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In künstlerischen, philosophischen und literarischen Diskursen wird das 
Fragment verhandelt als ein ästhetischer Begri!, der den Aufbruch zu 
einer modernen Ästhetik signalisiert. Im Zuge seiner Genese verändern 
sich Funktion und Form des Fragmentbegri!s von einem kulturkritischen, 
zeitdiagnostischen Instrument hin zu einer eigenständigen Kategorie, 
die in ihrer Funktion über die Negation der Totalität hinausreicht und 
zur A"rmation des O!enen, Instabilen und Ambiguen als Qualitäten 
eines kontingenten Werkbegri!s führt. Auch ein Teil des modernen 
Architekturdiskurses konzentriert sich auf Werkbegri!e, in denen 
Forderungen nach Abgeschlossenheit, Totalität und Unversehrtheit 
architektonischer Werke zugunsten eines neuen, ungleich komplexeren 
Werkverständnisses aufgegeben werden. Eine besondere Interpretation 
und Umsetzung des Fragments als Phänomen #ndet sich im Werk des 
deutschen Architekten Hans Hollein (1934–2014), insbesondere in seinem 
Entwurf für das Museum Abteiberg in Mönchengladbach.
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Anfangsverdacht: Kontemplation vs. 
Erfahrung

Viele Pfade des Fragmentdiskurses in 
der Architektur beginnen (und enden) 
1988, im Jahr der Erö!nung der Aus-
stellung „Deconstructivist Architec-
ture“ im New Yorker MoMa. Mit dem 
Au"ommen der dekonstruktivistischen 
Architektur wurde in dieser Ausstel-
lung der Bruch der Disziplin mit ganz-
heitlichen Konzepten zum Teil o!en-
siv angekündigt. So, wie die Philoso-
phie der Dekonstruktion metaphy-
sische Begri!e infrage stellte, zielten 
Architekt*innen des Dekonstruktivis-
mus auf die Au#ösung der Vorstellung 
eines architektonischen Werkganzen 
zugunsten der neuen Formsprache des 
Brüchigen, Zerfallenen und Zersplit-
terten. Protagonist*innen der dekon-
struktivistischen Architektur ersetzten 
die Prinzipien der geometrischen Ein-
heit und Klarheit im architektonischen 
Werk durch die Formsprache des Frag-
mentarischen und verstanden Letztere 
als Spiegelung oder Verkörperung der 
fragmentierten modernen Welt11.  Pro-
blematisch hierbei war nicht nur die 
Ankündigung des Fragmentarischen als 
neues Phänomen und damit die Negie-
rung sämtlicher vorangegangener Ma-
nifestationen des Fragmentarischen in 
der Architekturgeschichte. Fragwürdig 
war vor allem die formale Argumenta-
tion, die zu einer unproduktiven Ver-
einfachung führte, denn sie beraubte die 
gezeigten architektonischen Werke ih-
rer räumlichen Ausdruckskra$, indem 
sie sie zu einem Objekt kontemplativer 
Betrachtung reduzierte. 

Die ausgeprägt formale Geste dieses 
‚Umsturzes‘ regt zum Nachdenken an. 
Die Frage, die sich dabei stellt, lautet: Ist 
das Fragment in der Architektur nur ein 
bildliches oder auch ein räumliches Phä-
nomen? Dabei fokussiert die Auseinan-
dersetzung mit dem Raum seine Funkti-
on als Träger und Sinnbild gesellscha$-
licher Strukturen. Und wenn Letzte-
res zutri%, wie lässt es sich argumenta-
tiv fassen, ohne ausschließlich das Bild 
des Kaputten, Zerbrochenen, Verzerrten 
oder Ruinösen zu bemühen? Die Proble-
matik einer direkten Analogie zwischen 
Bild – hier die unregelmäßige oder ver-
zerrte geometrische Form – und Bedeu-
tung – hier eine gesellscha$liche condi-
tio, die sich als fragmentarisch versteht 
– mag weiterhelfen. Es ist im weiteren 

Sinn das Verhältnis zwischen architek-
tonischer Form und architektonischem 
Ausdruck. Auf diesem Feld ließe sich, 
so die Annahme, die Immanenz und 
Tragweite des Begri!s Fragment in der 
Architektur prüfen. Diese Betrachtung 
richtet den Fokus von einer bildlich kon-
templativen Re#exion über das Verhält-
nis zwischen Fragment und Ganzem hin 
zu der Auseinandersetzung mit der Fra-
ge nach einer Erfahrung der Fragmen-
tierung. Dabei wird in dieser Betrach-
tung zwischen der Kategorie des Frag-
mentarischen als Ausdrucksform und 
dem Ausdruck einer o!enen und insta-
bilen (dynamischen) architektonischen 
Ordnung unterschieden. 

Rückblick: Die Figur der Linie bei 
Hans Hollein

Das Museum Abteiberg wurde schon 
vor seiner Erö!nung im Jahre 1982, in 
der Architekturkritik vielfach bespro-
chen (Abb.1). Dabei wurde das Haus des 
Ö$eren mit dem Topos des Fragments 
assoziiert, und auch die Feststellung 
von Analogien zur Technik der Colla-
ge2  oder der Rekurs auf den Diskurs der 
Postmoderne erscheinen in diesem Zu-
sammenhang nachvollziehbar und legi-
tim. Die vorliegende Untersuchung kon-
zentriert sich dennoch auf eine Erschei-
nung des Fragmentarischen, die nicht 
das Bild des Bruchstückha$en oder der 
Ruine als Bezugsebene wählt, sondern 
das Au"ommen des Fragments auf der 
Ebene der Raumordnung. Das Museum 
Abteiberg nimmt eine besondere Positi-
on unter den Arbeiten des Architekten 
Hans Hollein (1934–2014) ein. Daher 
scheint es geboten, das Bauwerk ohne 
stilistische Zuschreibungen mit Blick 
auf das Gesamtwerk des Architekten, 
insbesondere ohne seine Verortung in 
der Postmoderne, neu zu kontextuali-
sieren.

