT’S MEN Filme ins Kino brachte,” die zum desillusionierten ,,post-traumatic cyc-
le* (Keathley 2004) zihlen, der unter dem Eindruck des Vietnam-Traumas sowie von Wa-
tergate entstand und ,,ein in vielfacher Hinsicht gestortes Vertrauen des Kinozuschauers (in
staatliche Institutionen, historische Zusammenhinge sowie die Handlungsmacht des auto-
nomen Filmprotagonisten)“ sowie ,,in die Darstellungsform selbst™ reflektiert (Schwane-
beck 2017). Mit dieser Agenda geht im Verschworungsthriller stets auch eine ausgiebige
Dekonstruktion hegemonialer Filmmannlichkeit einher, die den Aufstieg neuer Stars ohne
klassisches matinee idol-Au3eres (beispielsweise Dustin Hoffman) begiinstigte und die Pro-
tagonisten auf der Ebene der Diegese sukzessive jeder Form von agency beraubt. Hier gibt
es keine gegliickte cosure im Sinne von David Bordwells doppelter Kausalstruktur aus offi-
zieller Mission und heterosexueller Romanze mehr (vgl. Bordwell 1995: 157f.), und hier
regieren auch nicht linger die Alphatiere. Stattdessen steht am Schluss ein traumatisierter
beziehungsweise korperlich geschundener, seiner Virilitit beraubter Verlierer vor den
Trimmern seiner Existenz und kann allenfalls sein nacktes Leben in die Isolation retten —

am sinnfilligsten wohl im Schlussbild von Coppolas THE CONVERSATION.

Von Beginn an behauptet ARGO einen Schulterschluss mit dieser bis heute als am gesell-
schaftskritischsten und kinstlerisch produktivsten geltenden Dekade des amerikanischen
Films — in den Worten von David Thomson nicht nur ,,the decade when movies mat-

>

tered”, sondern auch die einzige Phase, ,,when movies spoke to us with unaccustomed
candour® (2004: 73 und 82). Neben der anachronistischen Verwendung des Warner-Logos,
das als Paratext ja niemals nur phatisch kommuniziert, sondern immer auch einen emotio-
nalen Appell beinhaltet (vgl. Levaco/Glass 2006: 144), tragen auch das Zeitkolorit sowie
einige zum Zwecke der Authentifizierung dienende Gestaltungselemente dazu bei: die
Verwendung kornigen Archivmaterials, Montagesequenzen und rastlose Kamerafahrten
durch behordliche Ginge, die an die Biiroszenen aus ALL THE PRESIDENT’S MEN erinnern
und spiter in der ,,walk and talk“-Rhythmik von Aaron Sorkins dialoglastigen Politserien

und -filmen ein Nachleben fanden.

Wihrend der Post-Vietnam-Film Zeugnis ablegt vom Zusammenbruch jeglichen Vertrau-
ens in amerikanische Institutionen und Werte (vgl. Keathley 2004: 297) und von der Angst,

das gesamte Land kénne im Kern verdorben und all seine Regierungsorgane Teil einer gi-

5 Als Vetleiher der meisten Paranoia-Thriller fungierte zwar Paramount, doch Warner hatte in den 1970et
Jahren ebenfalls mit wichtigen New-Hollywood-Filmen wie KLUTE und BADLANDS aufhorchen lassen.
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gantischen Verschworung sein (vgl. Patzig 2007: 33), ist ARGO eher von jenem restaurati-
ven Geist der Folgedekade unter Reagan beseelt, suggeriert er doch auf sehr unzweideutige
Art, dass die Institution im Kern gesund und die Handlungsmacht starker Einzelpersonen
im Stande ist, behordliches Versagen (das kein Versagen des gesamten Staatsapparates,
sondern eher ein reparables Knirschen im Getriebe indiziert) zu kompensieren, unter star-
kem Rekurs auf ein Narrativ der Sehnsucht nach ,starken, noch nicht verweichlichten
Minnern, wie es fiirs Genrekino der 1980er Jahre typisch ist.” ARGO verzichtet auf eine
detaillierte Kritik an amerikanischer Aullenpolitik, sondern karikiert lediglich einen Beam-
tenapparat, der vom Zwang des vorschriftsgemilen Dienstwegs gelegentlich in die Irre
gefithrt beziehungsweise arretiert wird. Stirker wiegen der ganz im Gegensatz zum 1970er-
Jahre-Kino stehende, zur Schau gestellte Kulturchauvinismus des Films (etwa seine eindi-
mensionale Sicht auf die iranische Bevélkerung als bedrohliche Wilde” und die willkiirliche
Handhabung von Untertiteln mit dem Effekt des Ozbering), der in einem seltsamen Miss-
verhaltnis zu den Momenten doppelbédiger Satire steht: etwa, wenn der Film einen Vertre-
ter des iranischen Regimes den stereotypen Orientalismus von Hollywood kritisieren ldsst
(-»Snake charmers, flying carpets!), wenn Groucho Marx fir den Urheber des bekannten
Marx-Diktums von der als Farce wiederholten geschichtlichen Tragodie® gehalten wird
oder Parallelen zwischen der filmischen Inszenierung und der medialen Reprisentation
politischer Gremien und Aggressoren gezogen werden.” Dieser letztlich restaurative Gestus
wird auch auf der Ebene von Geschlecht, vor allem in ARGOs Bemiithen um eine Resouve-

