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können jederzeit beliebig abgewandelt werden oder »verletzt«, ohne daß der
Autor gegen seine vermittelten intellektuellen Skrupel, die ihm vom gesell­
schaftlichen Verständnis »Literatur« aufgedrängt werden, angehen müßte ...
es herrscht das Empfinden vor, sich inmitten einer Überfülle an Material
zu befinden, während hierzulande oft genug von literarischer Kritik her
betont wird, daß der Autor soundso soundso lange an seinen Sätzen gear­
beitet habe (haha!).19

In beiden Zitaten wird Beliebigkeit, traditionell ein Vorwurf der
Kritiker gegen die Künstler, von Künstlern ins Positive gewendet und
bruitistisch gegen einen starken, den Geschmack bestimmenden
Formbegriff ins Feld geführt, der das syntaktisch reiche Werk propa­
giert und dem steilen Anspruch unterwirft, ein Allgemeines zur
Erscheinung zu bringen.20 Beliebigkeit wird hier zur Grundlage
künstlerischen Tuns inmitten der Überfülle, zur Quelle der Produktivi­
tät und des neuen Tons, von dem Martin Dannecker mit Blick auf
Fichte sagt, in ihm habe »niemand zuvor über Homosexualität
gesprochen: Alles sagen. Sich weder entschuldigen noch erklären«.21

Um im Medium der Kunst alles sagen zu können, braucht es die
regulative Idee des Beliebigen, deren kategorischen Imperativ Thierry
de Duve folgendermaßen formuliert:

Mach, was Dir beliebt so, daß es Kunst genannt wird. Doch mach es auch
so, daß durch das, was Du machst, durch das aus Deiner Maxime resultie­
rende Objekt oder Dejekt, durch das Beliebige spürbar wird, daß es Dir von
einer Idee aufgetragen worden ist, die seine Regel bildet.22

19) RoH Dieter BRINKMANN, Der Film in Worten, in: DERS. - RaH Rainer
RYGULLA (Hg.), Acid. Neue amerikanische Szene (Darmstadt 1969) S. 381-399,
hier S. 386.

20) Kar! Heinz BOHRER, Die gefährdete Phantasie, oder Surrealismus und
Terror (München 1970) S. 14: »Die traditionelle Literatur liefert dem gelehrten
Kritiker jene Essentials wie >Form<, >Sublimierung von Wirklichkeit<, >Sprach­
kraft<, die vor den Beispielen der allerjüngsten Literatur versagen beziehungs­
weise diese und jede denkbare zukünftige Literatur, die sich von diesen Essen­
tials distanziert, abqualifizieren muß.«

21) Martin DANNECKER, Engel des Begehrens. Die Sexualität der Figuren in
Hubert Fichtes Werk, in: Hans-Jürgen HEINRICHS (Hg.), Der Körper und seine
Sprachen (Frankfurt am Main 1989) S. 15-35, hier S. 33.

22) Vgl. Thierry DE DUVE, Mach, was Dir beliebt, in: DERS., Kant nach
Duchamp (München 1983) S. 316-356, hier S. 352.

Diese durch das Beliebige hindurch spürbare Idee mag man im Falle
Fichtes »Empfindlichkeit« nennen, oder »nonviolence«, oder »Ver­
schwulung«. Sie ist widerständig auch gegen die Gewalt des Ge­
schmacks. Im Akt der Wahl von etwas Beliebigem fielen Geschmack
und Genie, Kritik und Produktion, auf einmal zusammen. Das war

- ~ Pop.

Wir wollten unseren Stoff präsentiert sehen, nicht transzendiert,
wollten die Akkumulation äußerer Zeichen, wollten ein >Ja< zum
Material der wie auch immer kritisierbaren Welt, in der wir uns
bewegten, ein >Ja< ohne Verniedlichung und Dämonisierung:

Ich lobe den Arsch, den ich fühlen kann, sehen, riechen, schmecken, hören,
den sinnlichsten von allen!
Loben, das ist's unter gelben Händen!23

Fichtes Arbeiten waren für uns noch nicht durch das Großautoren­
Image ferngerückt, das den Autor, nicht ohne sein Mittun, endlich
ereilt hat. Wir lasen noch einzelne Romane Fichtes, hörten einzelne
Features. Die intertextuelle Maschine des »einen Buches« blieb uns
ebenso erspart wie der historisierende Anschluss seines Werkes an den
Kanon manieristischer Meisterwerke. Wenn ich zu verstehen versuche,
warum ich Fichtes Texte bereits damals als folgenreich einschätzte,
interessanter, überzeugender fand als andere, zeitgleich entstandene
Arbeiten, die wir lasen, dann fällt mir neben der Fixierung des Autors
auf die Stoffe eines in jeder Hinsicht ausgelebten homosexuellen Lebens
vor allem der mächtige Eindruck ein, den ihr gleichsam minimalisti­
scher look auf mich machte, der spürbar die Möglichkeit von Nicht­
Kunst riskierte.

Am nächsten Morgen ruft Gläseremil an:
- Gut geschlafen?
- Gut. Ich komm gleich mal längs.
- Hast Du was?
- Lieg ich gerade neben Klaus im Bett, fängt er an, mir den Rücken zu
kratzen.
- Das hättest du auch bei mir haben können.
- Kann ich heute nacht bei dir pofen?24

23) FICHTE, Versuch über die Pubertät S. 84.
24) FICHTE, Die Palette S. 240.
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Das war ganz großartig. Es oszillierte zwischen Mimesis und Auf­
zeichnung. Seitenlang. Der Stoff war interessant durch seine Präsenz,
nicht durch die Raffinesse seiner Form. Er war interessant, weil er in
seiner Identität mit der Form diese Raffinesse raffiniert verweigerte.
Abgegriffene Alltagsformeln wurden dargeboten, Slang, profane Bege­
benheiten; es wurde so getan, als ob hier beliebige Gesprächs- und
Wahrnehmungsprotokolle zu lesen seien - in ganz einfach gebauten
Satzfolgen, die bei Fichte noch dazu häufig unabgeschlossen blieben und
ohne die Verben präsentiert wurden, die einem Text Bewegung und
Zeitlichkeit implantieren.25 (Hier las man eine Sache nach der
anderen. Wir hätten von Donald Judds »spezifischen Objekten«26
wissen sollen, um diese Satzfolgen in ihrer Erscheinungsqualität
angemessen als minimalistisches Epochenphänomen würdigen zu
können.)