Hans Hollein übernahm bei der Pla-
nung des Museums Abteiberg gleich 
drei Rollen, denn er agierte als Archi-
tekt, als Künstler und als Kurator. Zwi-
schen diesen Tätigkeitsbereichen wech-
selte er Zeit seines Lebens. Gemeinsam 
mit dem damaligen Museumsdirektor 
Johannes Cladders umschrieb Hollein 
mit dem Museum Abteiberg wesentliche 
bauliche Voraussetzungen für ein mo-
dernes Museum des 20. Jahrhunderts: 
eine Architektur, die zum freien Erleben, 
Erahnen und Ertasten ihrer räumlichen 
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Qualitäten einlädt, sich zugleich hierar-
chiefrei gestaltet und auf jegliche For-
men des Führens oder Leitens verzichtet 
– bis hin zur initiierten oder zumindest 
einkalkulierten Desorientierung des Be-
trachters. Diese Vorstellungen vertrat 
Hollein entlang einer Vision von einer 
plastischen Architektur, die nicht weni-
ger sein wollte als die „Konditionierung 
eines psychologischen Zustandes“3 . Die-
se labyrinthische Raumanordnung ent-
spricht einer Architektur, die für Hollein 
eine „geistige Ordnung“ repräsentiert4, 
denn sie sei „Ausdruck des Menschen 
selbst – Fleisch und Geist zugleich“. Sie 
verkörpere „Emotionen, sensitive Auf-
zeichnung feinster Erregungen, Mate-
rialisation des Spirituellen“. Das Muse-
um Abteiberg in Mönchengladbach ist 
solch ein plastisches und soziales Gebil-
de, ein Haus, das durchwandert werden 
will, vergleichbar mit einem von Was-
ser ausgehöhlten Stein, einem Pfad ent-
lang oder einer Linie folgend, der oder 
die sich erst dann zeigt. Die Metapher 
des Aushöhlens als Prinzip räumlicher 
Ordnung tri% hier auf eine grundsätz-
liche, im Bauwerk umgesetzte Revision 
der Beziehung zwischen Kunstwerk, Be-
trachter und Raum, also auf eine Revi-
sion des museal-kuratorischen Prinzips.

Spaziergang 

Der Museumsbesuch beginnt tatsäch-
lich mit einer Drehung nach unten, 
wenn man das Haus betritt, aber zu die-
sem Zeitpunkt hat der Besucher bereits 
die städtische Dachlandscha$ des Mu-
seums durchquert. (Abb. 2-5) Man steigt 
über eine schmale, turmartige Trep-
pe hinunter in das Innere, dreht sich 

um 180 Grad und &ndet sich auf einem 
kreisrunden Podest wieder, das einen 
Raum überblickt, der durch seine un-
erwartete Weite verblü%. Um eine Säu-
le, die wie auf einem überdimensionalen 
Sockel außermittig auf dem Podest ruht, 
wird eine zweite Drehung vollzogen, so 
dass sich das Auge durch die Tiefe des 
Raumes bewegen kann. Diese Eingangs-
halle weist eine Vielzahl von Formen 
auf, die den Raum nicht abschließen 
oder begrenzen, sondern ihn vielmehr 
in die angrenzenden Räume hinein#ie-
ßen lassen. An den Rändern des o!e-
nen Raumes ö!nen sich die Nebenräu-
me wie kleine Taschen. (Abb. 3-9). Stüt-
zen und Neonleuchten durchsetzen das 
Gefüge. Der Marmorboden, schwer und 
kalt, dominiert und verbindet die Räu-
me visuell. Der Marmorboden #ießt 
durch die aneinander anschließenden 
Räume hindurch, ohne Schwellen. Bo-
den, Wände, Treppen und deren Brü-
stungen sind durch eine marmorne So-
ckelleiste eingefasst wie durch einen 
steinernen Saum. Diese marmorne Ein-
fassung gleicht einer mit Stein gezeich-
neten Linie, die sich durch das ganze 
Haus windet, durch die Räume vaga-
bundiert, sich über Wände bis zur De-
cke erstreckt, immer wieder verschwin-
det, um gleich an anderer Stelle wieder 
zu erscheinen: eine Linie, die sich sucht. 
Sie wirkt leicht und wendig wie ein Tex-
tilband, dem schweren Marmor im Cha-
rakter entgegengesetzt. Am leichtesten 
wirkt sie dann, wenn sie die Undulati-
on der Wände begleitet, und am lau-
nischsten, wenn sie den Boden verlässt 
und sich nach oben wagt, zum Handlauf 
wird oder Bauteile wie ein Rahmen um-
schließt. Die Geste, die an vielen Stellen 

Abb. 1 Hans Hollein, Mu-
seum Abteiberg (1972–1982), 
Foto Bauphase. Bildnachweis: 
Foto Kinkartz, Archiv Museum 
Abteiberg, 2020
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den Moment der Abschweifung oder des 
Raumwechsels begleitet, ist die Undula-
tion. Sie stimuliert eine poetische Lesart 
des Gebäudes.

Das Zeichnen einer Linie ermöglicht 
nicht nur die Erkennung einer Figur 
im Raum, sondern verkörpert auch den 
Begri! der Zeit. Die Linie als Figurati-
on, die auf das Unendliche zielt, ist das, 
was die 'eoretiker der Frühromantik 
als "unendliche Fülle"5 de&nieren und 
damit auf die Arabesken der Imagina-
tion verweisen, die die verschlungene 
Bewegung des sich Hineindenkens ins 
Unendliche symbolisiert. In der Früh-
romantik entwickelte sich die Arabeske 
zu einer narrativen Ausdrucksform, die 
eine wesentliche Eigenart des roman-
tischen Denkens widerspiegelt: das Ar-
gumentieren und Denken in Umwegen 
und Abschweifungen.

Dass Raumsequenzen oder Fragmente 
mithilfe dieser Figuren zunächst ge-
trennt und dann wieder verbunden wer-
den, erlaubt poetische Re#exion: Das 
Nachdenken über die Unmöglichkeit 
des ganzheitlichen Raums „unendlicher 
Fülle“  und das Erkunden der Ver#üssi-
gung des Raums im Zeichen der Sehn-
sucht und des Strebens nach eben dieser 
Ganzheit. 

