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Vorwort

Kinstlerische Werke sind und waren wohl schon immer (Be-)Wer-
tungen ausgesetzt — es ldsst sich kaum eine Ausstellung moderner
Kunst besuchen, ohne dass ein Besucher eine Installation odet eine
Leinwand mit den Worten kommentiert: »Das hitte ich auch ge-
konnt.«, und am Ende eines Kinofilms steht wie auch nach einem
Buch die Bewertung und Einordnung des Werks. Literatur-, Kunst-
und Filmkritiker betreiben dies professionell (wobei sprofessionelk
hier nicht bedeuten soll, dass dies fehlerfrei, objektiv, allgemeingtiltig
oder gar messbar wire) und begriinden dies entweder mit einem
dsthetischen (Geschmack) oder einem erzieherischen (Morak)
Zweck — in beiden Fillen jedoch gerne mit dem Ziel der >Bewahrung
der Kultur.

Drei Fragen sind dabei zentral und sollten stets reflektiert werden:

> Was ist»schon¢)hisslichg, was ist gut/>schlechte — Solche Bewer-
tungen sind stets subjektive Einschitzungen und ja kaum >mess-
bar, treiben Kinstler, Theoretiker und Kritiker aber seit Jahrhun-
derten um.

> Wodurch wird ein autonomes kiinstlerisches Werk tiberhaupt als
»schone/Hhasslichc und >gut/>schlechtc bewertet? — Ist es das »Kon-
nen¢< des Kinstlers bzw. umgekehrt dessen >Dilettantismus, und
wie ist dann produktionsisthetischer »Meta-Trash¢ zu bewerten?

> Wer beurteilt iberhaupt? — Welche Instanzen wie Staat, Religion
oder (Literatur-, Kunst-)Kritik sind fiir eine Bewertung unter »is-
thetischenc oder ymoralischen< Gesichtspunkten verantwortlich?

In den vergangenen Jahren riickte mit dem sogenannten »T'rash¢ die
»>Schattenseitec und >Provokation< der Kunst stirker in den Blick-
punkt, schlieBlich wird hier ja gerade das vermeintlich >schlechtec
Werk hervorgehoben — cine interessante Herausforderung fiir die
geisteswissenschaftliche Forschung!

Dieser Band soll nicht der Gretchenfrage nachgehen, was denn
sgute und »schéne« Kunst und Literatur sei und wagt sich auch kei-
nesfalls an den Versuch, dies zu beantworten. Vielmehr sollen an
exemplarischen FEinzelfillen sehr unterschiedliche >Spielartenc des
Trash in verschiedenen Medien ausgelotet werden.



8 VORWORT

Dazu ist dieser Sammelband in drei Sektionen aufgeteilt: Zwei
umfangreiche Aufsitze grenzen das Forschungsfeld thematisch ab
und geben einfiihrende Einblicke und Hinweise in die literatur-, film-
und kulturwissenschaftliche Beschiftigung mit yTrash< wie auch Phi-
nomenen des »>Abfallsc allgemein. Die Sektion zu >medialen Austra-
gungsortenc ist in drei Bereiche unterteilt: Film und Fernsehen, Lite-
ratur und Comics sowie Musik, Kunst und Computerspiele. Das
finale Kapitel widmet sich den >Performanzen des Trash¢ und schlieB3t
den Band mit den Phinomenen Fanfiction und Bad Taste Parties.

Der vorliegende Sammelband geht grundlegend auf die Ringvor-
lesung wWhat is this Shit?« — Spielarten des Trash und Meta-Trash«
zuriick, die im Sommersemester 2014 an der Universitit des Saarlan-
des stattfand, wurde allerdings um zusitzliche Fallbeispicle erweitert;
dadurch konnten Medien einbezogen werden, die in der urspriingli-
chen Herangehensweise ausgeklammert waren.

Die Planungen an diesem Band wurden allerdings vom tiber-
raschenden Tod unseres Kollegen, Freundes und Mitorganisators
Dominik Schmitt tberschattet. Da geplante Aufsitze und Themen
nun ausgetauscht werden mussten und der Band leider nicht mehr in
der gemeinsam mit Dominik entworfenen Struktur realisiert werden
konnte, verzogerte sich der Entstehungsprozess erheblich. Wir dan-
ken daher den Beitrdgerinnen und Beitrigern wie auch dem Biichner-
Verlag fiir ihre Geduld in diesen Monaten der Unsicherheit und
mochten den nun fertigen Band in herzlicher Erinnerung Dominik
widmen. Seine Aufgeschlossenheit und wissenschaftliche Neugier
wird uns Kollegen, secinen Studenten und der Forschergemeinde
tehlen. Da er sich stets akademisch mit dem »Jenseitigen< der Hoch-
kultur auseinandergesetzt hat, sind wir uns sicher, er hitte an diesem
Band seine Freude gehabt.