Diese Texte bestanden aus grammatischen Primärstrukturen und
setzten diese zugleich in Szene. Ihr Autor war in höchstem Maße
sensibel für die Medialität seiner Darstellungen, das >Gemachte< der
Texte - und gleichwohl schien ihr Kunstgehalt gering zu sein, nicht
zuletzt dank der textuellen Importe aus dem nicht-ästhetischen Bereich.
In Fichtes Texte wanderten subkulturelle Sprachmaterialien ein wie die
Zeichen der Medien- und Freizeitkultur in die Pop Art. Fichte arbeitete
mit enteigneter Sprache (eine andere gibt es nur als Ideologie der
Dichtung), indem er sie bearbeitete - durch Montage und Zitat. Dass
er bei Genet das ästhetische Ideal der buchstäblichen Wiederholung des

25) Vgl. Diedrich DIEDERICHSEN, Liste und Intensität, in: Dirck LINCK ­
Gert MATTENKLOTT (Hg.), Abfälle. Stoff- und Materialpräsentation in der deut­
schen Pop-Literatur der 60er Jahre (Hannover 2006) S. 107-123, hier S. 117.

26) Judds Objekte waren identisch mit einfachen, industriell gefertigten
Massenwaren, die zu Kunst wurden durch die Veranlassung ihrer Präsenz in
einem spezifischen Raum. »Eine Arbeit braucht nur interessant zu sein. Die
meisten Werke haben letztendlich eine Qualität. In der früheren Kunst wurde
Komplexität vorgeführt und als Qualitätsmerkmal verstanden.« Die vor allem
eindeutigen minimalistischen Objekte bestünden aus »allen erdenklichen
Materialien«, »die in der Kunst bislang noch nicht benutzt wurden«. Sie würden
interessant qua Präsentation und: »Sie sind nicht von vornherein Kunst«
(Donald JUDD, Spezifische Objekte, in: Gregor STEMMRICH [Hg.], Minimal
Art. Eine kritische Retrospektive [Dresden 21998] S. 59-73, hier S. 69 ff.).

Faktischen lobte, den Ehrgeiz, einen Stein in die Form eines Steins zu
hauen, das wussten wir damals nicht.27 Von hier aus war es nur ein
- allerdings entscheidender - Schritt zur Identität von reproduzierbarem
Artefakt und autonomem Kunstwerk. Zu den Medienprotokollen
Warhols etwa.

Entweder war diese Literatur in sich zu einheitlich und einge­
schränkt, um »Kunst« zu sein (dieser Einwand schien etwa ihre Syntax
zu betreffen, ihre Lexik oder die repetitive Form der Reihung von
mehr oder weniger »poetisch komponierten«28 Aussagesätzen), oder
sie wies eine übertriebene Differenzierung auf, eine Explosion des
Partikulären, die nicht vom Künstler herrührte, sondern vom Stoff
vorgegeben wurde: Satz folgte auf/unter Satz, take folgte auf take, wie
Ablauf auf Ablauf, ohne dass eine relationale Ordnung dieser takes sich
(mir) erschloss.

Das Besondere bei Fichte war ja nicht, dass seine Texte sich fügten
aus einer Abfolge von Sätzen, sondern dass sie dies explizit thematisier­
ten. Dass man es ihnen ansah. Sie stellten sich nicht als ästhetische
Einheit dar, deren Überzeugungskraft darin besteht, jedes Detail als
kunstvoll integriert zu erkennen zu geben. Sie funktionierten als
erscheinende Texte, deren Autor das performative Potenzial der Schrift
maximal aktivierte.29 Hier wurden die Elementarzeichen theatralisch.
Außerdem fehlte den Texten alles Allegorische. Die aufgewiesenen
Dinge und Handlungen standen nur für sich ein und kamen ohne das
surplus des. Sinnbildlichen aus, mit dem etwa die Autoren der Grup-

27) Vgl. Hubert FICHTE, Die Sprache der Liebe. Polemische Anmerkungen
zu Querelle de Brest von Jean Genet, in: DERS., Homosexualität und Litera­
ttir 2 (Frankfurt am Main 1988) S. 7-28, hier S. 15.

'28) Hubert FICHTE, Ketzerische Anmerkungen für eine neue Wissenschaft
vom Menschen, in: DERS., Petersilie. Die afroamerikanischen Religionen. Santo
Domingo. Venezuela. Miami. Grenada (Frankfurt am Main 1980) S. 359-365,
hier S. 363.

29) Für Kar! Heinz Bohrer sind »Fichtes frühe Texte ganz gravierend für die
~ntwicklung einer deutschen Pop-Literatur in dem gerade von Ihnen erwähnten
'ne, das heißt dem Sich-Ereignen-Lassen von Wörtern, denn darum geht es
in der Performanz der Literatur« (Eckhard SCHUMACHER, »Was war denn
?« Ein Gespräch mit Kar! Heinz Bohrer, Teil 1, http://www.uni-bielefeld.

e/lili/personen/braungart/pkw/ Artikellbohrer.htm).
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pe 47 so gern arbeiteten. Fichte hatte erkennbar vom nouveau roman
gelernt. Man las, was man las. Nichts schien der Autor dabei auszu­
schließen; was immer seine Wahrnehmung passierte, konnte zum Motiv
des Textes werden.3o Das Motiv des Texters schien darin zu bestehen,
uns zu vermitteln, dass er nichts für zu gering hielt, um >nackt<
vorgezeigt zu werden. >Bedeutung< wurde nach außen verlagert und zu
einer Funktion der Organisation von Oberflächen. Der phänomenolo­
gische look war irritierend (zumal wenn man wusste oder gemeinsam
recherchierte, welchen sprachlichen und rhetorischen Aufwand homo­
sexuelle Literatur in der Geschichte betrieben hatte, um sich und ihren
schmuddeligen Stoff zu legitimieren) - und er blieb eine anhaltende
Provokation.

