VI. Die Ordnung der Bilder

Bernd Becher, der an Menschenfotografie sonst
kein Interesse hatte,'! sal 1972 seinem Kiinst-
lerkollegen Douglas Huebler Modell fiir dessen
Variable Piece #101. Hueblers ironische Wissen-
schaftsmimikry richtete sich hier offenbar auf
Physiognomik, kriminologische Charakterkunde
und soziologische Typenlehren. Zugleich spielte
die Arbeit auch auf August Sanders Menschen des
20. Jahrhunderts an, ein Projekt, das, wie Hueb-
ler wusste, fiir die Arbeit der Bechers von grofSer
Wichtigkeit war. Nach Hueblers Instruktion nahm
Becher nacheinander das Aussehen eines Pries-
ters, eines Kriminellen, eines Liebhabers, eines al-
ten Mannes, eines Polizisten, eines Kiinstlers, sei-
ner selbst (»Bernd Becher«), eines Philosophen,
eines Spions und eines »netten Kerls« (»nice guy«)
an. Nachdem zwei Monate verstrichen waren (und
angenommen werden konnte, dass Becher die
Reihenfolge inzwischen vergessen hatte), wurden
ihm die Fotos in abweichender Nummerierung

111 Dies bezeugt Hilla Becher in: Becher und Becher, »Klar
waren wir Freaks«, S. 98.
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Abb. 8: Douglas Huebler: Variable Piece #101, 1973.
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zugeschickt, mit der Bitte, »to make the >correct«
associations with the given verbal terms«.''?

An diesem Spiel, in dem es wohl vor allem
um die Unsicherheit typologischer und charak-
terologischer Zuordnungen ging, nahm Bernd
Becher offenbar mit Vergniigen teil. (Abb. 8) Fiir
das system-mocking seiner amerikanischen Kolle-
gen diirfte er durchaus Verstindnis gehabt haben.
Dennoch findet sich nichts davon in der Arbeit,
die er mit seiner Frau tiber Jahrzehnte in gerade-
zu monomanischer Weise betrieben hat. Wenn
die fotografische Kunst der Bechers, wie Goeftrey
Batchen bemerkt hat, als »the epitome of the ty-
pological urge« betrachtet werden kann,'”* so hat
dies auch damit zu tun, dass sie, im Unterschied
zu den amerikanischen Projekten, dem klassifi-
katorischen Erkenntnisideal in ganz unironischer
Weise anhing, dass sie ihre Typologien mit vollem
Ernst entwickelte. Gerade diese unverdorbene Fri-
sche des Systemglaubens scheint das Bechersche
Unternehmen fiir die amerikanischen Konzept-
kiinstler interessant gemacht zu haben. Carl And-
res Artforum-Artikel von 1972, der die Bechers ei-
nem amerikanischen Publikum bekannt machte,
ging kaum auf die neusachliche Asthetik ihrer Fo-
tografien ein, betonte aber lebhaft den systemati-

112 Zit. nach Daniel Palmer, Photography and collaborati-
on. From conceptual art to crowdsourcing, London, UK, New
York, NY, USA, 2017, S. 119.

113 Geoftrey Batchen, »Ordering Things«, in: Brian Wal-
lis (Hg.), The order of things. Photography from the Walther
Collection, Gottingen, 2015, 332-339, S. 333.
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schen, taxonomischen Aspekt ihrer Bildfolgen.'*

Wie die Bechers riickblickend sagten, sei es fiir die
Verortung ihrer Arbeit im Kontext der Conceptu-
al Art entscheidend gewesen, »dafl unsere Arbeit
systematisch aufgebaut ist, daf3 unsere Sichtwei-
se »kiihl« ist und ohne subjektiven Ausdruck des
Kiinstlers auskommt, dafl wir die einzelnen Arbei-
ten einem typologischen Raster unterwerfen und
zu Serien und Sequenzen ordnen usw.«'*?