Vechta und Saarbriicken im Sommer 2017

Jonas Nesselhauf und Markus Schleich



l.
TRASH: VOM TURN ZUR STUDY







Trash, Boom, Bang:
Ein Forschungstberblick

Reyvan Sarkhosh (Erankfurt am Main)

Wellen der Trash-Beschaftigung

»T'rash ist in! (Aber nicht jeder Dreck genie3t die Weihen des héheren,
des kultigen Trash.)« (Giesen/Hahn 2002: 7)

»Schund ist out, Trash ist angesagt; Schund ist eine Beleidigung, mit dem

Pradikat Trash ldsst es sich da schon viel besser leben.« (Schuchter 2012:

11)

Zwischen diesen beiden unverbunden nebeneinander stehenden
Zitaten liegt nicht nur genau ein Jahrzehnt; sie spiegeln auch zwei
schr unterschiedliche Zugangsweisen zu einem Phinomen wider, das
eben nicht nur einen offensichtlichen Boom etlebt (hat), sondern das
im zunehmenden Male auch zu kritischer Reflexion herausfordert.
Denn wihrend die Aussage von Rolf Giesen und Ronald M. Hahn
dem Vorwort zu ihrem Anti-Kanon Die schlechtesten Filme aller Zeiten
entstammt, ist das zweite Zitat einem Essay aus einem Sonderheft
zum Thema >Schund« der Kritischen Ansgabe — einer von Bonner Stu-
dierenden verantworteten Zeitschrift mit literaturwissenschaftlichem
Fokus — entnommen. Beide Aussagen stecken damit das Feld zwi-
schen populir-trivialer Fan-Verklirung und kritisch-wissenschaft-
lichem Forschungsdiskurs ab, das die verschiedenen Zugangsweisen
zu einem Gegenstand beschreibt, der lingst nicht mehr ein bloBes
Randphidnomen ist.

Schon 1997 konnte die Kulturwissenschaftlerin Franziska Roller
»eine neue Lust auf schlechten Geschmack, auf Kitsch und Trash, auf
Billigprodukte der Massenindustrie« (9) diagnostizieren, wobei Trash
vermeintlich so etwas wie die Konigsklasse des schlechten (und damit
schon wieder des guten) Geschmacks darstellt. Denn wihrend Kitsch
und, mehr noch, »>Schmutz< und »Schund« einst »Kampfbegriffe« wa-
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ren, »die den Muff der finfziger Jahre ausdinsten, scheint das Eti-
kett »Trash< heute gleichbedeutend mit dem Pridikat >gutc zu sein
(Meyer-Gosau 2002: 13). Das Label »Trash¢ — aber auch ein Begriff
wie etwa »Campc (s.u.) — dient dabei gar als ein qualitatives Distinkti-
onsmerkmal gegeniiber anderen Formen vermeintlich jschlechterx
Werke, das per se eine Aufwertung impliziert. In diesem Sinne eines
Qualititslabels verwendet z.B. Sigrid Loffler (2003: 5) den Begriff,
wenn sie zur Feststellung gelangt:

»Auch heute noch bedarf es einiger Anstrengung, um die Trivialliteratur
vom Schundverdacht zu befreien und sie dem Bildungsburger schmack-
haft zu machen. Er muf3 sie schon »Trash« oder >Camp« nennen diirfen,
damit er sich ohne Dunkel daran delektieren kann.«

Gerade im Bereich der Filmwissenschaft hat sich der Begriff »Trashe
nicht nur fest etabliert und ist gleichsam »zur Marke geworden«
(Haebler 2007: 13), sondern hat hier auch am deutlichsten eine se-
mantische Verschiebung erlebt. Wihrend ein Filmkritiker wie Vincent
Canby (1975: D13) Mitte der siebziger Jahre eine Reihe von Trash-
filmen noch im wortlichen Sinne als »teally bad movies« betrachtet
und sich Uber die Dummbheit wundert, dass solche Filme tiberhaupt
produziert werden, nimmt ein halbes Jahrzehnt spiter der Begriff
Trash bei J. Hoberman bereits eine positive Volte. Zwar setzt auch
Hoberman (1980: 8) das Label sTrash< noch mit »bad movies« gleich
und spricht prizisierend von »films so incoherent that they unmade
themselves — films that transcend taste and might be termed objectively
bad«. Doch zugleich spricht er diesen Filmen isthetische Qualititen
und ein nahezu avantgardistisches Potential zu (dazu mehr in Kiirze).