Die Sätze Fichtes zeigten sich als: Sätze. Die Buchseiten, auf die sie
gedruckt waren, als: Buchseiten. Die Literatur, die wir kannten, prä­
sentierte ihre Buchseiten als Fenster, durch das man in die Welt der
ausgefabelten Fiktion einsteigen konnte, um sich dabei als alltägliches
Individuum auszulöschen. Die Schrift machte sich transparent, um uns
den Einstieg zu erleichtern. Den Ausstieg. Fichte legte sie uns in den
Weg, schloss das Fenster, und die Seite wurde wieder Text. Dieses Aus­
stellen der Materialität des Textes konnte man öde finden oder erre­
gend. Es war auf jeden Fall auffällig. (Die Studierenden, die heute von
der Wiederkehr des »Handwerks« und der »Tradition« in den Künsten
beeindruckt sind, der Wiederkehr des Figurativen, der Malerei und des
ausbuchstabierten Plots, empfinden Fichtes wenig »flüssige« Texte
erklärtermaßen oft als öde. Das »Ästhetische«, das sie vermissen, ist
freilich nicht das Ästhetische, sondern das Rhetorische, das Decorum
des genus sublime.) Fichte choreografierte die Bewegungen unserer
Augen beim Lesen. Wir wurden von ihm nicht bezaubert, nicht über­
redet, nicht in eine Illusion hineingezogen. Wir blieben uns jederzeit
darüber bewusst, dass wir lasen. Und wir wurden auf spezifische Weise

30) Mit Authentizität hat Fichtes Literatur aber schon deshalb nichts zu tun,
weil Wahrnehmung bei Fichte von Anfang an kontrolliert ist vom Endzweck
des Textes, der ihre Erträge archiviert. Es ist eine Wahrnehmung für das
Medium. Fichte erfährt die Dinge immer schon als Material. »Ich will anfangen,
fürs Schreiben zu leben, nicht wie bisher leben, um was zum: Schreiben zu
haben« (FICHTE, Alte Welt S. 242).

von diesem Autor adressiert. Wenn Fichte »wir« sagte, meinte er
Schwule.

Wie retteten wir uns sprachlich selbst?
Wir gaben uns, selbstzensorisch, als pädophil, als homophil aus, beschnitten
uns selbst als homoerotisch; wir imitierten das feige Sprachverhalten unserer
potentiellen Wärter.
Das verniedlichende Sargdeckelwort bumsen war noch nicht erfunden.
Was lasen wir im Licht der Bienenwachskerzen.31

Nicht »anders als du und ich«, nicht »anders als die anderen«,
sondern: wir! Und >wir<, das waren die »empirisch-psychologischen Per­
sonen«, denen der wirkungsmächtige ästhetische Purismus Adornos
stets abverlangt hatte, sie sollten sich in der kontemplativen Begegnung
mit Kunst zugunsten des »Verhältnisses zur Sache außer Aktion«32
setzen. Als gäbe es die »Sache« ohne die empirische Subjektivität des
Rezipienten. Als gäbe es die Objektivität des Werkes. Von Fichte, der
hier ganz im Kontext der politisierten Künste der sechziger Jahre steht,
wurden wir explizit angesprochen, nicht mittels elend subtiler Signale,
die sich an den »Eingeweihten« mit dem Dechiffrierschlüssel richten.
Dnd wir hatten eine .Geschichte. Was wir taten, sagten, dachten,
konnte schmucklos dargestellt werden und zugleich Literatur sein.

Wie in jeder Popliteratur waren die thematischen Implikationen bei
Fichte nicht sekundär, sie beglaubigten den Text vielmehr. Küsse,
Dödel, Cruising, Ärsche, Analverkehr, unsere Kneipen, Parks, Saunen
- die Gegenwart, an der die anderen Autoren vorbeigingen und deren
Repräsentation abgedrängt worden war in klandestine Genres.
Bei Fichte bekam man die Kunst und die »Stellen« aus einer Hand.
Als Ordnungvon Tatsachen im Zusammenhang einer konkreten homo­
sexuellen Existenz. Das war allerhand.

31) FICHTE, Alte Welt S. 23.
32) Theodor W. ADORNO, Ästhetische Theorie (Frankfurt am Main 1970)