Bei der direkten Beau$ragung Holleins 
mit der Planung des Mönchengladba-
cher Museumsneubaus spielte der Mu-

seumsdirektor Johannes Cladders eine 
wesentliche Rolle. Cladders verstand es 
als seine Aufgabe in diesem Entwurf-
sprozess, ein Überdenken der bishe-
rigen musealen Praxis zu initiieren und 
das neue Museum als einen Prototyp 
für ein modernes Museumskonzept zu 
realisieren. Er betonte den hierfür er-
forderlichen Aufwand, denn man hät-
te sich die Sache „sehr einfach machen 
können“ und „nach den Vorbildern wie 
Klenze und all den anderen planen, 
nämlich eine Aufreihung von Räumen, 
die eine chronologische Darbietung er-
möglichen: Und dann, und dann und 
dann. Das ist wie die Geschichte aus 
Tausendundeiner Nacht. Ich werde im-
mer weitergeführt, ob ich nun will oder 
nicht. Das heißt, ich entmündige das Pu-
blikum in gewisser Weise und nehme es 
an die Hand, um meiner Sicht der Dinge 
zu folgen, und zwar zwangsläu&g durch 
die Architektur“6.  Die moderne Kon-
zeption war hingegen eine Herausforde-
rung. Denkbilder für das neue Museum 
waren nach Cladders fern jeder Lineari-
tät, eher ungeordnet wie ein Labyrinth: 
„Ich möchte, daß sich die Exponate ein-
prägen, also muss ich eine Art Dschun-
gel scha!en, der zum genauen Hinse-
hen animiert; zum Entdecken, nämlich 
wo etwas hängt, wie etwas hängt, wie es 
aussieht und in welchen Kontext es ge-
stellt ist.“7 In Cladders‘ Konzept zur Er-
neuerung musealer Praxis standen nicht 
nur Aspekte der Wahrnehmung durch 
den Betrachter in Wechselwirkung mit 

Abb. 2 Hans Hollein, Mu-
seum Abteiberg (1972–1982), 
Blick in die Eingangshalle, Foto: 
Adria Daraban 2018
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der Kunstvermittlung im Vordergrund, 
sondern auch der Imperativ der Demo-
kratisierung der Kunst. 

In den im Museum Mönchengladbach 
archivierten Dokumenten lässt sich an-
hand einer systematischen Tabelle die 
programmatische und analytische Ar-
beit Holleins nachvollziehen, die sich 
mit genau diesem Aspekt des Zusam-
menspiels zwischen dem Lineament der 
Bewegung im Museumsbau und dem 
"Kunstverständnis"8 auseinandersetzt 
(Abb. 6). Holleins Auswahl der Museen 
auf diesem analytischen Diagramm ver-
rät sein Interesse an den 'emen der 
Kontinuität von Galerieräumen und 
dem Potenzial des #ießenden Raums. 
Hollein charakterisiert Le Corbusiers 
Musée à croissance illimitée als schlan-
genförmiges Depot, das Kunstwerke 
zu einer Abfolge von Dokumenten 
in einem endlos wachsenden Archiv 
macht. Die Spiral&gur des Guggenheim 
wird mit einem kontinuierlichen Gang 

assoziiert, der Kunstwerke als Teil eines 
chronologischen Verlaufs oder einer 
thematischen Entwicklung präsentiert. 
Das Diagramm schematisiert aber auch 
prototypische Raumkon&gurationen, 
bei denen es nicht um Kontinuität geht, 
sondern um geometrische architekto-
nische Körper, die Orte der Erbauung 
bieten, wie Manfred Lehmbrucks kapel-
lenartige Räume für das Wilhelm Lehm-
bruck Museum in Duisburg. Der ästhe-
tische Genuss von Kunstwerken und die 
Nutzung von Kunstwerken für pädago-
gisches Handeln oder Agitation wur-
den mit noch anderen prototypischen 
Raumkon&gurationen verbunden. Es 
ist klar, dass Holleins Entwürfe für das 
Mönchengladbacher Museum sich nicht 
an einem dieser eindeutigen Prototypen 
orientieren, sondern verschiedene Mi-
schungen von Aspekten dieser Proto-
typen darstellen und gleichzeitig die 
Eigenheiten von Holleins architekto-
nischer und künstlerischer Praxis auf-
zeigen.

Abb.3 Hans Hollein, Mu-
seum Abteiberg (1972–1982), 
Eingangshalle,  
Foto: Adria Daraban 2018
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In der äußeren Kubatur des Gebäudes 
erö!net Holleins Konzeption eine Nar-
ration, die sich zwischen Topoi der Ar-
chitekturgeschichte (wie dem Topos des 
Eingangstempels) und der Stadthistorie 
bewegt. Oberirdisch erweckt das Mu-
seum den Eindruck eines gewachsenen 
Stadtgefüges, zuweilen surreal - wenn 
Reminiszenzen an die vergangene In-
dustriegeschichte Mönchengladbachs 
mit den Bildern einer geschrump$en 
neoliberalen Hochhauswelt kollidieren. 
Das Ganze gipfelt in der lakonischen 
Geste, durch einen Miniaturtempel in 
den Bauch des Hügels hinabzusteigen, 
so als ob alle Kunsttempel in ihrer obso-
leten Funktion entlarvt würden. In einer 
Zeit, in der die Kunst selbst zur Schau 
gestellt wurde, hat Hollein ein Muse-
um gebaut, das auf höchst subtile und 
elegante Weise auf sich selbst und sei-
ne Funktion anspielt. Figuren der Bege-
hung und Szenen der Zurschaustellung, 
die auf das Wechselspiel von Präsentati-
on und Repräsentation verweisen, ma-
chen das Museumsgebäude selbst zum 
Exponat. Das Museum Abteiberg ist we-
der didaktisch noch geradlinig, sondern 
stellt eine mehrfache Umkehrung dar, 
wie die kapriziösen Kapriolen einer Ara-
beske.

Doch wo beginnt die theoretische Ausei-
nandersetzung mit dem Fragment? Und 
an welcher Stelle setzt die frühroman-
tische Innovation ein? An welcher Stel-
le entfernt sich das Fragment von seiner 

dingha$en Erscheinung als Bruchstück, 
Scherbe oder Reststück eines verlorenen 
Ganzen und wo beginnt die Entwick-
lung des Fragments als Begri!? Und 
welche sind die Konturen eines architek-
turimmanenten Fragmentbegri!s? 