rinisierung seines Protagonisten deutlich.

Auf der Suche nach John Wayne

ARGO ist durchsetzt von jenem nostalgischen Grundgestus, ohne den es wahrscheinlich gar
keine Hochstapler gibe, insofern unser Vertrauen in diese anpassungsfihigen Gauner im-
mer auf tberholten, stereotypen Skripten beruht. Jemand, der uns auf dem Flur eines
Krankenhauses in weilem Kittel, mit Klemmbrett und Stethoskop entgegenkommt, muss
wohl ein Arzt sein — und bezogen auf den con man-Film gilt: Was iiber ein gattungsstereoty-
pes Erscheinungsbild verfiigt und Elemente beinhaltet, die wir mit dieser Gattung assoziie-
ren, wird wohl ein Vertreter dieser Gattung sein. Dies impliziert nattrlich mindestens zwei

Kurzschliisse, denn einerseits entfillt damit die kritische Uberpriifung des konkreten

¢ Deutlich bspw. in den mit Bruce Willis oder Chuck Norris besetzten Actionfilmen, die den zuverldssigen
Einzelkdmpfer nicht nur im Widerstreit mit seinen fremdldndischen Gegnern, sondern auch im permanenten
Clinch mit einem unfihigen Beamtenapparat im eigenen Lager zeigen.

7 ,[E]very Iranian character in the film is either a yelling indigenous nuisance, a suspicious bureaucratic
stooge, or an absolute moron” (Mousavi 2013: 81).

s »Hegel bemerkt irgendwo, daB3 alle groBen weltgeschichtlichen Thatsachen und Personen sich so zu sagen

zweimal ereignen. Er hat vergessen hinzuzuflgen: das eine Mal als gro3e Tragddie, das andre Mal als lumpige
Farce.” (Marx 2007: 9)