S. 361.
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Ill.

Ohne uns gab es diesen Text als ästhetischen Text, als Literatur,
überhaupt nicht. Er inszenierte, dass er uns b.rauchte, um lesbar zu
werden - dass Fichte uns brauchte, um »dIe unbesetzten Felder
zwischen meinen Begriffen«33 zu besetzen. Er, der sich über alles zu
sprechen traute, ließ so vieles weg, enthielt uns so viel~s ~or, d.ass er
uns ständig mit uns selbst ~~:>nfrontierte. Sein. Tex~ ,,:,ar em asthet1sc~es
Objekt in Latenz. Dessen Asthetizität war mcht m Ih~ sel~st be~run­
det, sondern entstand, wenn sie entstand, erst durch dIe MItarbeIt des
Lesers. Damit wurde er zu einem Teil der Kunstbewegungen ~ach 19~0,
in denen es zwischen Objekt und Subjekt der Erfahrung auf eme BezIe­
hung ankam, »in der nicht mehr das' Objekt ~onsumiert,.sondern das
Subjekt gebildet wird«.34 Wir wurden uns beIm Lesen semer Romane
stärker als früher dessen bewusst, dass man selber Beziehungen
zwischen den Teilen herstellt, Bedeutungen hervorbringt, die Lee~­
stellen auffüllt den Text als Zusammenhang produziert. Dass erst dIe
eigene Rezepti~n darüber entscheidet, welchem Genre ~in Text Fichtes
überhaupt zugehört. Eine winzige Veränderung der Ems.tellung - ~nd
der Text wurde zur Reportage. Diese Texte wollten mcht asket1~ch
nachvollzogen werden. Ihre Bedeutung war k~in Ges~henk und keme
Gnadenerfahrung, sondern musste in der Zelt genenert we~den und
konnte danach wieder verloren gehen. Das war das GegenteIl d~sse~,
was die Kunstmetaphysik des High Modernism ~erk~nd~te, dIe dIe
Qualität von Kunst von der zeitlosen Gegenwärtigkelt emes Kunst­
werks abhängig machte, das alle Bedeutungen dauerhaft in sich
versammelte. So schrieb Michael Fried 1967:

Diese fortwährende und vollständige Gegenwärtigkeit, gewissermaßen e~e
unaufhörliche Selbstschöpfung, wird erfahren. als eine. Ar.t Aug~nbltc~.
lichkeit: als reichte, wenn man nur unendlich VIel scharfsllllllger ware, elll
einzelner, unendlich kurzer Moment aus, um alles z~ sehen, um .das ~erk
in seiner ganzen Tiefe und Fülle zu erfahren, um für lIDmer von ihm uber-

... k' . G d 35zeugt zu sein. [...] Gegenwarng elt 1st na e.

33) FICHTE, Versuch über die Pubertät S. 17. .
34) BONITO OLIVA, Gegen die Einsa~eit d~r ~bJe~te S. 66.
35) Michael FRIED, Kunst und ObJekthaftlgkelt, lll: STEMMRICH (Hg.),

Minimal Art S. 334-374, hier S. 365-366.

Kein Satz war für die Ästhetik der Moderne verhängnisvoller als
dieser Satz über die Gnade, der die Verknüpfung von Religion und
Kunsterfahrung auf Dauer zu stellen versuchte. Für Fried, immerhin
einer der wichtigsten und einflussreichsten Kunstkritiker des 20. Jahr­
hunderts, besteht der Sündenfall der Künste in den Sechzigern darin,
diese Gegenwärtigkeit des Werkes durch eine theatralische Gegenwart
von Objekten und Materialien ersetzt zu haben, die der Betrachter
endlos anschauen könne, weil nichts in ihnen enthalten sei. Minimal
Art und Pop weckten mit ihren literalistischen Fundstücken - den
erscheinenden Wörtern Fichtes etwa - ein leeres Interesse, in der Kunst
zähle aber nur »die Überzeugung ... insbesondere die Überzeugung, daß
ein Bild oder eine Skulptur oder ein Gedicht oder ein Musikstück dem
Vergleich mit vergangenen Werken, deren Qualität außer Zweifel steht,
standhalten kann, oder daß es das eben nicht kann.«36

Das Kunstwerk, dem Fried nachtrauert, verlangte danach, als Kunst
wahrgenommen zu werden, die Arbeiten der Minimalisten und
Popisten konnten als Kunst wahrgenommen werden, aber das gelte, so
Frieds Lehrer element Greenberg, »für fast alles heutzutage - sogar
einen Tisch, eine Tür oder ein leeres Blatt Papier«.37 Das bedeute also
gar nichts. Tatsächlich bedeutete es, dass diese Arbeiten lebendig waren,
weil sie nicht auf ihre formale Autonomie bestanden.

Auch der imaginierte scharfsinnige Betrachter Frieds würde Fichtes
fixierte Mitschriften nicht augenblicklich erfahren können. Zu offen
und prozessual waren diese Arbeiten, zu offenkundig fehlten ihnen
qualitative Fülle und Tiefe. Sie erschienen aber auch als das Gegenteil
der damals andernorts fetischisierten Authentizität und waren eher ein
Versuch, im Wissen um die heillose Differenz von Zeichen und
Bezeichnetem dennoch zu erzählen von der Erfahrung mit der Welt.
Hubert Fichtes Erzählen ist ein Erzählen nach der Erkenntnis,
authentisch nicht erzählen zu können. Melancholisch zwar angesichts

36) FRIED, Kunst und Objekthaftigkeit S. 362. - Weil diese Position falsch ist,
ist es auch falsch zu glauben, man könne und müsse das Image der Popwerke
dadurch verbessern, dass man sie an die >fraglosen< Meisterwerke anschließt.
Pop wird durch Dada weder besser noch schlechter.

37) element GREENBERG, Neuerdings die Skulptur, in: STEMMRICH (Hg.),
Minimal Art S. 324-333, hier S. 328.
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der Unhintergehbarkeit der medialen Differenz - aber eben auch
hartnäckig festhaltend am Repräsentationsbegehren:

Meine Sprache ist an die Zeit ihres grammatischen Ablaufs gebunden.
Gleichzeitiges erfaßt sie, während sie vorgeht, nur nacheinander.
Hieroglyphen würden das Miteinander der Tatsachen vollständiger abbil­
den.
Ich muß also eine Reihenfolge festlegen, auswählen, und das heißt - den
Denkgewohnheiten nach - werten.38

Wenn es nur nacheinander ging, dann sollte es demonstrativ nachein­
ander ablaufen, dann sollte dieses Nacheinander auch ein sichtbares
Ereignis werden. Eine Sache nach der anderen, Visuelles vor allem,
"d . h S h 'b . 39»eine I eogrammatlsc e c rei weise«.