Entwicklungsphasen des Fragmentbe-
gri!s 

„Die europäische Philosophie  beginnt 
mit Fragmenten“, schreibt der deutsche 
Philosoph Rüdiger Bubner in seinen 
„Gedanken über das Fragment. Ana-
ximander, Schlegel und die Moderne“9.  
Mit Blick auf die fragmentarisch erhal-
tenen Texte der Vorsokratiker erläutert 
Bubner die Auswirkungen der unvoll-
ständigen und mangelha$en Überliefe-
rung dieser Texte als einen produktiven 
Prozess der Formgebung, denn, so Bub-
ner, „[d]ie Vorsokratiker hatten nicht 
im Sinn, Fragmente zu hinterlassen [...]. 
Fragment heißt im Falle der Vorsokrati-
ker die nachträglich durch den Verlauf 
der Tradition erzeugte Verdunkelung 
der ursprünglich gewählten oder na-
türlich erwachsenen Formgebung einer 
philosophischen Lehre“10. Die Mangel-
ha$igkeit des Fragments bedeute da-
her nichts anderes als die stetige Suche 
nach seiner Form und damit auch die 
stetige Reintegration der Bruchstücke 
in neuen formgenerierenden Kontex-
ten. „Man denke nicht, Fragmente va-
gabundieren gleichsam selbständig 
durch die Geschichte, bis sie aus ihrer 

Abb. 2 Hans Hollein, 
Analyse verschiedener 
Museumstypen 1970, Archiv 
Museum Abteiberg, 2020
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frei schwebenden Isolation erlöst und 
mit dem Schmetterlingsnetz des Philo-
logen eingefangen werden. Fragmente 
sind zumeist eingeschlossen in hetero-
gene Verbindungen.“11  Die Natur dieser 
heterogenen Verbindungen führe aber 
dazu, dass Fragmente als au!ällige, stö-
rende, einen Bruch markierende Stellen 
den Fluss des Textes unterbrechen und 
dadurch „den konstitutiven Mangel an 
eigener Form sichtbar machen“12 .

Wie das Fragment selbst erscheint auch 
das Begri!sverständnis fragmentarisch, 
das Fragment entzieht sich vollstän-
digen De&nitionen oder typologischen 
Klassi&zierungen. Die ideengeschicht-
liche Rekonstruktion erlaubt immerhin 
eine Unterscheidung mehrerer Entwick-
lungsphasen der Begri!sgeschichte im 
Hinblick auf die Ausdrucksformen und 
Funktionen des Fragments. Seine Histo-
riografen unterscheiden hauptsächlich 
zwischen drei Phasen. Im zweiten Band 
des Lexikons für Ästhetische Grund-
begri!e 13 erläutert der Germanist Ju-
stus Fetscher die Rezeption und Wir-
kung des Fragmentbegri!s in verschie-

denen kulturellen Kontexten und an 
den Schnittstellen diverser gesellscha$-
licher und epistemischer Bereiche. Un-
ter Rekurs auf eine der zentralen Aussa-
gen Friedrich Schlegels zum Fragment 14 
beschreibt Fetscher die Genese des Frag-
mentbegri!s als eine Entwicklung vom 
Fragment aus der Vergangenheit (vom 
16. zum 18. Jh.) über das Fragment aus 
der Zukun$ (in der Frühromantik) zum 
Fragment aus der Gegenwart (in der li-
terarischen Moderne)15. Die Bezeich-
nung Fragment aus der Vergangenheit 
bezieht sich hier auf die Lückenha$ig-
keit der Erinnerung und Überlieferung 
des historischen Kunsterbes, insbeson-
dere auf die Antikenrezeption in der Re-
naissance16. Das Fragment im Verständ-
nis zur Zeit der Frühromantiker Schle-
gel und Novalis weist nach Fetscher als 
Projekt auf die Zukun$ hin, es fungiere 
als „Treibsto! der Progression [...]. Es 
provoziert Kritik, die ihm seine Fort-
verwandlung in der Zukun$ sichert“17. 
Zu den Fragmenten aus der Gegenwart 
zählt Fetscher alle Kunstwerke des 19. 
und 20. Jahrhunderts, die „ihre Imper-
fektabilität weniger der frühroman-

Abb. 4  Hans Hollein, Mu-
seum Abteiberg (1972–1982), 
Foto: Adria Daraban 2018
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tischen Emphatisierung des Fragmen-
tarischen verdanken als vielmehr den 
Atomisierungstendenzen der Moderne 
und den Kollisionen von Kunst und Ge-
sellscha$ im Kunstwerk schulden, denn 
hierin äußern sich die Erfahrungen ei-
ner Geschichte, die sich nicht bruchlos 
ins Werk setzen lassen“18. 

Non-"nito19 

Die Vorgeschichte des Fragmenta-
rischen beginnt mit einer krisenha$en 
Zeiterfahrung. Das „vertraute Gefühl 
unserer Unvollkommenheit“20 , mit 
dem Diderot das Melancholische asso-
ziierte, verweist auf ein Phänomen, das 
sich schon im Mittelalter unter dem Be-
gri! des non-!nito (das Unvollendete) 
als künstlerische Position zu entwickeln 
begann21. Das Unvollendete umfasst so-
wohl die Idee des Skizzenha$en22, die 
noch unbestimmte Erscheinung einer 
künstlerischen Idee, als auch das Unfer-
tige, die beabsichtigte oder durch äußere 
Umstände hervorgerufene Fragmentie-
rung. Schließlich umfasst das Unvollen-
dete auch den Torso, das „künstlerische 
Formsymbol“ des Fragmentarischen, als 
eine durch den Zeitverlauf und durch 
„die Schicksale des Werkes“ entstandene 
Fragmentierung23. 

Der sogenannte Torso von Belvedere24  
verbildlicht die Idee des non-&nito und 
steht zugleich für die bruchstückha$e 
Wiederentdeckung der Antike im Zeit-
alter des Humanismus und der Renais-
sance und damit auch für die weitrei-
chenden Auswirkungen dieser frühen 
Auseinandersetzungen mit den antiken 
Ruinen auf die moderne Ästhetik. Der 
Torso von Belvedere, der 1432 erstmalig 
erwähnt wird, fand Anfang des 16. Jahr-
hunderts Eingang in die vatikanischen 
Sammlungen und wurde dort ausge-
stellt. Überliefert ist die Verweigerung 
Michelangelos, den Torso zu vervoll-
ständigen, eine Geste, die für den Be-
ginn der Fragmentkunst emblematisch 
bleibt.25 