Jedoch hatte sich, wie die Bechers betonten, ihr
spezifisches, typologisches Verfahren nicht erst im
Kontakt mit der amerikanischen Konzeptkunst
herausgebildet. Die fiir sie charakteristische raster-
formige Anordnung von Bildern in »Gruppen von
9, 12 oder 15«'¢ habe sich vielmehr aus den Vor-
gaben des Ausstellungsdispositivs ergeben. Schon
in ihrer ersten Ausstellung 1963 in der Buchhand-
lung und Galerie Ruth Nohl in Siegen hitten sie
ihre Rahmen »in zwei Reihen untereinander vor
die Buchregale gehiangt«'” und in Gruppen von
vier, sechs oder acht angeordnet. Die Einférmig-
keit der Prasentation habe es erlaubt, einen Typus
hervortreten zu lassen, gleichzeitig aber auch auf
die kleinen Unterschiede zwischen den Exem-
plaren eines Typs aufmerksam zu machen.'® Es

114 Vgl. Foster, Krauss, Bois, u.a., Art since 1900, S. 599.
115 »Bernd und Hilla Becher im Gespriach mit Michael
Kohler«, S. 191.

116 Krief, Contacts. Hilla and Bernd Becher, 5:10.

117 »Interview mit Bernd und Hilla Becher« [gefithrt von
Ulf Erdmann Ziegler], S. 31.

118 Vgl. Hilla Becher u. Bernd Becher, »The Bechers’ In-
dustrial Lexicon. [Interview, conducted by Ulf Erdmann
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sei die »Madglichkeit, Bilder zusammenzustellen«
gewesen, durch die sie ihre »erste Typologie« ver-
wirklichen konnten.'*

Anders als die Serien der Chronofotografie,
deren Einheit durch die zeitliche Entwicklung
eines Gegenstands definiert sind; anders als fo-
tografische Inventare, bei denen die Gegenstinde
in einem raumlichen Naheverhaltnis stehen (wie
z.B. Hans Peter Feldmanns Alle Kleider einer Frau
(1970) oder Sophie Calles LHotel (1981)); anders
auch als narrative Serien (wie z.B. der Fotoro-
man und seine kiinstlerische Parodie bei Duane
Michals), die durch den Faden einer Erzahlung
verbunden sind, folgen die Becherschen Serien
nicht dem Prinzip eines zeitlichen, rdumlichen
oder narrativen Zusammenhangs. Die Verbin-
dung zwischen den Gegenstinden beruht nicht
auf Nahe, auf Beriihrung oder zeitlicher Abfolge;
sie wird durch den abstrakten Faktor der kategori-
alen Zugehorigkeit bestimmt. Von Anfang an re-
giert hier ein dufleres Ordnungsprinzip. Schon die
Verfertigung der Aufnahmen gehorchte dem Dik-
tat eines provisorisch gesetzten Allgemeinbegrifts:

Ziegler]«, Art in America, Jg. 90, N° 6 (June), 2002, 93-101,
140-143, S. 98. Die entsprechende Passage ist in der deut-
schen Fassung des Interviews (»Interview mit Bernd und
Hilla Becher« [gefithrt von Ulf Erdmann Ziegler]) nicht ent-
halten.

119 Ebd., S. 30. Im Unterschied zu den Ausstellungen sind
die Fotografien der Bechers in den Fotobiichern in eine se-
quenzielle Folge gebracht, vgl. Chris Balaschak, »Between
Sequence and Seriality. Landscape Photography and its
Historiography in Anonyme Skulpturen«, Photographies, ]g.
3,N° 1, 2010, 23-47.
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Zunichst fotografierten die Bechers offenbar alles,
was unter die Rubrik »vom Verfall bedrohte Archi-
tektur der Schwerindustrie« fiel. Dann aber ergab
sich sehr bald die Notwendigkeit der Sortierung:
Die massenhaft geschossenen Bilder »mussten ja,
wie Hilla Becher sagte, »irgendwie eine Ordnung
bekommen«.'?