Dieser Erzähler zieht nicht das »Ich« aus dem Text ab, präsentiert
nicht die Sachen selbst als Tatsachen, sondern die Tatsachen als
Artefakte, als Produkte einer wahrnehmenden und das Wahrgenom­
mene medienspezifisch bearbeitenden Subjektivität, eines biografischen
Ich, das in seinen poetischen Imitationen, seinen Medialisierungen
zugänglich gemacht und allzeit in Erinnerung gerufen wird. Detlev,
Jäcki, Hubert, »Ich«. Das Ich, das die dokumentaristischen Künste meist
unterschlugen oder ausschlossen. Das Ich, das das Weltall spiegelt wie
ein Wassertropfen, »aber nicht bewußt, sondern optisch«.40 Ein in
den Romanen als problematisch inszeniertes Ich - soviel Modernität
musste sein -, aber eben doch ein Ich. Alle Stoffe waren auf dieses Ich
bezogen, das seine Wahrnehmungsinhalte in immer neuen, potenziell
lebenslang ausgeübten Schreibakten von sich »abtrennte« und auf diese
Weise kommunizierbar machte. Dieses sachlich inszenierte Abtrennen
im Akt der Schrift, von Fichte nicht zufällig anhand von Jäckis Erfah­
rungen in einer Morgue thematisiert, erzielt beim Schreibenden wie
beim Lesenden zugleich einen immersiven Effekt, wie er im Reich der
Künste gewöhnlich von der Gegenständlichkeit filmischer Bilder
bewirkt wird: »Beim Abtippen geht das eine wieder ins andre über und
ich fühle die Schmerzen bis in die Leber und Milz.«41

38) FICHTE, Versuch über die Pubertät S. 50.
39) FICHTE, Detlevs Imitationen >Grünspan< S. 29.
40) FICHTE, Versuch über die Pubertät S. 38.
41) FICHTE, Versuch über die Pubertät S. 21.

Äußerste Mittelbarkeit verschlang sich bei Fichte mit der Referenz
auf konkre.te Wahrnehmungsakte, in denen ein Subjekt sich mit der
'?eh.vermittelte. Ich hatte so etwas nie Zuvor gelesen. Bis heute halte
1C? dIe forciert antipoetische Attacke, die Dramatisierung nämlich der
Differenz von Zeichen und Referenz, den Entzug der Mittel der klassi­
s~hen ~etorik aus dem literarischen Text, für die wichtigste Innova­
tlOn FIchtes. Faktografie als Literatur. Sie verdankt dem Minimalismus
ebens?viel wie dem nouveau roman und dem Pop.

MIchael Scharang hat in einer Rezension des Romans Die Palette die
z~m Verst~~dni.s ~er S~ärken und Schwächen Fichtes hätte wichtig ~ein
konnen, w~re Sie In .eInem. ande~en Ton geschrieben, auf den Entzug
d~r rhetonschen Mittel hIngeWiesen: »Die gelungensten Stellen in
Fichtes Roman sind jene, in denen er rekurriert auf nicht-literarische
Verfahren.«42 Und in scharfer Wendung gegen Fichte attestiert
S~~arangdessen Formexperimenten, den Passagen nämlich, die über das
Fugen von Aussagen hinausgehen, eine bloße »Aushilfs- und Ornament-
funktion«. Diese Passagen - contenu mental W rt ..
.. , 0 zerstorungen,
Ube.rn~hmen wissenschaftlicher Textformen etc. -, mit denen Fichte
»beh~b~g operiere~< (ach, die Beliebigkeit), sollten von der eigentlichen
»reahstlschen Logik« nur ablenken. Fichte wolle sich auf der einen Seite
»der Konsequenz der realistischen Logik, der Kontinuität der Hand­
lung, nicht unterordnen«, könne aber auf der anderen Seite, »sich auf
Stoffve:arbeitung fixierend, des Realismus keineswegs entraten«.43 Das
Ergebms sei avantgardistisch geschminkte »Stoffhuberei«.44

»~eine Fiction ist nicht ganz ohne Non-Fiction«,45 hat Fichte
geschneben. Ebenso wahr und ebenso Understatement wäre die Aus­
~age, dass seine >art< nicht ganz ohne >non-art< ist. Deshalb lasen wir
Ihn. Scharangs Kritik ist gänzlich einem formbewussten Modernismus
verpflichtet, der. unfähig bleibt, die scheinbare Formlosigkeit, die
entste?t, wenn mcht alle Teile eines Textes wechselseitig aufeinander
verweIsen, als Intervention gegen den Sterilität verbreitenden Kult des

. 42) ,Michael SCHARANG, Fichtes »Palette« - Modell literarischer Anpassung,
lll: Lzteratur und Kritik 38 (1968) S. 506-508, hier S. 508.

43) SCHARANG, Fichtes »Palette« S. 508.
44) SCHARANG, Fichtes »Palette« S. 507.
45) FICHTE, Die Palette S. 334.
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nur sich selbst darbietenden Werkes zu verstehen. Nicht Scharangs
Befund ist falsch, seine Wertung ist es. Fichte ist interessant durch
Stoffhuberei, durch den Fiktionsverdacht, der sowohl einen Verdacht
gegen die Fiktionen meint als auch den Verdacht, dass, keine Dar­
stellung ohne Fiktionen auskommt. Die Stoffhuberei und die radikale
Subjektivierung der Faktografie reagieren auf beides.