Der Fragment gebliebene Torso zeichnet 
sich nun als eine neue Tendenz in der 
Kunst ab, wie J. A. Schmoll (gen. Eisen-
werth) feststellt. Sie bestehe darin, „dass 
ein antikes Fragment zu bewusst gestal-
teten torsoha$en Formen anregt (ab-
sichtliche Fragmentierung)“.26 Die un-
vollendet gebliebenen Plastiken Miche-
langelos (1475–1564) sind für diese Ten-

denz exemplarisch. Herbert von Einem 
richtet seinen Blick in diesem Zusam-
menhang auf die Frage der Intention 
von Werk und Produzent: „Was ist der 
Grund dieses Liegenlassens, das es zwei-
fellos bei jedem großen Künstler gibt, 
das hier aber Ausmaße angenommen 
hat, die etwas Beunruhigendes, etwas 
Unheimliches haben? [...] Ist das Werk 
also im strengen Sinne unvollendet, dass 
es der Ergänzung bedür$e, um in den 
Zustand der Vollendung zu kommen? 
[...] Oder aber ist der Grund der Unvoll-
endung im Werk selbst zu suchen? Ist 
das Werk also nicht nur unvollendet, 
sondern unvollendbar? Und wenn wir 
diesen zweiten Fall ins Auge fassen: dür-
fen wir von künstlerischer Absicht spre-
chen [...]?“27 Michelangelos Pietà Ronda-
nini (1562-1564) markiere nicht nur den 
Beginn des modernen Fragmentaris-
mus, sondern gehöre zu den ersten Re-
zeptionen des Phänomens. 

Die Di!erenzierung zwischen der Aus-
führung eines Werkes und der Idee und 
die klare Trennung von beidem, wie 
sie dem Betrachter bei Michelangelo in 
Form seiner unvollendet-unvollend-
baren Skulptur begegnet, markiert den 
Beginn der Ablösung vom mimetischen 
Werk im Zeichen des Fragmentarischen. 
Wie Frey betont, wird der Begri! des 
Fragmentarischen aber in diesem Zu-
sammenhang „weiter und umfassender 
als der des non-&nito, des Unvollende-
ten“ gefasst, denn das Erste schließe das 
Zweite mit ein.28  Der Begri! des Frag-
mentarischen greife sogar noch weiter, 
denn er verweise auf eine umfassende 
Ganzheit, „von der das Werk“, in voll-
endeter oder unvollendeter Form, im-
mer „ein ‚Bruchstück‘ ist“. „Das Bruch-
stück fordert das Überschreiten seiner 
gegebenen Begrenzung auf das Ganze 
hin, wobei aber dieses Ganze doch un-
bestimmt und o!en bleibt. Gerade aus 
dieser Unbestimmtheit und grundsätz-
lichen Unbestimmbarkeit ergibt sich das 
eigenartige Spannungsverhältnis zwi-
schen dem Fragment und dem zu den-
kenden Ganzen.“29 

Die Idee, dass sich die Dimension der 
Zeitlichkeit und die O!enheit eines 
Werks – wie die des Torso von Belvede-
re – erst durch seine Ruinierung entfal-
tet, spiegelt sich auch in der sogenann-
ten Ruinenpoetik wider. Keineswegs 
&el Ruinen schon immer Aufmerksam-
keit zu. Als Zeugen verfallener Kulturen 
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wurden sie zunächst entweder ignoriert 
oder beseitigt und als Baumaterial ver-
wertet. Um ein Interesse an Ruinen zu 
entwickeln, „bedarf es bestimmter hi-
storischer und kultureller Rahmenbe-
dingungen“, schreiben die Herausge-
berinnen des Sammelbandes „Ruinen-
bilder“30, denn die Wahrnehmung von 
Ruinen habe viel „mit der Verände-
rung von Zeiterfahrung zu tun [...]. Ru-
inen entstehen durch Traditionsbruch; 
sie sind eine Folge der Modernisierung 
[...].“31

Die Ruine ist weniger als das, was einst 
das intakte Bauwerk war, und sie ist 
mehr als nur ein abgebrochenes Teil. 
Durch den Zerfall erfährt die Ruine 
ein Surplus an Bedeutung: die Dimen-
sion der Zeitlichkeit. „Der Blick, der 
ein Trümmerfeld zu einer Ruinenland-
scha$ synthetisiert, ist der festgehaltene 
Augenblick zwischen einer unvergan-
genen Vergangenheit und einer schon 
gegenwärtigen Zukun$.“32 Das Mehr 
an Bedeutung liegt also nicht im Ge-

genstand selbst, sondern im re#exiven 
Blick, der auf ihn gerichtet ist.

Schlegels Innovation

„Die Frühromantiker übernehmen 
von der Ruinenästhetik die Akzentuie-
rung des Zukun$so!enen, Zukun$s-
weisenden an den gebrochenen For-
men“, schreibt Justus Fetscher33 und 
unterstellt, dass mit dem fragmenta-
rischen Text, genau wie mit dem Topos 
der Ruine, eine neue Werkform Einzug 
gehalten habe. „Wie derjenige, der an-
gefangen hat, den Bau der Welt als Ru-
ine zu sehen, in allen Bauten nur noch 
Ruinen erblickt, so liest der, der einmal 
den Text der Welt als Fragment gelesen 
hat, in allen Texten der Welt nur noch 
Fragmente.“34 Ausgehend von dieser Be-
hauptung, datieren die Historiografen 
des Fragments den Beginn der begri!-
lich-ästhetischen Auseinandersetzung 
mit diesem auf das Ende des 18. Jahr-
hunderts und lokalisieren sie zuerst im 
deutschsprachigen Raum35 im Umfeld 
der Jenaer Romantik bzw. Frühroman-

Abb.5 Hans Hollein, Mu-
seum Abteiberg (1972–1982), 
Foto: Adria Daraban 2018
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tik, die bei Lacoue-Labarthe und Nan-
cy auch als „theoretische Romantik“ be-
zeichnet wird.36 „Es handelt sich dabei 
um den Au$akt eines Projekts, dessen 
Platz, den es in der theoretischen Arbeit 
der Moderne eingenommen hat, heute, 
also bald zweihundert Jahre später, nur 
allzu gut bekannt ist – und das betri% 
nicht allein den Bereich der Literatur, 
ganz im Gegenteil.“37 

Mit der Denkschule der Frühroman-
tik wird der für das Fragment als cha-
rakteristisch befundene Mangel an Ab-
geschlossenheit zu einer bevorzugten 
Qualität des literarischen Schreibens 
erhoben und so zum Grundstein einer 
neuen Au!assung des Werkbegri!s. 
Dieser Paradigmenwechsel hin zu einem 
werkkonstitutiven Begri! des Fragmen-
tarischen wird vielfach als Au7ruchsi-
gnal zu einer modernen Ästhetik38 ver-
standen. Den Mittelpunkt dieser Neu-
erung bildet Friedrich Schlegels (1772–
1889) in den Athenäums-Fragmenten39 
explizierte 'eorie des Fragments, die er 
auch formal in seinen Texten umsetzt, 
sogar regelrecht exerziert. In Kongruenz 
von Inhalt und Form ist diese 'eorie 
eine o!ene 'eorie, die in einer Samm-
lung von Essays, Notizen und Aphoris-
men – also Textexperimenten – überlie-
fert wurde. 