Wie die Bechers selbst immer wieder betont
haben, ging es in ihrer Arbeit nie nur um das ein-
zelne Bild, sondern stets um den Zusammenhang,
der sich aus der vergleichenden Zusammenschau
zahlreicher systematisch angeordneter Aufnah-
men ergeben sollte:! »Die Information, die wir
geben wollen, entsteht erst durch die Reihung,
durch die Gegeniiberstellung dhnlicher oder ver-
schiedener Objekte der gleichen Funktionen.«'*
Bernd Becher berichtet, er habe schon sehr frith
»diese Systematik entwickelt, daf$ man [...] meh-
rere Objekte derselben Art zu typologischen Se-
rien vereinigt.«'? Explizit gemacht wurde dieser
systematische, taxonomische Anspruch erstmals

120 Krief, Contacts. Hilla and Bernd Becher, 04:40.

121 Deshalb erscheint es als unpassend, dass die Bechers
im Katalog der MoMA-Ausstellung Information (1970), in
dem es im Ubrigen von seriellen Arbeiten nur so wimmelt,
mit nur einer alleinstehenden Aufnahme, der Ansicht eines
Gasbehilters, vertreten waren, vgl. Kynaston McShine (Hg.),
Information. July 2 - September 20, 1970, The Museum of Mo-
dern Art, New York, New York, 1970, S. 20-21.

122 Zit. nach Uwe M. Schneede, Die Geschichte der Kunst
im 20. Jahrhundert. Von den Avantgarden bis zur Gegenwart,
Minchen, 2001, S. 290.

123 »Bernd und Hilla Becher im Gespriach mit Michael
Kohler, S. 188.
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Abb. 9: Doppelseiten aus Bernd und Hilla Bechers Fotobuch
Anonyme Skulpturen, 1970.
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im Untertitel der Buchveroffentlichung Anonyme
Skulpturen (1970), wo eine »Typologie techni-
scher Bauten« angekiindigt wurde. Die Gegen-
tiberstellung zweier Objekte auf einer Doppelseite
lud dazu ein, den Ahnlichkeiten und Differenzen
zwischen den abgebildeten industriellen Struktu-
ren nachzugehen. (Abb. 9) Wihrend das Buch-
format solche Diptychen nahelegte, konnten in
Ausstellungen und auf Plakaten umfangreichere,
rasterformige und quasi-tabellarische Anordnun-
gen verwirklicht werden. Hier waren die Bezie-
hungen der Ahnlichkeit nicht nur in waagerech-
ter, sondern auch in senkrechter und diagonaler
Richtung lesbar. (Abb. 10)

Schon in ihren Einteilungsbegriffen verrieten
diese typologischen Ordnungsversuche ihre Néhe
zur klassischen Naturgeschichte. Hilla Becher
erwahnte, dass man zuerst »die Grundformen
gefunden«, dann aber gelernt habe, »dass diese
Grundformen [...] Subspecies unter sich haben«.'**
Bernd Becher zufolge orientierte sich die »Katego-
rienbildung« des gemeinsamen Projekts an »quasi
wissenschaftlichen Kriterien«:

»Da bilden wir Werkgruppen, die von der
Funktion der Objekte ausgehen - also Werkgrup-
pen wie Kalkofen, Kithltiirme, Hochofen, Forder-
tirme, Wassertiirme, Gasbehailter, Silos usw. [...]
Innerhalb dieser Kategorien gibt es dann >Famili-
en< von Objekten, die sich aus den verwendeten
Baumaterialien herleiten: Holz, Stein, Eisen und
Beton [...] Und aus verschiedenen Beispielen fiir

124 Krief, Contacts. Hilla and Bernd Becher, 4:55.
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Abb. 10: Bernd und Hilla Becher: Hochofenkdopfe, perspekti-
visch hoch, USA, 1978-1986.
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eine Grundform, einen Objekt-Typ bauen wir un-
sere Tableaus.«'*