9 Bereits in den Credits wird die iranische Vorgeschichte in mirchenhaften Storyboards geschildert; die etste
offentliche Lesung des Drehbuchs von ARGO wird gegen fingierte GeiselerschieBungen aus dem
Botschaftsgebiude geschnitten, die fiir Propagandazwecke gefilmt werden.
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Exemplars (bezogen auf das Beispiel des Arztes: ,,Sieht er nur so aus wie ein Arzt, oder
verfiigt er tatsachlich tiber die erforderlichen Qualifikationen?*), andererseits zementiert die
Applikation des entsprechenden Skripts auch die zugrundeliegende, méglicherweise gar
nicht mehr giiltige Form (,,Sind Arzte tatsichlich immer minnlich, und missen sie immer
Kittel und Stethoskop tragen?*‘). Man denke nur an den vielzitierten Fall Guttenberg: Was
da mit Adelstitel, Doktordiplom, Pomade im Haar und strammer Gesinnung vor die Mik-
rofone trat, war eigentlich bereits ein Felix-Krull-Zitat mit deutlichem Fin-de-Si¢cle-
Anstrich. Stephan Porombka weist zurecht darauf hin, dass es sich beim Fall Guttenberg
um ,etwas geradezu verstorend Altbackenes® handelt und beispielsweise das berithmte
Times-Square-Foto des Ministers ,,nur [noch| zum Zitat eines Zitats eines Zitats taugt®
(Porombka 2014: 218), und Ahnliches lisst sich auch fiir die aus der Zeit gefallenen Minn-
lichkeitsskripte behaupten, die in ¢con zan-Narrativen immer noch aufgewirmt werden und
die charakteristisch fur den Diskurs kriselnder Minnlichkeit sind. Letzterer schopft sein
idealisiertes Frither (das heit die Ara der vermeintlich intakten, funktionierenden Ge-
schlechterrollen) eigentlich immer aus der Fiktion. Fir den Genderkontext gilt damit wie
auch fir den filmischen Genrekontext, dass das Auftauchen von Hochstaplern ein deutli-
ches Signal fiir die Erosion einer Gattung ist. Wenn das zugrundeliegende Skript lingst
erodiert ist, wir es also nur noch mit einer Hulle beziehungsweise einer epigonalen
Schwundstufe zu tun haben, dann tauchen die Hochstapler auf — beispielhaft legt das etwa
Clint Eastwoods Spitwestern UNFORGIVEN offen, wo der letzte selbstbehauptete Revol-
verheld, ,,English® Bob (Richard Harris), ein bloer Aufschneider ist, der mit seinem per-
sonlichen Biographen unterwegs ist, um seinen erlogenen Mythos als Dwke of Death fest-
schreiben zu lassen. Die Wahrheit hinter den Legenden um den vermeintlich hypervirilen
und treffsicheren ,,English® Bob wird vom Sheriff als Burleske um abgehalfterte, versoffe-
ne Revolverhelden entzaubert; die Schilderung des legendiren Duells, in dem die Colts
versehentlich losgingen, enthtllt deutliche Parallelen zur vorzeitigen Ejakulation, zumal in
einem Film, dessen gesamter Racheplot iiberhaupt erst durch den Jihzorn eines wegen

seines schmichtigen Glieds verspotteten Cowboys in Gang gesetzt wird.

Ein Hochstapler, der trotz der Abgeschmacktheit der zugrundeliegenden, stereotypen
Skripte dennoch weiter auf die Vertrautheit seines Publikums mit diesen Skripten sowie mit
hegemonialen, vermeintlich intakten Minnlichkeitsbildern setzt, muss im Darwin’schen
Sinn adaptable, also sowohl anpassungs- als auch tbetlebenstihig sein, muss — wie bei-
spielsweise Patricia Highsmiths talentierter Mr. Ripley, der in rund einem halben Dutzend
Filmadaptionen so unterschiedliche Verkérperungen wie den postmodernen Cowboy, den
Nerd oder den Gigolo erfahren hat (vgl. Schwanebeck 2014a: 322-337) — auch einander
durchaus widersprechende Minnlichkeiten darbieten und als Mann ohne Eigenschaften jede
situativ erforderliche Eigenschaft im Repertoire fithren; er muss mithin — frei nach Fe/ix

10

Krull — mehr geben und zeigen, als er hat.”” Darin liegt auch das eigentliche skandalon vieler