Das Fragment entwickelt sich in der 
Frühromantik so zu einer Ausdrucks-
form und zu einer eigenen Beschrei-
bungskategorie. Zugleich dient es nicht 
nur als erkenntnistheoretisches Instru-
ment, sondern auch als Modell einer 
moralisch-ethischen gesellscha$spoli-
tischen Haltung. Das Fragment steht pa-
radigmatisch für „ein demokratisches 
Mit- und Nebeneinander vieler für sich 
bestehender Ideen, gerichtet gegen die 
den Leser bevormundenden Lehrsätze 
eines fertigen Systems“40. Schlegel selbst 
formuliert das so: Fragmente seien „ein 
bunter Haufen von Einfällen“, verbun-
den durch „jenes freie und gleiche Bei-
sammensein, worin sich auch die Bür-
ger des vollkommenen Staates, nach der 
Versicherung der Weisen, dereinst be-
&nden werden; jener unbedingt gesellige 
Geist, welcher nach Anmaßung der Vor-
nehmen nur in dem gefunden wird, was 
man so seltsam und beinahe kindisch 
große Welt zu nennen p#egt.“41 Daher 
kann die frühromantische Fragment-
Poesie schlüssig zu einer „Allegorie der 

gesellscha$lichen Beziehungen“42 aus-
geweitet werden. 

Die Frühromantische Innovation be-
steht folglich aus der Betrachtung der 
Fragmente unter der Perspektive ihrer 
unendlichen Perfektibilität, also ihrer 
Fähigkeit oder Möglichkeiten zur Ver-
vollkommnung. Diese Au!assung grei$ 
auf die Kategorie der Zeit zurück, welche 
das endlose Streben nach dem Vollkom-
menen einschließt. Zudem kommt die 
Kategorie des Ereignisses zum Tragen, 
und zwar als Akt der Trennung/Bin-
dung oder Spannungshaltung zwischen 
Fragmenten, die das Ganze in einer Be-
wegung der unendlichen Annäherung 
konstellativ umstellen, aber nie vollstän-
dig umschreiben. Mit Novalis kann hier 
auch von einer „Systemlosigkeit im Sys-
tem“ gesprochen werden oder mit Schle-
gel von einem „System von Fragmenten“. 
Das Fragment erfasst somit den Ereig-
nischarakter des Systems, in dem das 
Ereignis aus dem Verbinden oder Tren-
nen des/der Einzelnen innerhalb einer 
potenziellen Ganzheit besteht.

Avantgardistische Phänomene in 
Kunst und Architektur am Anfang des 
20. Jahrhunderts

„Doch dieses Flüchtige ist nichts Be-
stimmtes, immer eher Unterminierung 
des Bestimmten, des De&nierten, des Fi-
xierten. […] Wenn Friedrich Schlegel in 
einem seiner berühmtesten Texte von 
der Unverständlichkeit spricht, dann 
manifestiert sich in diesem Begri! das 
ästhetische Programm einer Ö!nung 
der Erfahrung. Das macht bis heute 
den Stachel der romantischen Ästhetik 
aus.“43

In seinem Vortrag „Romantik und Ar-
chitektur. Zum Doppelgesicht der Mo-
derne“, gehalten 2002 an der Hochschule 
für Bildende Künste Hamburg, stellt der 
Architekturtheoretiker Ullrich Schwarz 
fest: „Will man der Romantik als einem 
architekturgeschichtlichen Phänomen 
auf die Spur kommen, dann läu$ man 
zunächst ins Leere“44. Und dennoch, 
nachdem er detektivisch dem Begri! 
Romantik in sämtlichen Architektur-
kompendien nachspürt, schlussfolgert 
Schwarz, dass romantisches Gedanken-
gut in der Architektur in Form der ro-
mantischen Re#exivität zu &nden sei.
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„Geistesgeschichtliche Voraussetzung 
einer solchen Haltung ist die Abkehr 
von einer Idealisierung der Antike als 
überzeitlich gültiges Nachahmungs-
vorbild und ihre Überführung in ein 
Objekt der historischen Forschung“45, 
führt Schwarz weiter aus, oder in der 
„Funktionalisierung der Antike […] für 
Zwecke der Imagination.“46 Die roman-
tisch-re#exiven Tendenzen der Archi-
tektur basieren nach Schwarz auf drei 
Etappen: auf dem Abbau des Vitruvia-
nismus, auf der Gefühlsästhetik des 18. 
Jahrhunderts und auf der durch Kant 
„legitimierte[n] subjektive[n] Geniali-
tät.“47

Die Auseinandersetzung mit der Ro-
mantik könne der Architektur dazu 
verhelfen, sich „aus einer Programma-
tik der Vollendung und der Perfektion 
zu lösen und sie im Rahmen einer zeit-
genössischen Moderne, einer re#exiven 
Moderne zu denken“, so Schwarz.