Gelegentlich ist die Ansicht vertreten worden,
dass der von den Bechers betriebene typologi-
sche Aufwand in dhnlicher Weise zu verstehen
sei wie die Systembegeisterung der amerikani-
schen Konzeptkiinstler, ndmlich als eine ironische
Nachahmung wissenschaftlicher Verfahren, die
letztendlich auf die Entlarvung der herrschenden
Ordnungsstrukturen, auf eine Sichtbarmachung
der Willkiir von Taxonomien ziele. Die Typologie
werde von den Bechers nicht einfach als »a given
underlying structure« verstanden, sie bilde viel-
mehr »a central, even propulsive, object of their
inquiry«.'?® In ihren oft willkiirlichen Kategorisie-
rungen offenbare das Verfahren der Typisierung
»its own constructedness, its own artifice«; ihr
Werk lade auf diese Weise dazu ein, »to consider
how taxonomies are constructed and deployed,
and to what ends«.!”” Fiir diese »postmoderne«
Interpretation, die das Bechersche Werk als eine
Befragung von Ordnungsstrukturen a la Foucault
erscheinen lasst, gibt es jedoch keinerlei Hinweise.
Falls die Bechers ihre jahrzehntelange Arbeit der
Typisierung von Industriebauten als ein klassifi-
kationskritisches Spiel verstanden haben sollten,
so hitten sie dies sehr gut verborgen.

125 »Bernd und Hilla Becher im Gesprach mit Michael
Kohler, S. 190.

126 Shannon, The Recording Machine, S. 41.

127 Batchen, »Ordering Things«, S. 338.
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Es fiihrt weiter, wenn man davon ausgeht, dass
die Versuche der Bechers, Ordnung in ihr Ma-
terial zu bringen und eine Erkenntnis daraus zu
schlagen, ernst gemeint waren. Es scheint, als
hitten sie wirklich wissen wollen, wie die von ih-
nen portraitierten Objekte zusammenhingen, in
welchen Beziehungen sie standen. Offensichtlich
hatten sie die feste Uberzeugung, dass es eine ver-
borgene Ordnung gab, die ihre Sammlung von
Hochofen, Fordertiirmen, Wassertiirmen, Gas-
behiltern, Kiihltirmen usw. zusammenbhielt. Es
ist jedoch nicht so leicht zu sagen, wie sie diesen
Zusammenhang verstanden; ihr Vokabular ist in
dieser Hinsicht alles andere als eindeutig. Diese
Mehrdeutigkeit zeigt sich vielleicht am deutlich-
sten im Gebrauch des Begriffs >Familie«. Wenn
die Bechers davon sprechen, dass ihre typologi-
schen Anordnungen »Familien< von Objekten«
oder »Objekt-Familien« sichtbar machen,'”® so
lasst sich darunter alles Mogliche verstehen: eine
Variation auf das beriihmte, von Edward Steichen
initiierte fotografische Ausstellungsprojekt The
Family of Man (1953), ein Bezug auf Lévis-Strauss’
Arbeit tiber Die elementaren Strukturen der Ver-
wandtschaft (1949) oder auch eine Anspielung auf
das Konzept der »Familiendhnlichkeit« aus Witt-
gensteins Logischen Untersuchungen (1953) (und
damit auf einen alternativen, nicht-aristotelischen
Klassifikationsbegrift). Explizite Hinweise auf ei-

128 »Bernd und Hilla Becher im Gespriach mit Michael
Kohler, S. 190.
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nen dieser Kontexte wird man jedoch vergeblich
suchen.