Unverkennbar hat der Begrift yTrash< im Laufe der Zeit zunch-
mend eine positive Konnotation erhalten: »If it first referred to
straightforward rubbish, it now carries a much more subtle and com-
plex status«, konstatiert entsprechend Ernest Mathijs (2005: 471) und
betont, dass »Trash« eben mehr bedeute »than just a bad film«. Ganz
in diesem Sinne hebt auch Bradley Tuck (2013: 2) in der Einleitung
zum ersten von zwel Themenheften der Open-Access-Zeitschrift
Omne+One Filmmartkers Journal, die sich dezidiert mit dem Thema »T'rash,
Exploitation and Cult« auseinandersetzen, hervor: »But >Trashe¢ also
denotes something positive.« Neben vielem anderen spricht Tuck
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dabei Trash die Eigenschaft zu, die Grenzen zwischen hoher und
niederer Kunst zu verwischen. Und es ist eben diese Eigenschaft, die
tir Michael Goddard (2008: 271) kennzeichnend fir eine Kategorie
von Filmen ist, die unter dem Label >Eurotrashe¢ firmieren: »[...] what
makes cinematic Eurotrash specific is precisely this crossing between
high art and debased popular genres [...].« Damit freilich erweist sich
Trash als ein genuin postmodernes Phinomen, ist doch, so Laura
Kipnis (1986: 20), ein wesentliches Merkmal der Postmoderne eben
diese Uberwindung des vormals als uniiberbriickbar angesehenen
Gegensatzes von Hoch- und Massenkultur.

Willkommen im Meta-Trash-Zeitalter

Fiir Laura Kipnis ist die Uberwindung der biniren Opposition zwi-
schen Hoch- und Massenkultur etwas, das sich nicht nur in der
postmodernen Theorie, sondern auch in der kinstlerischen Praxis
vollzieht (ebd.: 21). Mit Blick auf den filmischen Trash scheint sich
dies zu bestitigen: Wenn Regisseure wie Robert Rodriguez und
Quentin Tarantino mit ithrem Grindbhouse-Double Feature Death Proof
und Planet Terror (2007) den lingst verschwundenen amerikanischen
Hinterhof-Kinos, in denen billig produzierte, vermeintlich >trashigex
Filme in Endlosschleife gezeigt wurden, huldigen und so dem Trash-
Film ein Denkmal setzen, dann kann dies als der Kumulationspunkt
cines Prozesses angeschen werden, der womdoglich seinen Ausgangs-
punkt von einem Film genommen hat, der sich geradezu unverzig-
lich zu einem Klassiker des postmodernen Kinos entwickelt hat:

»Der Trashfilm hat sich nicht nur spitestens mit Tarantinos Pulp Fiction
(1994) vom Nischenprodukt zum kommerziellen Mainstream entwickelt,
Trash wurde vom (ab)wertenden Attribut zum Genre.« (Schuchter 2012:
12)

Die genannten Filme mégen dabei exemplarisch fiir eine Entwick-
lung stehen, in der Trash vollends mit der Postmoderne verschmol-
zen ist, in der seine Attribute nicht nur zitier-, sondern auch reflexi-
onsfihig geworden sind: »Es ist die Phase des Meta-Trashs erreicht,
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der mit den Zeichen des Trashs spielt und diese im Modus des
Trashs reflektiert [...].« (Sarkhosh 2011: 375) Ohne expliziten Ver-
weis auf die zuvor genannte Beschreibung dieser Metaisierungsphase
des Trash, aber unter Rekurs auf exakt dieselben Filmbeispiele, greift
auch Daniel Kulle (2012a: 18) den Begrift des >Meta-Trashs< auf und

fuhrt erlauternd aus:

»In eine solche Kategorie des Metatrash fallen etwa die Filme Quentin
Tarantinos oder Robert Rodriguez, die nicht nur auf die Exploitationfil-
me der 1950er bis 1970er zurlickverweisen, sondern eben auch auf eine
Form der Rezeption dieser Filme als Trash.«

Als eine Form der Reflexion iiber Trash mag man womdglich auch
ein Sendeformat wie Die schlechtesten Filme aller Zeiten — manchen bes-
ser bekannt unter der Abkiirzung SehlelaZ — auffassen, das seit 2013
vom privaten Fernsehsender Tele 5 ausgestrahlt wird. Die Moderato-
ren Oliver Kalkofe und Peter Riitten prisentieren hier nicht nur
immer wieder Trash-Filme und B-Movies, sondern versehen sie auch
mit Kommentaren. Unter <http://www.tele5.de/schlefaz> finden
sich zudem erginzende Informationen zum Sendungsformat und den
gezeigten Filmen. Der Kulturspartenkanal Arte hat sogar bereits 2006
erstmals eine dezidierte Trash-Filmreihe lanciert. Im Rahmen speziel-
ler yThemenabende< wurden dabei nicht nur Spielfilme, sondern et-
ginzend auch Dokumentationen ausgestrahlt. In den darauffolgen-
den Jahren wurde die Filmreihe in unregelmiBigen Abstinden fortge-
setzt (so, zum Zeitpunkt der Drucklegung dieses Beitrags, zuletzt im
September 2016 unter dem Motto »Lust und Begierde« und im Ok-
tober 2016 unter dem Motto »Auf Teufel komm raus«). Im Januar
2017 hat Arte dann in neuem Format ein weiteres Mal nachgelegt: Im
Rahmen eines Webspecials bietet der Sender die Moglichkeit, eine
Reihe von »Schundfilmenc in voller Linge als Stream anzuschen
(<http://cinema.arte.tv/de/dossier/schund-ist-schoen>).  Begleitet
wird das Webspecial durch die dokumentarische Webreihe »Ge-
schmaxxxploitationl«, die sich als explizite Huldigung des Trashfilms
versteht (<http://creative.arte.tv/de/geschmaxxxploitation>).
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Schreiben aus dem Geiste der Fankultur