„Dieser Weg führt von der Geschlos-
senheit zu einer Akzeptanz des Unab-
geschlossenen, des O!enen. So wird der 
Blick frei für ein Verständnis von Reali-
tät, welches das geschichtlich jeweils Be-
stimmte re#exiv in seine Vorläu&gkeit 
und Begrenztheit zurückstellt und das 
aus dieser dynamisierenden Au8ebung 
des Abgeschlossenen und De&nierten 
die Energie des Immer-schon-hinaus-
Seins, des Nicht-Identischen, der Di!e-
renz gewinnt“.48 

Avantgardistismus in der Kunst des 20. 
Jahrhunderts ist dadurch gekennzeich-
net, dass er sich von der Tradition ab-
wendet und sämtliche bürgerlichen 
Konzepte und Lebensweisen ablehnt. 
Entfremdung, Entwurzelung, in Au#ö-
sung begri!ene gesellscha$liche Struk-
turen und Normen, die für Orientierung 
sorgen sollten, dazu die Diskrepanz zwi-
schen der eigenen Innenwelt und den 
Anforderungen, die das moderne Leben 
stellte – solcherart sind die Diagnosen, 
die Intellektuelle des beginnenden 20. 
Jahrhunderts in ihren Werken thema-
tisieren.  Die Idee einer transitorischen 
Moderne, mit Baudelaire  gesprochen, 
schlägt sich nieder in einer negativen 
Logik, die von der Zerstörung der beste-
henden bürgerlichen Strukturen ausge-
hend auf die Integration von Kunst und 
Leben in einer neuen Form zielt.

An der Schwelle zum 20. Jahrhundert 
o!enbart sich in der Architektur die 
Spannung zwischen einem Diskurs, 
der weiterhin im Zeichen des Abso-
luten als Merkmal der Tradition zu 
verharren scheint, und dem zuneh-
menden Einzug des Unabgeschlos-
senen, des O!enen, des Vorläu&gen 
und Transitorischen im architekto-
nischen Werk. Dieser Zwiespalt, der 
für die Architektur der Moderne sym-
ptomatisch ist, entspricht der Unter-
teilung des „Denkens über das moder-
ne Leben“ in zwei „sterilen Antithe-
sen“, die Marshall Berman in seinem 
Buch All "at ist Solid Melts into Air 49 
bespricht. Diese Antithesen, bezeich-
net hier mit „Modernolatry“ (mit Be-
zug auf Pontus Hulten) und „Cultural 
Despair“ (mit Bezug auf Fritz Stern)50, 
entsprechen den Attributen „pastoral“ 
oder „anti-pastoral“, die Charles Bau-
delaire verwendete, um den Zwiespalt 
der Moderne zwischen Fortschritts-
glauben und Verzwei#ung zu be-
schreiben51. 

„Für die Modernolatoren, von Mari-
netti und Majakowski über Le Corbu-
sier, von Buckminster Fuller bis hin zu 
den späteren Marshall McLuhan und 
Herman Kahn, können alle persön-
lichen und sozialen Dissonanzen des 
modernen Lebens mit technischen 
und administrativen Mitteln gelöst 
werden; die Mittel sind alle vorhanden, 
und das Einzige, was man braucht, 
sind Führer mit dem Willen, sie ein-
zusetzen. Für die Visionäre der kultu-
rellen Verzwei#ung, von T. E. Hulme 
und Ezra Pound über Eliot und Ortega 
bis hin zu Ellul und Foucault, Arendt 
und Marcuse, erscheint das gesamte 
moderne Leben einheitlich hohl, ste-
ril, #ach und ‚eindimensional‘, leer 
von menschlichen Möglichkeiten: al-
les, was nach Freiheit oder Schönheit 
aussieht oder sich so anfühlt, ist in 
Wirklichkeit nur ein Schirm für tief-
ere Versklavung und Schrecken.“52

1982, im selben Jahr wie die Ber-
man Verö!entlichung, zeichnet Jean 
Baudrillard ein Bild, welches eben-
falls auf Baudelaires Idee des Transito-
rischen als Hauptmerkmal der Moder-
ne basiert, aber eben darin, im Transi-
torischen, auch unvermeidliche Auf-
lösungstendenzen erkennt. Die Mo-
derne begründe sich in fortwährender 
Veränderung und in Ablehnung tradi-
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tioneller Formen, dieser Mechanismus 
führe zugleich zu ihrer Au#ösung: 

„Die Moderne wird auf allen Ebenen zu 
einer Ästhetik des Bruchs, der indivi-
duellen Kreativität und der Innovation, 
überall geprägt vom soziologischen Phä-
nomen der Avantgarde [...] und durch 
die immer stärkere Zerstörung traditi-
oneller Formen [...]. Sie verliert allmäh-
lich jeden substanziellen Wert, jede mo-
ralische und philosophische Fortschritt-
sideologie, die ihr ursprünglich zugrun-
de lag, um zu einer Ästhetik der Verän-
derung um der Veränderung Willen zu 
werden.“53

Diese Einordnungen betrachten rückbli-
ckend avantgardistische Phänomene, die 
das Feld der Architektur am Anfang des 
20. Jahrhunderts zwar beein#ussen, die-
se aber letztendlich aus einer eher kon-
ventionsbeha$eten Haltung nicht lösen 
können. In ihrer kritischen Betrachtung 
der Architekturmoderne54 erkennt die 
Architekturtheoretikerin Hilde Heynen 
in der Architektur der Zwanziger- und 
Dreißigerjahre zwar avantgardistische 
Tendenzen, aber keine vergleichbare Ra-
dikalität im Duktus wie in der Kunst: 
„Die Fragen und 'emen, die sich in 
der modernen Bewegung der Architek-
tur herauskristallisiert haben, sind ver-
wandt mit der avantgardistischen Logik 
der Zerstörung und Konstruktion. Auch 
hier ging es zunächst um die Ableh-
nung der bürgerlichen Kultur des Phi-
listertums, das prätentiöse Ornamente 
und Kitsch verwendete und die Form 
von Eklektizismus annahm. Stattdessen 
wurde dem Wunsch nach Reinheit und 
Authentizität der Vorrang eingeräumt. 
[...] Die Avantgarde der Architektur war 
jedoch nicht so kompromisslos und so 
radikal wie ihr Pendant in Kunst und 
Literatur. Die meisten Architekten ha-
ben das Prinzip der Rationalität nie auf-
gegeben, auch wenn es für einen bürger-
lichen Wert stand.“55

Daher wäre es falsch, die moderne Be-
wegung für „die Architektur-Avantgar-
de der zwanziger und dreißiger Jahre“56  
zu halten. Zwar gebe es durchaus Belege 
einer Interaktion zwischen Künstlern 
und Architekten dieser Zeit, dennoch 
sei die Haltung der Vertreter der Archi-
tektur von der Radikalität und Destruk-
tivität der Avantgarde der Kunst zu un-
terscheiden (wenngleich es keine homo-
gene Haltung war, sondern verschie-

dene Positionen vereinte).57 Auch der 
britische Architekturhistoriker Robin 
Evans macht in seinem Buch "e Pro-
jective Cast. Architecture and Its "ree 
Geometries58 aufmerksam auf die anti-
podische Rezeption von Kunst-Avant-
garde und Architektur-Avantgarde zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts: Wäh-
rend in der Kunst die Manifestationen 
des Fragmentarischen, vor allem im 
Kubismus, zu den zentralen 'emen 
zählen, sei die Architektur-Avantgar-
de antithetisch und fast totalitaristisch 
in ihrer klassischen Tendenz rezipiert 
worden. Dennoch &nde sich auch im 
Medium der Architektur die Verhand-
lung der fragmentierten Werkform 
wieder; die Rezeption der fragmen-
tierten Werkform geschah im 20. Jahr-
hundert, so Evans, parallel zum do-
minierenden und mit „totalen“ Werk-
formen operierenden Diskurs59.