Nicht zu bezweifeln ist der Einfluss der Neu-
en Sachlichkeit, fiir die nicht nur die Frage nach
der Gegenstindlichkeit, sondern auch die nach
der Ordnung der Gegenstinde eine beherrschen-
de Rolle spielte. Wie Benjamin Buchloh gezeigt
hat, gab es Mitte der 1920er Jahre einen merkli-
chen Umbruch im Gebrauch der Fotografie als
Medium der Kunst. Das in den Fotomontagen
des Dadaismus wirksame »Epistem des Wahrneh-
mungsschocks« wurde »durch das Epistem der
archivalischen Ordnung ersetzt«.' Das fotografi-
sche Bild erschien nicht mehr als ein Fragment, an
dem schmerzhaft die Fliichtigkeit und Briichigkeit
der modernen Erfahrung hervortrat; als hochauf-
geloste, gestochen scharfe Aufnahme und inte-
griert in groflangelegte Dokumentationsprojekte
sollte es vielmehr dazu beitragen, die unter dem
unruhigen Wechsel der Erscheinungen verborge-
ne statische Ordnung zur Sichtbarkeit zu bringen.
Dies lasst sich fiir Karl Blossfeldts Urformen der
Kunst (1928) ebenso behaupten wie fiir August
Sanders Antlitz der Zeit (1929). In beiden Projek-
ten geht es nicht einfach um die positivistische
Aufzeichnung von Details, um die isolierte Dar-
stellung von Dingen oder Individuen; es handelt
sich vielmehr darum, aus der Serie und aus dem

129 Benjamin H. D. Buchloh, »Warburgs Vorbild? Das
Ende der Collage / Photomontage im Nachkriegseuropac,
in: Ingrid Schaffner und Matthias Winzen (Hg.), Deep Sto-
rage. Arsenale der Erinnerung. Sammeln, Speichern, Archivie-
ren in der Kunst, Miinchen, New York, 1997, 50-60, S. 54.
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Vergleich der Einzelbilder so etwas wie ein Bild des
Allgemeinen aufsteigen zu lassen: Das Besondere
wird auf einen allgemeinen >Typuss, der einzelne
Fall auf unverianderliche Gesetze, die individuelle
Erscheinung auf eine zugrundliegende Struktur
zuriickgefiihrt. In seiner Einleitung zu Antlitz der
Zeit hat Alfred Doblin diesen Strukturidealismus
klar benannt: Sander steht demzufolge nicht in
der skeptizistischen Tradition des Nominalismus,
sondern in der des mittelalterlichen Universalien-
Realismus, dem »nur die Allgemeinheiten, die
Universalien« als »real und existent« galten.*
Nicht allein durch die Beobachtung, sondern vor
allem durch den daraus gezogenen Schluss auf
allgemeine Gesetze werde Sanders Werk zu einer
»Art Kulturgeschichte, besser Soziologie, der letz-
ten dreiflig Jahre«:

»Wie es eine vergleichende Anatomie gibt, aus
der man erst zu einer Auffassung der Natur und
der Geschichte der Organe kommt, so hat die-
ser Photograph vergleichende Photographie ge-
trieben und hat damit einen wissenschaftlichen
Standpunkt oberhalb der Detailphotographen
gewonnen.«'!

Wie bei August Sander, so wurde auch bei Karl
Blossfeldt die Sammlung visueller Daten einem
tibergreifenden, typologischen Interesse unter-
stellt. Seine minutids ausgefiithrten botanischen

130 Alfred Doblin, »Von Gesichtern, Bildern und ihrer
Wahrheit«, in: August Sander, Antlitz der Zeit. Sechzig Auf-
nahmen deutscher Menschen des 20. Jahrhunderts, Miinchen,
2007, 7-15,S. 7.