10 Ein Schelm gibt mehr, als er hat®, weil3 Felix Krull (Mann 1957: 322).
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Hochstaplerstoffe, in denen spielerisch suggeriert wird, Geschlecht selbst fulle auf einem
Akt der Hochstapelei, indem es erzihlerisch konstruiert wird und auf unausgesprochenen
und dabei unverhandelbar scheinenden Ubereinkiinften griindet. Besonders im Fall von
Minnlichkeit, an die kulturell der Nimbus des Monolithischen, Unverriickbaren gekniipft
ist — eine an sich unerhérte Proposition, gilt doch der ,echte® Mann als Verkorperung von
»primitive, unadorned, self-evident, natural truths of the world“ (Brod 1995: 13) und das
Unminnliche, Dandy- oder sissy-hafte als das, was der Verstellung bedarf: ,,What we call
masculinity is often a hedge against being revealed as a fraud, an exaggerated set of activi-
ties that keep others from seeing through us, and a frenzied effort to keep at bay those
fears within ourselves.” (Kimmel 1994: 130f.) Im Subtext durchzieht dieser Gedanke einen
GroBteil der Forschungsliteratur innerhalb der masculinity studies, rekurriert man doch dort
wiederholt auf den Gedanken, der habituelle Aspekt der heterosexuellen Matrix'' ziehe ein
rigides Anpassungsregime nach sich, um jeden Verdacht der Unmannlichkeit im Keim zu
ersticken. Freuds Ausfithrungen zur Repression der Analerotik, die im Regelfall Charakter-
eigenschaften produziere, die gemeinhin mit dem minnlichen Arbeitsethos assoziiert wer-
den, haben hier stilbildend gewirkt (vgl. Freud 1999); nicht nur Kimmel sicht eine enge
Korrelation zwischen der Performance als Mann und der ab der Adoleszenz dominanten
Angst, von der Genderpolizei als effeminiert entlarvt zu werden. Das Originalititsgebot
fihrt freilich im Verbund mit hegemonialer Ménnlichkeit in ein unlésbares Paradox, denn
jedem hegemonialen System wohnt der Imperativ zur Mimikry inne (vgl. Brandt 2007: 30):
Das bereits von Frank Abagnale angehimmelte, tiberlebensgro3e Vorbild James Bond ist in
der Realitit nicht einholbar und regt doch zur Nachahmung an (vermittels Requisiten, Kos-
timierung und Zitation); zugleich lautet das Gebot Authentizitit, Originalitit, Unverwech-
selbarkeit. Kein Wunder, dass die erfolgreichsten con men — diejenigen mit den besten Ge-
schichten und den vermeintlich besten Referenzen — eigentlich nur fleischgewordene Leet-

stellen beziehungsweise free-floating signifiers sind.

Eine solche Leerstelle ist auch ARGOs Protagonist, Tony Mendez, der vordergrindig aus
demselben Holz geschnitzt zu sein scheint wie die Anti-Helden des New-Hollywood-
Kinos, als deren Nachfahre sich der Film ausgibt: ein resoluter Jedermann, der sich nicht
ans offizielle Protokoll hilt, was ihn in Konflikt mit seinen Vorgesetzten bringt. Als jedoch
die CIA die Mission aufgeben will und Tony — @ man’s gotta do what a man’s gotta do, oder wie
es im Film heif3t: ,,Somebody is responsible when things happen, Jack. I'm responsible.” —
sich entschlie3t, die Diplomaten auf eigene Faust zu befreien, erweist sich nicht nur die
Mission als durchfiihrbar, sondern auch die Institution als noch nicht vollstindig korrum-

piert. Mendez’ personlicher Einsatz 16st im heimischen CIA-Buro, wo sich domestizierte

11 Unter diesem Begriff versteht Butler (2008: 208) das hegemonial-epistemische Modell der Geschlechterdif-
ferenzierung, das zum Zwecke seiner Stabilitit einer verbindlichen Heterosexualitit bedatf.
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Biirohengste tummeln und auf ihre Entfesselung warten," frenetische Betriebsamkeit aus,
und in den von amerikanischen Flaggen flankierten Gingen der Zentrale beweist der Be-
amtenapparat plotzlich seine Effizienz (,,Do your fucking job!®). Diese Schlussvolte ver-
kompliziert die zeitliche Situierung des Films, der — vom Jahr 2012 aus — im Kostim des
kritischen 1970er-Jahre-Kinos zugleich vor- wie auch zuriickgreift, nimlich in das restaura-
tive Kino der Reagan-Ara. Die IVariety-Ausgabe, mit der sich die ARGO-Filmcrew gegen-
Uber iranischen Beamten ausweist, illustriert dies mit zahlreichen Anzeigen fiir die Kinoer-
folge der spiten 1970er Jahre — es ist das Jahr von ,Verdringungsblockbustern® (vgl. Keath-
ley 2004: 305) wie KRAMER VS. KRAMER und ROCKY II, Wegbereitern des ,,decrepit, xeno-
phobic and belligerent Cold War America of 1980%, das nicht nur auf den ,,abyss of Reaga-
nism* (O’Hehir 2013)," sondern auch auf ein Revival reaktionirer Minnlichkeitsbilder

zutaumelte.