Wihrend die Arte-Reithe mit ihren Themenabenden einen gewissen
bildungselitiren Zugang nicht ganz kaschieren kann, indem sie die
gezeigten »T'rash-Werke filmhistorisch zu verorten sucht und ihnen
Expertenessays zur Seite stellt, erinnert die SehlelaZ-Reihe deutlich
an eine Tradition amateurhafter Auseinandersetzung mit Trash- und
anderen trivialen- oder subkulturellen Filmformen, in der sich eine
schwirmerische Fan-Begeisterung, ein ausgeprigter Sammeltrieb, die
Freude am Listenerstellen sowie ein alternativer, eben dezidiert nicht
akademisch verankerter (Pseudo-)Expertendiskurs manifestieren, und
die — zumal im deutschsprachigen Kontext — fiir lange Zeit die domi-
nierende Form der Auseinandersetzung mit dem Thema filmischen
Trashs und Schunds waren. Es ist diese Linie einer textproduktiven
Auseinandersetzung mit filmischem Trash, der der eingangs ange-
fuhrte Anti-Kanon Die schlechtesten Filme aller Zeiten von Rolf Giesen
und Ronald M. Hahn entstammt. Giesen hatte bereits Mitte der
1980er Jahre unter dem Titel Kino wie es keiner mag ein schlankes Biich-
lein vorgelegt, das auf ironisch-verspielte Art, und zugleich doch
deutlich mit dem Fokus auf eine populire Leserschaft, die »schlech-
testen Filme der Welt« (so der Untertitel) behandelt. Giesen nimmt
dabei explizit Bezug auf »das grundlegende Werk der Medved-
Brider«, The Golden Turkey Awards (1980), das thn dazu angeregt habe,
cine Werkschau der schlechtesten (und peinlichsten) deutschen Ki-
noergusse zu erstellen (Giesen 1984: 8). Die Golden Turkey Awards
kénnen dabei geradezu als Paradebeispiel einer Verhdhnung ver-
meintlich oder tatsdchlich trashiger Werke angesehen werden. Expli-
zit als Persiflage der Academy Awards und der Oscar-Preisverleihung
gedacht, >feiern< Harry und Michael Medved hier im Stil einer zu
Papier gebrachten Nominierten- und Siegerkiir »films so unbearably
bad that it seems hard to believe they were ever made.« (Medved/
Medved 1980: 11) Sie waren es auch, die nicht nur Plan 9 from Outer
Space (1959) zum schlechtesten Film aller Zeiten, sondern auch des-
sen Regisseur Ed Wood zum schlechtesten Regisseur aller Zeiten
kiirten — eine Zuschreibung, die seither fort- und spitestens mit Tim
Burtons Biopic Ed Wood (1994) festgeschrieben wurde (mit Filmen
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wie diesem, aber auch etwa Mars Attacks! (19906) ist Burton wiederum
ein Vertreter des filmischen Meta-Trashs).