Adäquater und produktiver erscheint 
aber die Verwendung eines o!enen, 
heterogenen und kontingenten Be-
gri!s der Moderne, der in einem brei-
ter angelegten Diskurs diverse Kon-
strukte und Denkmodelle zulässt. De-
ren Di!erenzen, wie die zwischen den 
Modellen einer programmatischen, 
einer transitorischen einer pastoralen 
oder gegenpastoralen Moderne, wi-
dersprechen der Idee einer homogenen 
Moderne und fordern eine komplexere 
Verhandlung des Begri!s heraus. 

Das wiederkehrende Modell des 
Fragmentarischen in Architektur

Das Modell des Fragmentarischen, 
wie es in der Frühromantik erstma-
lig bestimmt wurde, könnte eines je-
ner Denkmodelle sein, die weder nach 
zeithistorischen noch stilistischen 
Ordnungssystemen vorgehen. Viel-
mehr orientieren sie sich an einer auf 
ihre Essenz reduzierten 'eorie, wel-
che die Moderne der Architektur in 
sämtlichen gesellscha$lichen und kul-
turellen Zusammenhängen begrün-
det. Die wiederkehrende Rezeption, 
oder, mit Robin Evans gesprochen das 
episodische Au$reten des Phänomens 
des Fragmentarischen in der Architek-
tur60 ist symptomatisch für den mo-
dellha$en Charakter des Fragmenta-
rischen. 

Hans Hollein gelingt es in einer uner-
warteten Weise, Gehalte des fragmen-
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tarischen Denkens in der Konzeption 
seines Museums Abteiberg umzusetzen. 
Vielfach wird Holleins Museum als Col-
lage61 beschrieben; es sei Grabungsstät-
te, Fabrik, Turm und Tempel zugleich. 
Dem ist in mancher Hinsicht durchaus 
zuzustimmen. Die Poetik des Fragmen-
tarischen im Sinne der Schlegel‘schen 
frühromantischen Schule erlaubt uns 
zudem, das Haus als eine arabeske Kom-
position der Raumordnung, als Lektion 
der Schwellen und Übergänge zu lesen. 
„Schwellen. Nichts Wichtigeres als das“ 
notiert Paul Valéry. „Das gesamte Funk-
tionieren hängt daran. Es handelt sich 
um die fundamentale Diskontinuität im 
Bereich der Sensibilität.“62

So die umherschweifende Bewegungs-
linie durch das Museum, symbolisiert 
an vielen Stellen durch die marmorne 
Sockelleiste, die wie eine mit Stein ge-
zeichnete Linie durch alle Räume des 
Hauses vagabundiert und als undurch-
schaubares, Endlosigkeit suggerierendes 
Zeichen gelesen werden kann. Als Linie 
verbindet sie Ungleiches zu einer Ein-
heit. Die Unterscheidung zwischen ho-
rizontalen und vertikalen Flächen, zwi-
schen Wand, Boden und Handlauf ver-
schwindet, genau wie die Linie, die sich 
im Licht der Ö!nung verliert. Als Zei-
chen lädt sie zum traumwandlerischen 
Umherschweifen ein. Ver#üssigung ist 
das beherrschende Motiv. In Abwesen-
heit eines Ruhepols, eines Schluss- und 
Umkehrpunktes dominiert das Weiter. 
Die wellenförmigen Wände leiten den 
Weg. Abschweifungen entstehen dann, 
wenn mithilfe von überraschenden 
Wendungen Digressionen möglich sind. 

Die Figur der arabesken umherschwei-
fenden Linie ist weniger als ein Bild oder 
eine Gestalt. Genau diese Unvollstän-
digkeit unterscheidet die Figur grund-
sätzlich von allen anderen Darstellungs-
formen, weil sie so zu einem Vorgang 
wird und nicht in einer statischen, mo-
mentha$en Darstellung verbleibt. Als 
„Indikation auf die unendliche Fülle“ 
bewegt sich hier die zwischen Zeich-
nung, Zeichen und Gestalt, zwischen 
Form und Materie, Idee und Abbildung 
oszillierende Figur. Sie formiert sich erst 
durch die Art, wie diese Substrate mit-
einander verbunden werden und durch 
den Vorgang des Verbindens selbst. 

Vom Wert des Fragmentarischen für 
die Architektur

Selbst wenn die führomantische Frag-
mentheorie auf den ersten Blick keinen 
Niederschlag in der Architektur gefun-
den hat, kann doch die Entfaltung einer 
geschichtlichen Re#exivität und der da-
mit verbundene Bedeutungsverlust klas-
sischer Begri!e von Schönheit den Bo-
den für das fragmentarische Denken be-
reitet haben. Mit der Hinwendung zum 
Unabgeschlossenen ö!net sich der re-
#exive Blick für die reale Präsenz und 
Funktion der Architektur innerhalb un-
serer Gesellscha$sstrukturen. Diese ge-
baute Realität ist vor allem von ihrer fra-
gilen geschichtlichen Vorläu&gkeit und 
Begrenztheit charakterisiert. Die Sensi-
bilität für das Fragmentarische steht im 
Zeichen einer demütigeren Re#exion 
über das Verhältnis zwischen Werk und 
Autor in Anbetracht des permanenten 
gesellscha$lichen Wandels. In diesem 
Zusammenhang steht das Fragmenta-
rische als Symptom und Bedingung ei-
ner gesamtgesellscha$lichen condition 
fragmentaire.
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