ARGO artikuliert diesen Subtext durchaus offensiv, indem der Film mehtfach betont, Hol-
lywood im Augenblick einer historischen Zisur abzubilden — unterschieden wird hier die
Ara vor und nach dem Ableben John Waynes. Rund ein halbes Jahr nach Waynes Tod im
Juni 1979, als die Spielfilmhandlung von ARGO einsetzt, wird dieser Verlust von Angehori-
gen des in seiner Selbstwahrnehmung geschwichten Landes derartig betrauert (,,John
Wayne’s in the ground six months and this is what‘s left of America®, sagt Siegel an einer
Stelle), dass der Film die Konstruktion seines selbstsicheren, zuverlissigen Helden als alter-
nativlose Kompensationsleistung auffihrt. Der Abgesang auf den virilen Cowboy-Helden
geht mit einem symbolischen Verlust von Privilegien einher, die gerade aus der zeitlichen
Distanz betrauert werden — ARGO blickt vom Jahr 2012 aus um mehr als eine Generation
Hollywood-Geschichte zuriick. So ringt Mendez als getrennt von seiner Ehefrau lebender
Vater eines Sohnes um die Anerkennung seiner Familie. Der Film selbst sehnt sich offensiv
nach einer Ara zuriick, als ,echte* Minner im Film noch (wie Wayne) fluchen, rauchen und
trinken durften, und setzt Alkoholkonsum sogar als Beleg westlicher Uberlegenheit und als
Indiz der Freiheit in Szene: Im Flugzeug ertdnt das erlésende akustische Signal, als die Ma-
schine den iranischen Luftraum hinter sich gelassen hat und das Ausschenken alkoholi-
scher Getrinke an Bord wieder gestattet ist. Mendez’ Alkoholkonsum stellt ihn in eine Rei-

he mit dem Marlboro-Cowboy — er ist ein Mann, nicht obwob/, sondern weil er gesundheitli-

12 Als rechte Hand von Mendez im CIA-Hauptquartier ist Bryan Cranston zu sehen, der als Walter White in
BREAKING BAD im wohl erfolgreichsten Remaskulinisierungsnarrativ der zeitgendssischen Populdrkultur zu
sehen wat.

13 Auch STAR WARS, an dessen Erfolg sich die fiktive Produktion von ARGO andockt, gehért unbedingt in
diese Reihe: ,,a huge ideological sigh of relief in preparation for an era of recuperation and reaction.” (Wood
2003: 144). Innerhalb der Diegese kann der an STAR WARS anschlieBende Film-im-Film, wie Phillip Freeman
in seiner freudschen Lesart von ARGO iiberzeugend darlegt, dhnlich wie die Theaterauffithrung in Hawmlet als
direkte Artikulation einer verdringten Wunschfantasie verstanden werden, nimlich als die ins Science-
Fiction-Genre ausgelagerte Utopie einer Revolution gegen faschistische Technokraten (vgl. Freeman 2013:
180) — ein Narrativ, das ironischerweise sogar die Agenda der iranischen Revolution paraphrasiert (vgl. St.
Clair 2013: 17£)).
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che Risiken eingeht."* Ubertragen auf die erzihlerische Logik des Films ist Mannlichkeit
nur um den Preis des Risikos und des David-gegen-Goliath-Kampfes zu haben.

Wahrend der Verschworungsthriller seinen Anti-Helden auf diesem Weg aber lediglich in
die Katastrophe fiihrt, erwartet Mendez am Schluss von ARGO ein lupenreines Happy End.
Dieser restaurative Schluss entpuppt sich nun als das glatte Gegenteil des Paranoia-Kinos,
niamlich als beruhigendes Sicherheitsversprechen: Die CIA-Mitarbeiter fallen einander in
die Arme, und eine Heilung des amerikanischen body politic, wie sie fir das Kino der Rea-
gan-Ara typisch ist, wird im Epilog angedeutet, als Mendez seine Familie in die Arme
schlief3t: ,,an image of the stoical American hero (or the Mexican-American hero played by
a white guy, anyway) framed in a doorway with a blonde in his arms and the flag flapping
behind him* (O’Hehir 2013). Hier ist die Suche nach John Wayne an ihr Ende gelangt, der
con man im Herzen der Gesellschaft angekommen, wo er — dhnlich dem legendiren Hoch-
stapler Tom Ripley aus der Feder von Patricia Highsmith — ein Leben als wenig subversiver
Komplize der heteronormativen Geschlechterordnung, R.W. Connells ,,complicit masculi-
nity* in Reinkultur (vgl. Connell 1996: 76-81), fithren wird.