Das Subjektive, das ich einbeziehe, soll den objektiven Gehalt meiner
Aussagen unterstreichen. Ich möchte nicht das Soziologische auflösen in ein
Privates, sondern das Private einbringen in die Gesellschaft, in der ich mich
bewege.46

Hier das Ich, dort die Fakten, die das Ich herstellt, indem es Ganz­
heiten in Tatsachen zerschneidet. Analyse, Zergliederung, Schnitte. Ich
habe, wie Scharang, Fichte stets dort am überzeugendsten gefunden, wo
er sich nicht anschließt an die angestrengten gestalterischen Verfahren
des Modernismus und an sein objektivistisches Missverständnis, ein
Werk müsse formal besonders komplex sein, um dem Betrachter/Leser
etwas zu bieten. Wo er die Werkästhetikersetzt durch ein erfahrungs­
ästhetisches Konzept, in dem das lesende Subjekt eine starke Rolle
zugewiesen bekommt, die Funktion, Bedeutungen hervorzubringen, die
nicht Teil des Textes sind, aber von diesem veranlasst werden.

IV.

Fichte gehörte in den Kontext von Minimalismus und Pop Art, die den
Betrieb mit denkbar einfachen Formen und mit einer heftigen Tendenz
zur Formlosigkeit verstörten. Der look seiner Texte sorgte dafür, dass
sie außerhalb des Kontextes Kunst gut zu gebrauchen waren - in
meiner Coming-out-Gruppe z. B., die eher bestimmt war vom Hunger
nach Fakten, dem Instinkt für Radikalität, der Abneigung gegen die
Zelebrierung der Autonomie und gegen das Decorum der Künste (vor
allem, wenn es um das Thema Homosexualität ging). Was wir damals
an Fichte schätzten, würde ich heute als den Widerspruch gegen die
historizistischen und kategorialen Aspekte des Formalismus beschrei-

46) HAIDER, Vor den Pop-Altären des Voodoo S. 6.

ben. Eines interessierte Fichte nämlich nicht: die Essenz der Literatur
herauszuarbeiten, »die Poesie von allen ihr wesensfremden Elementen

" 47·
zu reimgen«, WIe das formalistische Dogma des Modernismus es
v~rlangte, als ~esse~ Kronz~ugen ich hier noch einmal Valery bemühe.
Fichtes ArbeIten lIeßen SIch als Reportagen, Features, Notizhefte,
Forschungs~eri~hte, Statements lesen, als alles Mögliche. Sie fragten
demonstrativ mcht nach dem kategorischen Sein des Mediums und
?berschritten erkennbar die institutionellen Grenzen der Literatur
Indem sie sich nicht in den sicheren, souveränen Raum der formale~
Kunst zu~ckzogen, in dem die »Hochkunst« ihre Vorbehalte gegen die
demokratische Massenkultur artikulierte, die sie mit jener Ästhetik
teilte, die sich der Hochkultur zuordnete.

Für Fichte wartete »draußen«, jenseits dieses Raumes eine Welt der
Wunder. Seine poetischen Übergriffe auf die Literatu~, wie wir sie
kannten, standen in einem Zusammenhang mit den Übergriffen von
Fra~en,. Schwarzen, Schwulen, Studenten auf die gesellschaftlichen
Ins:ItutlOnen. Wenn er 1973 in einem Interview sagt, er wolle »Facts so
sC~Il~ern, daß auch Frau Meier sie versteht«,48 dann ordnet er sich
~It dIesem Statement - wie naiv und herablassend immer es sein mag _
~n den ~usammenhangvon Interventionen gegen die ästhetischen und
IdeologIschen Grenzen des künstlerischen Paradigmas ein, das sich im
Namen des Autonomiebegriffs einer Analyse der institutionellen und
diskursiven Bedingungen der Kunst widersetzte. Auch wenn mit Fichtes
Arbeiten ganz sicher nicht Frau Meier für die Kunst gewonnen werden
konnte (Frau Meier liest Literatur nicht wegen der Facts das hat man
i~r ausgetrieben), war hier eine erzählende Literatur (;'enn es denn
LIteratur w~r), .di~ ~enigstens potenziell in einer Beziehung zu uns
stand und dIe WIr In eInem gewissen Sinne erst erschaffen mussten bot
sie doch wenig mehr als eine Anordnung von Aussagen, dene~ der
Gestus des Ausdruckhaften vollständig fehlte. Sie bezeugten weniger ein

~7) Paul VALERY, Red~ zum Dank an die Academie Fran~aise, in: DERS., Zur
LIteratur S. 353-386, hIer S. 359. - Zur Kategorie der »essence« vgl. auch
element GREENBERG, Die Essenz der Moderne. Ausgewählte Essays und Kriti­
ken, hg. von Karlheinz L?DEKING (Amsterdam - Dresden 1997).
. 48) Helge LANGE, ExotIsches für Frau Meier. Interview mit Hubert Fichte
lll: Münchner Abendzeitung, 13. Juni 1973. '
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49) FICHTE, Die Palette S. 334.
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Ich bin in meinen Arbeiten über Fichte immer wieder zurückgekom­
men auf den von mir aus dem Zusammenhang gerissenen Satz »Ich
schreib alles auf«.51 Es ist der Popsatz Hubert Fichtes. Er steht für
eine Literatur, die· ihr Ideal im Mitschreiben der Gegenwart findet,52
und ich halte ihn für einen der zentralen Sätze des CEuvres, von dem
her sich dessen Relevanz bestimmen lässt. Diese Relevanz besteht in

tischen Rückgriff auf das Objekt, den polyvalenten Text, Fichtes Rang
und Größe immer neu und immer raffinierter zu bezeugen, mich irri­
tiert und entmutigt, weil sie mir wie ein Betrug vorkommt an meinen
frühen, sehr befreienden Gefühlen beim Lesen dieser Texte, die das
Risiko eingingen, nicht als große, reiche, komplexe Literatur wahr­
genommen zu werden. Diese Philologie schreibt fest und setzt voraus,
dass die Texte Hubert Fichtes Literatur sind. Ich musste sie damals
zuerst fragen. So wie Fichte die Fotografie, die riskierte, Nicht-Kunst
zu sein, erst fragen musste, was sie sei: »Die Welt als reines Bild. [...]
Es ist Kunst, weil es überhaupt keine Kunst ist, weil es immer in jedem
Augenblick Kunst ist. Meine Wörter - die kannst du vergessen.«50

Um die Bedeutung zu ermessen, die der Erscheinung dieser Texte,
dem look, einmal zugekommen ist, muss man die Werkgeschichte einen
Moment lang vergessen, die Paratexte vergessen, die Fichte-Philologie
vergessen, Fichtes enervierende Selbststilisierung als Poeta doctus
vergessen - und diese Erscheinung in den Blick bekommen als das, was
sie war: eine Herausforderung unseres ästhetischen Urteils. Wörter, die
man vergessen konnte, fixiert von einem Autor, der alles dafür tat, dass
man sie nicht vergaß. Diese subtile Zweideutigkeit komplizierte die
Urteilsfindung auf anregende Weise.

v.