131 Ebd, S. 13-14.
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Aufnahmen wiesen durchgehend einen Zug zur
Typisierung auf; es handelte sich um »generali-
sierende Aussagen, die vom Individuellen abstra-
hieren, um ein allgemeines Wesen der formalen
Dinge anschaulich zu machen.«'** Direkte Vorldu-
fer dieses typologischen Erkenntnisprogramms
finden sich in Ernst Haeckels Kunstformen der
Natur (1899),'* aber auch in Gottfried Sempers
Forschungen zum »technischen Ursprung« der
»Grundformen oder Typen der Kunst« (1860)."**
Und natiirlich st63t man am Grund all dieser An-
strengungen schliellich auf Goethes Suche nach
der Urpflanze, die sich ebenfalls auf die verglei-
chende Zusammenschau umfangreicher Serien
stiitzte: »Alle Gestalten sind dhnlich, und keine
gleichet der andern / Und so deutet das Chor auf
ein geheimes Gesetz / Auf ein heiliges Ratsel.«'*

132 Schonegg, »Karl Blossfeldts Pfanzenaufnahmen als Ty-
pusphotographienc, S. 5.

133 Vgl. ebd,, S. 3.

134 Gottfried Semper, Der Stil in den technischen und tekto-
nischen Kiinsten oder praktische Asthetik. Erster Band: Textile
Kunst, Frankfurt a. M., 1860, S. 6. Semper schreibt: »So wie
ndmlich die Natur [...] ihre Entwickelungsgeschichte hat,
innerhalb welcher die alten Motive bei jeder Neugestaltung
wieder durchblicken, eben so liegen auch der Kunst nur
wenige Normalformen und Typen unter, die aus uriltester
Tradition stammen, in stetem Wiederhervortreten dennoch
eine unendliche Mannigfaltigkeit darbieten, und gleich je-
nen Naturtypen ihre Geschichte haben.« Ebd., viii.

135 Johann Wolfgang von Goethe, »Morphologie / Schick-
sal der Druckschrift«, in: Johann Wolfgang von Goethe,
Goethes Werke. Hamburger Ausg. in 14 Binden, hg. v. Erich
Trunz, Band XII: Naturwissenschaftliche Schriften I, Miin-
chen, 1986, 105-112, S. 107.
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Aus bestimmten Auflerungen der Bechers, so
z.B. ihrer unbesorgten Verwendung des Begrifts
»Idealtyp«,"** konnte man schliefien, dass sie sich
selbst ganz in der idealistischen Tradition der
»Urtyp«-Forschung verorteten und auf diese Wei-
se aus ihren Serien von Industriebauten ein >hei-
liges Ratsel« machten. Der Kulturwissenschaftler
Jorn Glasenapp hat ihr Werk ganz in diesem Sinn
interpretiert und entsprechend harsch kritisiert:
»Die Bilderreihe présentiert sich demnach als ein
fotografisches Umkreisen der — sich dem Objek-
tiv der Kamera freilich stets entziechenden — ei-
gentlichen Struktur beziehungsweise Idee des
Forderturmes.«'*” Durch »das Prinzip der typo-
logischen Reihung« versuchten die Bechers, die
Fotografie aus ihrer »Verhaftung im Konkreten«
zu 16sen »und so gewissermaflen aus dem Reich
der Schatten in das der Ideen einzutauchen«.'*®
Ihr Projekt gebe sich damit als »eine Art fotogra-
fischer Neoplatonismus« zu erkennen, angesichts
dessen man sich fragen miisse, »ob die Idee des
Forderturms beziehungsweise die Erkenntnis,

136 Vgl. z.B.: »Bernd und Hilla Becher im Gesprach mit
Michael Kéhler, S. 190-191: »[M]it jedem Objekt, das wir
photographieren, schirft sich unser Blick fiir dessen Eigen-
heiten, so dafl wir heute viel genauer sehen und rascher und
sicherer entscheiden koénnen, welches Objekt die Elemente
einer Objekt-Familie oder eines Objekt-Typs in quasi ideal-
typischer Form besitzt, so dafy wir uns eine ganze Reihe dhn-
licher Objekte sparen konnen, weil sie weniger idealtypisch
sind.«