Fazit

Die Reparatur der Familie (als kleinster Zelle eines kriselnden Staats) leitet in die Credits
von ARGO tber, die noch einmal einen regelrecht misstrauisch machenden Authentifizie-
rungsdiskurs aufbieten, um Mendez’ Aussohnung mit dem Staatsapparat zu belegen: Da
werden die Darsteller des Films den historischen Charakteren im Bild direkt gegeniiberge-
stellt; der im soice-over gesprochene Kommentar des damaligen US-Prisidenten Jimmy Car-
ter (der zudem im Making-of auf der ARGO-DVD versichern darf, jedes Wort der Ge-
schichte entspreche der Wahrheit) autorisiert ebenfalls die Fiktion als kanonische Repra-
sentation der Ereignisse. Da war es nur folgerichtig, dass niemand geringeres als Michelle
Obama bei der Oscar-Verleihung 2013 ARGO als Gewinner des Preises fiir den Besten
Film verkiindete und damit symbolisch auch das Einverstindnis des Weillen Hauses mit
dieser Geschichtsdarstellung tbermittelte (vgl. Bani-Sadr 2013). Fir John Pilger fiigt sich
ARGO vollkommen in den von der Obama-Administration vollzogenen aullenpolitischen
Paradigmenwechsel ein und erfiillt die Rolle eines Propagandafilms im Kalten Krieg (2013:
38), eine unzweideutige Wunscherfillungsphantasie, politische Krisen mit dem Bravado
des aufrechten Cowboys 16sen zu kénnen: ,,the dream of one day standing up to a nuclear

Iran just as we Anow that John Wayne once stood up to the Apaches.” (Freeman 2013: 179)

So bestitigt die extradiegetische Resolution eine Form von cosure, die ganz charakteristisch

fiir Hochstapler-Narrative ist — schlieBlich wird der con man hier in die bestehende Ordnung

14 Im groBeren Zusammenhang hat Ben Affleck seine Rollenpersona mit der Darstellung des zuverldssigen
all-American hero Tony Mendez fir virile Actionhelden geéffnet — sechs Monate nach dem Oscar-Gewinn von
ARGO wurde er im August 2013 als neuer Batman-Darsteller fiir den aus der Feder des ARGO-Autors Chris
Terrio stammenden BATMAN V. SUPERMAN: DAWN OF JUSTICE (2016) gecastet.
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aufgenommen, wodurch er sich endgtiltig als #ichz-subversive Figur ausweist. Was im Fall
von ARGOs prestigetrichtiger Ehrung mit dem bedeutendsten Filmpreis der Vereinigten
Staaten als ein symbolischer Schulterklopfer durch die Machtzentrale des amerikanischen
body politic ausgewiesen wird, nimmt in den meisten Hochstaplerstoffen die Form einer
Aussohnung mit dem patriarchalen Machtapparat an; nach einer obligatorischen Bul3perio-
de im Gefingnis werden Hochstapler fur gewohnlich wieder in der Gesellschaft willkom-
men geheillen, die sie zuvor an der Nase herumgefiihrt haben, und tragen dann zu deren
Erhalt bei. Das einzige charakteristische Stadium, das ARGO dabei ausspart, ist das der
Demaskierung — aber auch das verbindet es mit seinem symbolischen Ubervater John
Wayne, der seit Beginn der akademischen Auseinandersetzung mit Minnlichkeit in der
Filmwissenschaft im Hollywood-Kontext das Mal3 aller Dinge gewesen ist, ungeachtet der
wiederholten Beschwoérung, wie viel klassische Filmmannlichkeit letztlich fingiert ist: James
Dean trug falsche Zihne, die schmichtigen Stars Alan Ladd und Humphrey Bogart muss-
ten mit Kameratricks ihre tatsidchliche Korpergréfle verhehlen; der stramm konservative
John Wayne verbarg vor der Offentlichkeit nicht nur seine Toupierungen und Details iiber
sein Patchwork-Familienleben, sondern auch seinen wirklichen, feminin klingenden Vor-
namen Marion: ,,no less than women have men been snipped and chiseled, remade accord-
ing to an image Hollywood as an industry has found it desirable to invent.” (Mellen 1978:
4)