Die Golden Turkey Awards der Medved-Brider, die mit The Fifty
Worst Films of All Time zwei Jahre zuvor bereits ein Buch dhnlichen
Formats hervorgebracht hatten, haben indes erhebliche Ablehnung
erfahren, insbesondere bei den Vertretern einer emphatischen, ama-
teurhaft-schreibenden Zugangsweise zu Trash- und anderen Filmen
abseits des Mainstreams (vgl. z.B. — mit besonderer Inbrunst — Kef3-
ler 2014: 59) — amateurhaft in dem Sinne, dass es eben keine Film-,
Literatur- und Kulturwissenschaftler oder professionellen Filmkriti-
ker sind, die sich hier betitigen, sondern zunichst einmal leiden-
schaftliche Fans. Daniel Kulle (2012b: 12) hebt die enge Verbindung
von Trash und Fandom hervor und gibt dabei zu bedenken, dass
»eine Fangemeinde |[...] nicht nur eine Interpretative Community, son-
dern stets auch eifriger Textproduzent« sei. Heute sind es natiirlich
vor allem Blogs oder Filmforen, in denen solche Texte — zumeist
Filmkritiken — verdffentlicht werden, beispielsweise die deutschspra-
chigen Blogs Schlombies Filmbesprechungen (<schlombies-filmbesprech
ungen.blogspot.de>) und SplatterTrash (<splattertrash.wordpress.
com>). In Vor-Internet-Zeiten (aber teilweise auch heute noch) wa-
ren es Fanzines und, manchmal aus diesen hervorgehend, Buchpubli-
kationen: Populdre Nachschlagewerke, Sammlungen von Filmkritiken
oder auch Bildbinde (fiir eine Ubersicht vgl. Kulle 2012b: 21f.; vgl.
auch Sanjek 1990). Die populidren Nachschlagewerke und, mehr
noch, die genuinen Fan-Publikationen mégen den MalBstiben des
wissenschaftlichen Diskurses vielleicht nicht gerecht werden, gleich-
wohl stellen sie eine essentielle Grundlage gerade auch fir die wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit dem Thema Trash dar. Neben
der Tatsache, dass sie aus einer medienhistorischen Perspektive selbst
Gegenstand der Untersuchung werden kénnen, liegt ihr vielleicht
wichtigstes Verdienst darin, dass sie ein Korpus an Filmen bereit
stellen, das den Bereich filmischen Trashs aus der Sicht seiner »Ge-
wohnbheitsseher< iberhaupt erst umreil3t.



TRASH, BoOM, BANG 17

Trash als Gegenstand der >seriosenc< Filmkritik

Auch aus einem weiteren Grund sollte man iiber die oben genannten
Publikationen wohl nicht allzu unbedarft hinwegsehen. So warnt
Kulle (2012b: 29£.) zu Recht vor einer iibereilten »Gegentiberstellung
von Fandom und Filmkritik¢, denn »sieht man von den methodi-
schen Differenzen und den Unterschieden im Abstraktionsgrad ab,
so befassen sich weite Teile des Fandoms mit Filmanalyse und -intet-
pretation, mit der Auteurtheorie oder mit filmhistorischen Zusam-
menhingen — genauso wie die Filmkritik«. Letztere wiederum hat
selbstverstindlich auch immer wieder das Phinomen Trash ins Auge
gefasst. Aus der Vielzahl méglicher Beispicle sei zundchst auf J. Ho-
bermans und Jonathan Rosenbaums Studie Midnight Movies (1983)
verwiesen, in der die Autoren die Praxis mitternichtlicher Filmvor-
fihrungen (zunichst im Kino, dann im Fernsechen) seit den frithen
1970er Jahren aufarbeiten und dabei eine groB3e Anzahl von Filmen
vorstellen, die im Kontext eines gegenkulturellen Settings nicht selten
Kultstatus erlangt haben und die sich nahezu allesamt als Camp oder
Trash charakterisieren lieBen.

Explizit von Trash spricht Hoberman wiederum in einem Essay,
der drei Jahre zuvor in der Filmzeitschrift Filwr Comment erschienen
ist. Fir den renommierten Filmkritiker ist Trash ein Synonym fir
einen Film, der >objektiv schlecht sei. Gleichwohl reiche es nicht aus,
dass ein Film handwerklich schlecht gemacht oder gar stimperhaft
sei, um sich als Trash zu qualifizieren:

»Poor acting and ludicrous dialogue — though axiomatic to bad filmmak-
ing — do not themselves make an objectively bad movie. Neither does an
absurd plot; if it did, D.W. Griffith, Josef von Sternberg, and Samuel
Fuller would all be bad filmmakers. In fact to be objectively bad, a film
must relentlessly draw one’s attention away from its absurd plot.«

(Hoberman 1980: 8)

Solche Filme sind nicht einfach nur >bad films¢, sie sind vielmehr
»badfilms« (in einem Wort geschrieben):

»Their badness is not a mere summary of critical disapproval but denotes
a complete abrogation of the minimal standards of filmmaking, generally
caused by a catastrophically unsympathetic production context,
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so Hunter (2014: 487), der erginzt: »Badfilm is perhaps the purest
kind of trash cinema [...]J.« Kennzeichnend fiir Trash-Filme sind
dabei ihr permanentes und konsequentes Foregrounding, das die
Aufmerksamkeit weg vom Inhalt, hin zu den Mittel und Zeichen, mit
denen er vermittelt werden soll, lenken. Trash-Filme brechen mit den
Regeln cines konventionellen, realistischen Filmschaffens, wie sie das
klassische Hollywood-Kino etabliert hat. Doch gerade darin sicht
Hoberman (1980: 7) zugleich ihren Reiz begriindet: »|...] trash itself
is not without its socio-aesthetic charms« — zumindest dann, wenn
diese Filme das Potential haben, eine herkémmliche Vorstellung
davon, was ein Film ist und leisten kann, zu erweitern und gar zu
sprengen; indem sie eben »anti-masterpieces« darstellten, seien die
»best bad movies« letztlich »akin to masterpieces« (ebd.: 9). Hobet-
man spricht Trash damit die Eigenschaft zu, die Grenzzichung zwi-
schen Kunst und Nicht-Kunst zu tiberwinden. Dazu bedient er sich
eines Zitats: wThere is a very short distance between high art and
trash¢, observed Douglas Sirk (Who would know better than he?)
»And trash that contains the element of craziness is by this very qual-
ity neater to art.« (ebd.)