137 Glasenapp, »Die Familie der Fordertiirme, oder Bernd
und Hilla Bechers fotografischer Neoplatonismus, S. 4.

138 Ebd.
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dass alle Fordertiirme in ihrer Essenz oder Grund-
form identisch sind, den ganzen Aufwand wert ist,
den die Bechers seit nunmehr fast einem halben
Jahrhundert betreiben.«!*

Es ist jedoch fraglich, ob sich die obsessive Be-
schiftigung der Bechers mit Ahnlichkeit und Dif-
ferenz so umstandslos auf die >platonische« Frage
nach der hinter den Erscheinungen wesenden Idee
reduzieren ldsst. Dass jedenfalls »Typologie« nicht
immer auf die Suche nach einem »>Urtyp« hinaus-
laufen muss, dass sie vielmehr dazu dienen kann,
die Frage nach der >Struktur« zu stellen, aus der
die Typen hervorgehen, hat Michel Serres 1961 in
seinem programmatischen Strukturalismus-Auf-
satz deutlich gemacht:

»An die Stelle der eindeutigen Beziehung zwi-
schen Symbol und Symbolisiertem (zwischen
Sinngefaf8 und Sinngehalt) der romantischen Ana-
lyse setzt die strukturalistische Kritik die Plurali-
tat der Beziehungen zwischen der (reinen, forma-
len, sinnentleerten) Struktur und ihren Modellen,
deren jedes mit einer besonderen Bedeutung ge-
tillt ist. Daraus resultiert eine ganz neue Fahigkeit
zur Bildung von Klassifikationen und Typologien.
Anstelle von Familien, die sich auf der Grundla-
ge einer Bedeutungsdhnlichkeit an den Archetyp
kniipfen, erzeugt man nun Familien von Modellen
mit unterschiedlichen Bedeutungsgehalten, deren
Gemeinsambkeit in einer formal analogen Struktur
besteht, und diese Struktur ist die operationale

139 Ebd.
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Invariante, die sie unabhidngig von jedem Inhalt
organisiert.«'*

Bei den Bechers finden sich zwar keine expli-
ziten Beziige auf den Strukturalismus, und selbst-
verstandlich entsprach ihr Vorgehen nicht der
strengen, von Serres gegebenen Definition einer
»strukturalen Analyse«.'*! Von »Strukturen« ist je-
doch hiufig die Rede, und deutlich spiirbar istauch
die Bemiithung, Typologien zu verwirklichen, die
nicht »durch die Bedeutung bedingt« sind,'** son-
dern allein aus der vergleichenden Zusammen-
schau der betrachteten Elemente hervorgehen. So
ging es den Bechers wohl nicht, wie Glasenapp be-
hauptet, um die »Idee des Forderturms«, sondern
viel eher um die Idee, das Denken oder die geistige
Matrix, aus der Fordertiirme und andere Zweck-
bauten hervorgegangen sind. Insbesondere aber
ist es das kiihle Erscheinungsbild der Becherschen
Arbeiten, das sie vom Verdacht einer schwérme-
rischen Bedeutungssuche freispricht und in die
Nahe des strukturalistischen Projekts riickt. Die
Vermeidung jeder anthropozentrischen Deutung,
die Ausschaltung der Chronologie und die Ent-
haltung von jeder ideologischen oder moralischen

140 Serres, »Struktur und Ubernahmex, S. 40-41.

141 Vgl. ebd., S. 40: »Die Analyse eines kulturellen In-
halts, ob es sich dabei nun um Gott, einen Tisch oder eine
Waschschiissel handelt, ist dann und nur dann eine Struk-
turale Analyse, wenn sie diesen Inhalt als Modell im oben
beschriebenen Sinne erscheinen lif$t, das heifit, wenn sie
eine formale Menge von Elementen und Relationen isoliert,
tiber die man reden kann, ohne sich auf die Bedeutung des
betreffenden Inhalts zu beziehen.«