50) Hubert FICHTE, Eine Glückliche Liebe (Frankfurt am Main 1988) S. 28.
51) FICHTE, Alte Welt S. 237.
52) Vgl. Sascha SEILER, »Das einfache wahre Abschreiben der Welt.« Pop­

Diskurse in der deutschen Literatur nach 1960 (Göttingen 2006); Eckhard
SCHUMACHER, Gerade Eben Jetzt. Schreibweisen der Gegenwart (Frankfurt
am Main 2003).
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Kunstwollen als die Einführung von Empfindungs- und Denkweisen,
die in der Literatur bisher bedeutungslos oder ihr gänzlich fremd
gewesen waren.

Ein Gemälde, egal wie handwerklich mangelhaft, reduziert, unmale­
risch, handschriftlos es daherkommen mag, lässt dem Betrachter kaum
eine Möglichkeit, es nicht als Kunst wahrzunehmen. Selbst eine
unbemalte gehängte Leinwand ist von einem Bild nicht zu unterschei­
den. Mit Texten ist das anders, weil Texte, anders als Gemälde, in allen
möglichen Kontexten produziert werden. Fichte hatte dafür gesorgt,
dass seine Texte uns nicht automatisch als Kunst ansprachen. Er hatte
ihnen die individuelle Handschrift verweigert (und das zu seinem
Markenzeichen gemacht). Er hatte sie in Richtung zum Alltäglichen,
Nützlichen, Nicht- und Antikünstlerischen getrieben. Sie sahen nicht
nur anders aus als Literatur, wir fanden sie auch an >unliterarischen<
Orten, etwa in der seit 1976 von Hans-Peter Reichelt verantworteten
Schwulenzeitschrift hirn. Dort erschienen sie ohne die statuszuweisen­
den Paratexte, die uns in Büchern um den inspirierenden Zweifel
bringen, ob wir es hier mit Kunst zu tun haben oder nicht. Wenn man
nicht wusste, dass Fichtes Texte Kunst sind, musste man sie fragen, was
sie sind.

Trotzdem kann ich mich auf den Kopf stellen, solange die Palette nicht in
Rowohlts Deutscher Enzyklopädie erscheint oder im Springer Verlag wie
meine Embryologie, bleibt es eben doch bloß eine Novel. Fiction! Fiction!
Fantasie!49

Solange man diese Arbeiten im Kontext von Kunst wahrnimmt,
bleiben sie eben doch bloß: Kunst. Längst ist Fichtes Werk von den
Institutionen der Literaturwelt aufgenommen worden, deren Autorität
und Entscheidungsbefugnis über den Status von Kunst entscheidet.
Längst lässt sich anhand dieses Werkes nachvollziehen, dass sein Autor,
je älter er wurde, selbst gesteigerten Wert darauf legte, die >Qualität<
seines Werkes durch kritische Bezugnahme auf die großen Modernen
und die alten Meister (proust, James etc.) zu bestimmen und die
formale Autonomie seiner Arbeiten zu betonen. Eine esoterische
Fichte-Philologie hat sich herausgebildet, deren Begehren, im hermeneu-



53) Beliebigkeit wird, soweit ich es überblicke, als posltlve ästhetische
Kategorie (als Gegegnbegriff zu Verbindlichkeit) erstmals verwendet von Wolf
LEPENIES, in: DERS., Melancholie und Gesellschaft (Frankfurt am Main 1969)
S. 172-184.

54) Thierry DE DUVE, Kunst war ein Eigenname, in: DERS., Kant nach
Duchamp S. 7-80, hier S. 15.

Jeder Versuch, Kunst zu definieren, läuft entweder auf einen Solipsismus
oder auf eine Tautologie hinaus; der Begriff »Kunst« ist unentscheidbar,
denn sowohl seine Offenheit als auch seine Unbestimmtheit vermögen ihn
zu definieren; und schließlich macht [...] gerade die Zirkularität der
empirischen Definition »Kunst ist alles, was Kunst genannt wird«, ohne daß
dies ein Trugschluß wäre, die ontologische Eigenart von Kunstwerken aus.
[...] Die Kunst ist eine Angelegenheit für sich, sie begründet sich selbst, sie
benennt sich selbst und auch ihre Rechtfertigung findet sie in sich
selbst.54

Thierry de Duve hat gezeigt, dass dieser Begriff von Kunst nur im
Rückgriff auf einen Prozess gewonnen werden konnte, der Beliebigkeit
als regulative Idee installierte. Er rekonstruierte den Weg, der von
»etwas Beliebigem, das dargestellt« wurde, schließlich hinführte »zum
Beliebigen schlechthin, das ausgestellt wird«, von Courbet zu Duchamp:
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55) DE DUVE, Mach, was dir beliebt S. 316.
56) DE DUVE, Mach, was dir beliebt S. 317.