Bereits ein Jahrzehnt vor Hoberman reflektiert eine andere,
durchaus prominiente Filmkritikerin tber Trash, Art, and the Movies:
Pauline Kael. Wihrend jener (guten) Trash-Filmen geradezu avant-
gardistische Qualititen zuschreibt, fasst diese als Trash all jene Filme
auf, die eben dezidiert keinem bildungsbirgerlichen Kunstanspruch
geniigten und somit eben keine guten Filme seien. Dies veranlasst sie
zu der Frage: »What makes these movies — that are not works of art —
enjoyable?« (Kael 1970: 89) Dass es durchaus ein breites Publikum
tir billig produzierte Filme gebe, das deren Grobschlichtigkeit ge-
nieBle, sicht Kael im Umstand begriindet, dass der Weg ins Kino
immer auch eine Flucht vor dem offiziellen, moralistisch-

pidagogischen Kanon »hoher« Kunst sei (ebd.: 103f.):

»Perhaps the single most intense pleasure of moviegoing is this non-
aesthetic one of escaping from the responsibilities of having the proper
responses required of us in our official (school) culture.«

Trash ist demnach Eskapismus, und doch sei dies nicht verwerflich —
im Gegenteil:
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»T'rash doesn’t belong to the academic tradition, and that’s part of the fun
of trash — that you know (or should know) that you don’t have to take it
seriously, that it was never meant to be anymore than frivolous and tri-

fling and entertaining.« (ebd.: 112f))

Gerade weil Trash vergniiglich und unverniinftig sei, wecke er in uns
den Appetit fiir (wahre) Kunst (vgl. ebd.: 129). Denn was Trash zei-
ge, sei eben dies: »Irresponsibility is patt of the pleasure of all art; it is
the part that schools cannot recognize.« (ebd.: 104)

Begriffsverwendung und Gegenstandsbereich

Es ist nicht zu verkennen, dass eine Autorin wie Pauline Kael einen
cher undifferenzierten Begriff von Trash hat, wenn sie iiber billig
produzierte, auf Unterhaltung angelegte und aullerhalb des hohen
Kanons akademischer Tradition stehende Filme schreibt. Offensicht-
lich hat sie also vor allem ein Korpus pgpuldrer Filme im Blick, zu-
mindest insofern, als man von einem Oppositionsverhiltnis von
Hoch- und populirer Kultur auszugehen gewillt ist. Tatsdchlich ist
diese Gleichsetzung von Trash mit Populdrkultur schlechthin sowie
ihre bindre Gegentiberstellung zur Hochkultur auch fiir eine Reihe
neuerer Studien kennzeichnend, die das Schlagwort yTrash¢ als Uber-
schrift fuhren. Classics and Trash lautet der Titel eines Buchs von Har-
riett Hawkins (1990), und >Trash¢ steht hier fiir Populdrkultur und
triviale Genres. Diese Gleichsetzung vollzieht auch Richard Keller
Simon (1999: 2), der der auf Unterhaltung ausgerichteten Trash-/
Populirkultur die »great tradition«, d.h. die wesentlich auf kanoni-
schen literarischen Werken fulende Hochkultur, gegeniiberstellt. Fir
Stacey Olster (2003) wiederum ist Trash ein spezifisch amerikani-
sches Phinomen, aber auch sie verwendet den Begriff gleichbedeu-
tend mit Populdrkultur. Wer Trash als ein distinktes Phinomen be-
greift, wird in diesen Publikationen wenig Erhellendes dartiber fin-
den.

Man sollte indes nicht verkennen, dass die pauschale Gleichset-
zung von Trash mit Populirkultur lediglich die extreme Ausprigung
cines grundsitzlichen Problems darstellt: Trash scheint sich einer
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trennscharfen Definition zu entzichen. Allzu disparat ist die Verwen-
dung des Begriffs: Ein Ausdruck wie >Trash-TV¢ weckt nicht nur
andere Assoziationen, er bezeichnet auch etwas genuin anderes als
filmischer Trash, nidmlich Boulevardsendungen, und, mehr noch
vielleicht, die zahllosen >Scripted Reality und >Doku Soap«
Sendungen, die Gber das Privatfernsechen ausgestrahlt werden, und
die gerne mit dem Pridikat >Unterschichtenfernsehenc versehen wer-
den — letzteres wiederum ein Begriff, der durchaus zur Kritik aufruft.!
So lehnt Norbert Bolz (Urbe 2005) ihn entschieden ab, schlieBlich
werde mittlerweile

»fast tiberall Trash gesendet. Anspruchsvolles Programm ist eine Illusion
der Kiritiker, die selber gerne bestimmte Programme schauen und diese
per definitionem fir gutes Programm erkliren.