Die nicht tuberfihrten Hochstapler sind die Meister ihrer Zunft — notwendigerweise muss
ithr subversives Potential in ihrer vollkommen realisierten Adaptabilitit aufgehen, solange
sie darauf verzichten, sich vor threm intra- wie auch extradiegetischen Publikum zu demas-
kieren. ARGO ist ein solches Exemplar — indem sie sich als Abkémmling eines filmge-
schichtlich immens respektablen Gattungsparadigmas ausweist und zugleich auf der Ebene
von Geschlecht ganz der Restauration verschreibt, spielt Ben Afflecks kleine ,Propaganda-
fabel® (vgl. O’Hehir 2013) ihrem Publikum einen virtuosen confidence trick. Um das eingangs
zitierte Beispiel noch einmal aufzugreifen: ,,Your assistance is needed* — besonders wenn
es um die korrekte Entschlisselung von Spam-Mails geht, so verlockend ihre Verspre-

chungen auch klingen.

kkck
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Wieland Schwanebeck, Dr. phil., Wissenschaftlicher Mitarbeiter der Professur fiir Engli-

sche Literaturwissenschaft an der TU Dresden, Promotion 2013 mit einer Arbeit GUber das
Hochstapler-Motiv im Werk von Patricia Highsmith. Er lehrt und forscht unter anderem
zu den Themen Gender Studies, Minnlichkeit, britische Filmgeschichte, Alfred Hitchcock
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Spielbergs ,Jaws* und die Geburt eines amerikanischen Albtraums (hg., 2015); Der flexible Mr. Ripley.
Hochstapelei und Ménnlichkeit in Literatur und Film (2014); Uber Hochstapelei. Perspektiven auf eine
kulturelle Praxis (hg., 2014).

Filme

ALL THE PRESIDENT’S MEN (DIE UNBESTECHLICHEN, USA 1976, Alan J. Pakula)
ARGO (USA 2012, Ben Affleck)

BADLANDS (BADLANDS — ZERSCHOSSENE TRAUME, USA 1973, Terrence Malick)
BATMAN V. SUPERMAN: DAWN OF JUSTICE (USA 2016, Zack Snyder)

BREAKING BAD (TV-Serie, USA 2008-2013, Idee: Vince Gilligan)

THE BROTHERS BLOOM (USA 2008, Rian Johnson)

CACCIA ALLA VOLPE (JAGT DEN FuCHS!, Italien/USA/GroBbritannien 1965, Vittorio de
Sica)

CATCH ME IF YOU CAN (USA 2002, Steven Spielberg)

THE CONVERSATION (DER DIALOG, USA 1974, Francis Ford Coppola)
HOLLYWOOD ENDING (USA 2002, Woody Allen)

I LOVE YOU PHILLIP MORRIS (USA/Frankreich 2009, Glenn Ficarra / John Requa)
KLUTE (USA 1971, Alan J. Pakula)

KRAMER VS. KRAMER (KRAMER GEGEN KRAMER, USA 1979, Robert Benton)

THE LAST SHOT (THE LAST SHOT — DIE LETZTE KLAPPE, USA 2004, Jeff Nathanson)
OCEAN’S ELEVEN (USA 2001, Steven Soderbergh)

OCEAN’S THIRTEEN (USA 2007, Steven Soderbergh)

ONE NIGHT STAND (USA 1997, Mike Figgis)

Oz: THE GREAT AND POWERFUL (DIE FANTASTISCHE WELT VON Oz, USA 2013, Sam
Raimi)

PHILADELPHIA (USA 1993, Jonathan Demme)

Rocky II (USA 1979, Sylvester Stallone)

STAR WARS (KRIEG DER STERNE, USA 1977, George Lucas)

THE STING (DER CLOU, USA 1973, George Roy Hill)

UNFORGIVEN (ERBARMUNGSLOS, USA 1992, Clint Eastwood)

THE WIZARD OF OZ (DER ZAUBERER VON Oz, USA 1939, Victor Fleming)
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