Er verläuft über die Entwertung des Wertvollen, des Vollendeten, des Edlen
und all jener Werte, die der Kunst innerhalb des aristokratischen Macht­
gefüges eine präzise Funktion zuweisen, während gleichzeitig entsprechende
neue, egalitäre Werte oder Gegenwerte aufkommen, denen im bürgerlichen
Bewußtsein das Odium des Vulgären, Unvollendeten, ja Gemeinen anhaftet.
All diese wohlbekannten Faktoren tragen dazu bei, daß das Beliebige noch
heute den Stempel seines plebejischen Ursprungs trägt und - je nach
Standpunkt - auf das Gespenst oder die Utopie einer Kunst verweist, deren
Urheber Jedermann heißt.55

Am Ende des Weges stand Pop, Kunst im Horizont von Frau

Meier. Entscheidend ist, dass bei Fichte das Triviale, also das auf der
Straße Gefundene, seine Trivialität ohne rhetorische Inszenierung

zeigen darf. Die Anordnung der Materialien am Hafen. Als das
Beliebige in die Geschichte der Kunst eingeführt wurde, erhielt es
zunächst durch Inszenierung die Klasse und Dignität, die es für den
Geschmack akzeptabel machte, durch reiche malerische Gestaltung oder
sprachlichen Prunk. In den Neoavantgarden wurde es dann nicht mehr
den Regeln des Metiers unterworfen und konnte deshalb eine neue,
politische Wirkung entfalten:

In den Steinklopfern [Courbets] und im Spargelbündel [Manets] konnte das
Volk bis zu einem gewissen Grad sich selbst wiedererkennen und Zu­
sammenhänge entdecken, die es selbst betrafen. Daß die Bauern von Flagey
oder die Arbeiter von Ornans zu Sujets der Malerei werden konnten [...],
bedeutete nicht für alle gleich vieL56

Dies beschreibt exakt die Relevanz, die Fichtes Arbeiten für uns,
junge Schwule, hatten, und es beschreibt die Relevanz Fichtes im
Zusammenhang einer Moderne, die das Gespenst oder die Utopie einer
Kunst nicht preisgeben will, deren Urheber Jedermann heißt. Diese
Utopie lenkte Fichtes Aufmerksamkeit auf die synkretistische Bricolage
des Schwarzen Atlantik und der queeren Kulturen und trieb zugleich
die »arme« phänomenologische Form des eigenen Werkes hervor, das
als Archiv alltäglicher Wahrnehmungsereignisse inszeniert ist.

Es bleibt zu begründen, warum ich einen Autor mit Beliebigkeit in
Verbindung bringe, der ständig seine Genauigkeit, Kunstfertigkeit,
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einem Bekenntnis zur Beliebigkeit als ästhetischer Idee. Der Satz und
diese Idee meinen ja nicht, dass tatsächlich alles auf- und mitgeschrieben
wird, sondern dass alles mitgeschrieben und veröffentlicht werden kann.
Wer für Beliebigkeit optiert, optiert gegen die Normativität des
Geschmacksurteils, das regelt, was als kunstfähig gilt. Er spricht den
Betrachter/Leser auf neue Weise und von neuem Ort aus an, nämlich
aus einer Position außerhalb der Tradition.53

Die Revolte der Künste nach dem Modernismus besteht in ihren
Operationen, gegen die Autorität des Geschmacksurteils (die den

Gebrauch als Kunst vorschreibt) alles als kunstfähig in Szene zu setzen.
Jedes Medium, jeden Werkstoff, jede Form, jede Formlosigkeit, jedes
Sujet. Und jede Mischung von Medien, Formen und Stoffen. Die Kunst
ist nach dem Verlust ihrer spezifischen Bestimmungen in diesem Sinne
derart beliebig geworden, dass dem, der sie zu definieren versucht, nur
ihr Eigenname geblieben ist, die nominalistische Setzung: Dies ist
Kunst.
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ständig sein Kalkül in Szene setzt und selbst dem Genre des Beliebigen,
dem Klatsch, Beliebigkeit nicht zugestehen mag?57 Für meine Ent­
scheidung nehme ich nicht mehr als mein Recht zu urteilen in
Anspruch. Ich stelle selbstverständlich nicht in Abrede, dass das
Beliebige sich hinterher als ein durch Wahl bestimmtes Etwas inter­
pretieren lässt und seine Bedeutung findet. Das Beliebige, das Fichte in
den Text einführt, verweist nach dieser Einführung auf etwas - z. B. auf
die Selbstermächtigung und Selbstrepräsentation der Marginalisierten,
die sich Dinge aneignen -, und der Akt der Einführung des Beliebigen
in die Kunst wird zu etwas Bestimmtem, nämlich zum Akt der Selbst­
ermächtigung und Selbstrepräsentation eines homosexuellen Autors.
Rückblickend also kommt es zu einer Aufhebung von Beliebigkeit.
Diese Nachträglichkeit darf aber nicht den Blick auf das historische
Faktum der Beliebigkeit als Idee von Kunst verstellen und der
Entscheidung, »alles aufzuschreiben«, ihre Schärfe nehmen. Fichte hat
das, was er aufschrieb, durch Individualisierung und Auswahl der
Beliebigkeit enthoben. Hier mag die Interpretation einsetzen, wenn auf
Interpretation denn nicht verzichtet werden soll. Sie hätte dann aber
zunächst anzuerkennen, dass es beliebige Dinge, Sprachformen, Wahr­
nehmungen waren, die von Hubert Fichte ausgewählt wurden. Dass am
Beginn der Textproduktion die Entscheidung stand, sich gleichgültig zu
zeigen gegen die Regeln von Metier und Tradition. Der Name, der der
Arbeit mit beliebigen Dingen in den Sechzigern angeheftet wurde,
lautet »Pop«.

57) »Über jeden wird geredet, der im Lokal ist. / Klatsdi ist ja schön. / Aber
er muß ernsthaft sein. / Nicht so beliebig wie hier« (FICHTE, Alte Welt S. 260).