142 Ebd, S. 41.
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Wertung: all dies waren Merkmale, an denen man
in den 1960er Jahren »Methode und Mode« des
Strukturalismus erkennen konnte.'*

Wenn es bei den Bechers so etwas wie einen
strukturalistischen Impuls gab, so trat er jedoch
bezeichnender Weise nicht unverhiillt auf, son-
dern im historischen Kostiim. Auf die Frage, wie
»das serielle Element« in ihre Kunst geraten sei,
spielten sie alle zeitgendssischen Beziige, auch
die auf Andy Warhol und Roy Lichtenstein, her-
unter. Thre Art, »das Material zu zeigen«, habe
»sehr viel mehr mit dem 19. Jahrhundert zu tun,
mit dem Enzyklopadischen, in der Botanik oder
der Zoologie, wo Pflanzen der gleichen Art oder
Tiere der gleichen Spezies miteinander verglichen
werden«.'* An anderer Stelle sprach Hilla Becher
davon, dass man sich fiir das Verfahren der klas-
sifikatorischen Einordnung gar nicht zu entschei-
den brauche, es bilde ein unvermeidliches und
spontanes Grundmuster der modernen Kultur:
»Wir tragen dieses System in uns, jeder von uns.
Es ist ein zentrales Prinzip, nach dem in unserer
Kultur Information und Wissen organisiert wer-
den, seit der Aufklarung.«'*

Tatsachlich zeigt das Bechersche Werk, das sich
sonst nicht auf eine einfache Formel bringen lésst,
in methodischer Hinsicht eine nahezu vollstindi-
ge Ubereinstimmung mit den Sammlungs- und

143 Vgl. Urs Jaeggi, Ordnung und Chaos. Der Strukturalis-
mus als Methode und Mode, Frankfurt am Main, 1968.

144 »Interview mit Bernd und Hilla Becher« [gefithrt von
Ulf Erdmann Ziegler], S. 35.

145 Becher, »Die Musik der Hochéfen, S. 194.
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Abb. 11: »Methodus Plantarum Sexualis in sistemate natu-
rae descripta«, Zeichnung von Georg Dionysius Ehret, in:
Carl von Linné: Genera Plantarum, Leiden 1737.
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Klassifizierungsverfahren der frithneuzeitlichen
Naturgeschichte. (Abb. 11) Wie in der klassischen
Episteme herrscht hier der Ehrgeiz, »das gan-
ze Feld des Sichtbaren auf ein System von Vari-
ablen zuriick[zufiihren], dessen simtliche Werte
[...] durch eine vollig klare und stets begrenzte
Beschreibung bestimmt werden konnen.«*¢ Die
streng rasterformige Anordnung der gesammel-
ten Daten erlaubt schlieflich »die Errichtung ei-
nes gleichzeitigen Systems, nach dem die Repri-
sentationen ihre Ndhe und ihre Entfernungen,
ihre Nachbarschaft und ihre Abseitigkeit erklaren
[...]. Auf diese Weise kann das Tableau der Identi-
taten und der Unterschiede gezeichnet werden.«'*”
Es ist dieser durchgehende Bezug auf die klassi-
sche Episteme, es ist die unerschrockene Wieder-
aufnahme eines ldngst totgeglaubten Zeichen-
modells und einer weitgehend diskreditierten
taxonomischen Ordnungstechnik, die dem Werk
der Bechers einen fremden, seltsam anachronisti-
schen Zug verleiht. So wie Cervantes’ Don Qui-
chotte gegen seine Zeit am alten Zeichenregime
der Analogien und Korrespondenzen festhielt,'*
so hielten die Bechers am frithmodernen Projekt
einer »Ordnung der Dinge« fest, an der Idee einer
vollstindigen und transparenten Repréisentation
von Wirklichkeit im Medium des Tableaus.

146 Foucault, Die Ordnung der Dinge, S. 178.
147 Ebd., S. 109.
148 Ebd., S. 78 ff.
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