Doch auch mit Blick auf den filmischen Bereich kann keinesfalls von
einem konsensuellen Trash-Begriff ausgegangen werden. »Trash is
necessarily a loose terme, betont 1.QQ. Hunter (2013a: 15). Entspre-
chend verweist Kulle (2012: 16) darauf, »dass die meisten Autoren,
die sich aus der Warte der Filmwissenschaft mit dem Thema beschaf-
tigen, einer exklusiven wie inklusiven Definition dieser Kategorie aus
dem Weg gehen.« Er schldgt stattdessen vor, »Trash als eine diskursi-
ve Konstruktion verschiedener Spannungsfelder zu charakterisierenc,
die »in einem bunten Feld familiendhnlicher Begriffe situiert« sei

(ebd.: 18).

Trash wortlich genommen: Konzepte des Miills

In der Gruppe familiendhnlicher Begriffe knipft der Ausdruck
yT'rash¢ naturlich zunichst an den des Mills und den damit verbun-
denen Vorstellungen an: Im wortlichen Sinne bezeichnet das Sub-
stantiv #ash im (amerikanischen) Englisch Abfall, d.h. »refuse, usually
domestic in nature (industrial waste, for example, cannot be consid-

ered trash [...])«. (LaGuardia 2008: 13) Zu den woértlichen gesellen

1 Vgl dazu den Aufsatz von Sénke Hahn in diesem Band.



TRASH, BoOM, BANG 21

sich zahlreiche metaphorische Verwendungen des Begriffs, und zu
diesen zihlt die Auffassung der Populir- und insbesondere der indus-
triellen Massenkultur als einem der gréBten Millproduzenten. So
argumentiert Kulle (2012a: 18), dass die »in Massen produzierte[n]
Billig-Objekte« eine Nahe zum Mdll aufwiesen, da es sich um »sol-
cherart produzierte Artefakte« handle, »welche eine geringe Gewinn-
marge mit méglichst minimalem Ressourceneinsatz und Produktion
in groen Mengen auszugleichen versuchen: Groschenromane, gialli
und pulp fiction, Exploitationfilme, Postkartenmalerei.« Die Millhat-
tigkeit dieser Artefakte verdankt sich dem Umstand, dass sie als G-
ter innerhalb eines auf Wert und Wertschopfung ausgerichteten Wirt-
schaftssystems betrachtet werden. Und in diesem System gilt: »Every
object sold as a commodity — a television program, a fashionable
dress, a pair of sunglasses, a hot new car — is already a relic of itself
practically from the moment of its production.« (LaGuardia 2008: 12)
In einem Okonomischen System, in dem sich der Wert an Eigen-
schaften wie »Einzigartigkeit, Singularitit, Originalitit oder Neuheit«
(Kulle 2012a: 18) bemisst, laufen alle Produkte Gefahr, zu Mill zu
werden, d.h. zu Objekten, die keinen Wert mehr besitzen (vgl. Kulle
2013b: 32f.).

Die Vorstellung vom industriekulturellen Mill verweist implizit
also immer auf ein System der Verschwendung: »Wastefulness wants
us to obtain new things, to deal with new, sensational events [...].«
(Stawek 2008: 18) Dahinter verbirgt sich eine Logik der Mehrung und
Uberbietung, wie sie von David LaGuardia (2008: 15) treffend be-
schrieben wird, und die eng mit dem Konzept des Exzesses verbun-
den ist. Es ist diese Logik einer unverniinftigen Verausgabung, die
auch fir den Trash-Film kennzeichnend ist (vgl. Sconce 1995: 380;
Sarkhosh 2011: 372; Kulle 2012b: 34). Dabei beginnt der filmische
Exzess im Sinne Kristin Thompsons (1986: 134f.) dort, wo die realis-
tische Motivierung des filmischen Zeichens endet und die Materialitdt
und Artifizialitit des Werks in den Vordergrund treten ldsst: »Excess
prevents illusionism and foregrounds the formal features of the text.«
(Jancovich 2002: 310)

Doch im System der Verschwendung kann der Mill, wie Tadeuz
Stawek (2008: 27) betont, zugleich selbst eine lohnende Investition
darstellen. Es ist dies ein Gedanke, der sich bereits bei Jonathan Cul-
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ler (1988: 171) findet, der ebenfalls betont, dass Mill keinesfalls frei
von Wert sei: »If one is interested in meaning and value one must
think about rubbish.« Culler nimmt eine Unterscheidung vor zwi-
schen verginglichen, wertlosen Objekten auf der einen und bestindi-
gen, wertvollen Objekten auf der anderen Seite — und siedelt den
Abfall genau dazwischen an:

»A transient object, decreasing in value, becomes rubbish, where it exists
in a timeless limbo, without value, but where it has a chance of being
discovered and suddenly transformed into a durable.« (ebd.: 172)

Gerade in der heutigen Zeit, in der das Vergingliche die dominieren-
de kulturelle GréBe sei — »Television programs are not supposed to
be remembered and treasured but swiftly replaced by the next pro-
gram or next episode.« (ebd.: 178) —, komme dem Mill eine umso
wichtigere Bedeutung zu, »since it is the point of interchange, the
only way the transient can become durable.« (ebd.: 179) Einen sol-
chen Kreislauf des Miills, einen »act of recyclingg, diagnostiziert auch
Kenneth W. Harrow (2013: 58), dem der Begriff Trash als cine Meta-
pher dafir dient, wie das afrikanische Kino der Gegenwart mit den
Folgen einer globalisierten Welt umgeht:

»This is the etiology of trash: it begins with value; it loses its value; it tee-
ters on the edge of total loss, its identity precariously retained despite the
loss; and then [...] is recovered before being totally dissembled.« (ebd.)

Der Wert des Miulls bemisst sich erst an seiner Bedeutung als Sam-
melobjekt: »One man’s rubbish is another man’s collectable.« (Culler
1988: 173) Im Akt des Sammelns wird der Mill von etwas Vergingli-
chem zu etwas Bestindigem: »Rubbish has thus become an essential
resource for modern art« (ebd.: 179) Tatsichlich sind »artworks
made with trash, garbage, scraps, slag, leftovers, junk and waste«
(Vergine 2007: 8) lingst fester Bestandteil musealer Ausstellungen,
und als museales Objekt hat Mill heute, wie Anette Hisch (2011: 9)
zu bedenken gibt, kaum noch eine Skandalwirkung.?

Es liegt damit durchaus nahe, die Wertschitzung von Trash-
Filmen als das Ergebnis eines Akts des Suchens, Sammelns und Ar-
chivierens zu interpretieren. Einen solchen Ansatz verfolgt beispiels-

2 Vgl. dazu auch den Aufsatz von Katrin Schmidt in diesem Band.
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weise Kate Eagan in ihrer Studie Trash or Treasure? (2007), die sich
nicht nur mit den soziopolitischen Grundlagen der sogenannten video
nasties-Debatte und dem Verbot zahlreicher Videofilme (gréBtenteils
Trash-Horror) im Vereinigten Koénigreich der 1980er Jahren beschif-
tigt, sondern insbesondere auch mit der Fankultur, die sich um diese
Filme herum entwickelt hat? Eagan versteht dabei den »nasty fan«
primir als einen »collector«, dem das Sammeln von Daten und Fak-
ten Uber die sogenannten nasties es etlaube, »to construct and main-
tain a distinctly powerful identity as a subcultural historian« (130). Im
Akt des Sammelns vollzieht sich dabei eine Um- bzw. widerspriichli-
che Aufwertung des Objekts, das im Grunde immer noch Mill
bleibt, wie auch Kulle (2012b: 41) unterstreicht: »Trash ist Trash,
gerade weil er eigentlich immer noch Mill ist.« Es ist demnach nicht
der Status des Obijekts an sich, der sich dndert, sondern die Sichtwei-
se auf ihn, seine Rezeption. Und diese ist im Wesentlichen eine ironi-
sche. So gelangt etwa Eagan (2007: 249) zu dem Schluss, dass »ironic
reading strategies are employed in order to realise a particular trash
title’s cultural value«. Auch fiir Kulle (2012b: 116) ist »Trash in erster
Linie ein Rezeptionsmodusk, gleichzeitig gibt er zu bedenken: »Doch
nicht jeder Film ist ein méglicher Trashfilm, der Rezeptionsmodus
nicht auf jeden beliebigen Film anwendbar.« Anhand von Ed Wood
und seinen Filmen legt er ausfithrlich dar, welche filmhistorischen,
generischen und dsthetischen Faktoren zusammenkommen missen,
damit eine solche ironische Lesart als Trash gliicken kann.

Kulturelles Recycling und >Pracinemac:
Kitsch — Camp — Trash

Der mit dem Akt des Sammelns einhergehende Prozess der Auf- und
Umwertung wird vielfach als eine Praktik kulturellen Recyclings auf-
gefasst, die den Begriff Trash wiederum an teils synonym verstandene
Konzepte bindet, insbesondere Kitsch und Camp. So nennen Ute
Dettmar und Thomas Kapper (2007: 9f.) Kitsch in einem Atemzug

3 Vgl. dazu auch den Aufsatz von Vera Cuntz-Leng in diesem Band.



