
Das Dortmunder Museum am 
Ostwall von Leonie Reygers
Umbau einer Kriegsruine zum Ort für Gegenwartskunst

In der europäischen Museumslandschaft der Nachkriegszeit war das Mu-
seum am Ostwall in Dortmund eine feste Größe. Gründungsdirektorin 
Leonie Reygers holte die weite Welt in die vom Bombenkrieg verwüstete 
Industriestadt. Sie übernahm 1947 ein ruinöses Haus, das bereits Resultat 
eines Umbaus war: das 1872–75 errichtete Königliche Oberbergamt war 
1911 zum Museum für Kunst und Gewerbe umgebaut worden.

Reygers entwickelte die Kriegsruine als Direktorin und gestaltende Bau-
herrin zu einem Museum der Gegenwartskunst weiter und strebte danach, 
in der Kombination von Alt und Neu eine „harmonische Atmosphäre“ 
entstehen zu lassen. Unter ihrer Regie wurden die verschiedenen histo-
rischen Schichten zu einer neuen Einheit verschmolzen. Das aus heutiger 
Perspektive eher unscheinbar wirkende Haus ist eines der ganz wenigen 
Zeugnisse eines Museumsbaus der unmittelbaren Nachkriegszeit in 
Deutschland und zudem ein exemplarisches Beispiel für die architekto-
nische Strategie des Einfügens im Umgang mit Kriegsruinen.
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„Eins der schönsten westdeutschen Mu­
seen“ entstehe derzeit in Dortmund, be-
fand ein Rezensent im Jahr 1953.1 Die 
legendäre Gründungsdirektorin Leo-
nie Reygers (1905-1985) sollte das Mu-
seum am Ostwall unter der tatkräftigen 
Mithilfe von Dortmunder Bürgern in 
den folgenden Jahren zu einem inter-
national beachteten Haus für Gegen-
wartskunst machen. Aufmerksamkeit 
erregte dabei nicht nur die Kunst selbst, 
sondern auch das kleine und beschei-
dene Haus, das diese Kunst beherberg-
te.2 (Abb. 1, 2)

Es war das erste neue Museum für Ge-
genwartskunst, das nach dem Krieg 
seine Pforten öffnete: Seit Januar 1949 
wurden Ausstellungen in der proviso-
risch hergerichteten Ruine gezeigt, der 
fertiggestellte Bau eröffnete im Dezem-
ber 1956.3 Der Grad der Ein flussnahme 
der Museumsleiterin auf die Gestal-
tung des Baus ist außergewöhnlich. Wie 
im Folgenden dargestellt werden soll, 
schuf sie ohne einen berufenen Archi-
tekten als Gegenüber in Kooperation 
mit dem städtischen Hochbau amt un-
ter schwierigsten Bedingungen Raum 

für ihre innovativen Museumskon-
zepte. Die Leistungen der „Trümmer­
frau“4 Leonie Reygers wurden von Zeit-
genossen vielfach gewürdigt. Gisela 
Framke hat 2003 erstmals deren Nach-
lass ausgewertet und die Aufbauleis-
tung von Reygers umrissen.5

Um die Bedeutung des Dortmunder 
Baus zu ermessen, muss man sich ver-
gegenwärtigen, dass die absolute Zahl 
der Museumsneubauten in den 1950er 
Jahren äußerst gering war und kaum 
ein Dutzend erreichte.6 Innerhalb des 
Architekturschaffens fristete der Mu-
seumsbau in den Nachkriegsjahren ein 
Schattendasein. In der jungen Bundes-
republik errichtete man vielmehr 
zunächst Schulen und Theater, de-
nen man eine wichtige Rolle bei der 
Entnazifizierung beimaß. Mitte der 
1970er Jahre begann der Museumsbau 
in Deutschland regelrecht zu boomen, 
und mit dem Einzug der Postmoderne 
in den Museumsbau änderten sich die 
Ansprüche grundlegend.7

2005 beschloss man, das Museum zu 
vergrößern und in den neu ausgebauten 
Turm des „Dortmunder U“ zu verlegen. 
Ein Nachnutzer für den Altbau schien 
bald gefunden: die jüdische Kultusge-
meinde erwog, das Haus zur Synagoge 
mit einem Gemeindezentrum umzu-
bauen. Doch als das Museum 2010 aus-
zog, wurde das Scheitern dieser Pläne 
bekannt. Ein von Wolfgang Sonne und 
Klaus Fehlemann lancierter Vorschlag, 
am Ostwall ein Architekturarchiv an-
zusiedeln, fand zunächst keine Mehr-
heiten. Man sah keine andere Möglich-
keit, als das leerstehende alte Haus auf 
Abriss zu verkaufen – woraufhin sich 
Widerstand regte. Eine im Sommer 
2013 initiierte Online-Petition mobi-
lisierte in kürzester Zeit 8500 Unter-
stützer, woraus eine Bürgerinitiative 
entstand.8 Die überregionale Presse in-
teressierte sich mit einem Mal für den 
Fall, und auch der Dortmunder Ober-
bürgermeister begann sich zu engagie-
ren. Ende 2014 entschied der Rat der 
Stadt, das Haus zu erhalten und dort 
das Baukunstarchiv NRW einzurich-
ten.9

Bereits 1986 hatte Hannelore Schubert 
das Museum am Ostwall als ein zu we-
nig geschätztes „Denkmal der Bauge­
sinnung unmittelbar nach dem Ende 
des Zweiten Weltkriegs und Zeugnis ei­

Abb. 1, 2. Das Alte Museum 
am Ostwall, Ansicht vom 
Wallring, Foto: Detlef Podehl, 
2013, Technische Universität 
Dortmund (oben), Das Alte 
Museum am Ostwall, Ansicht 
von der Gartenseite, Foto: 
Detlef Podehl, 2013, Technische 
Universität Dortmund (unten).
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ner ersten Bürgerinitiative für moder­
ne Kunst“ bezeichnet.10 Neue Erkennt-
nisse zur Baugeschichte des Hauses, die 
im Folgenden dargestellt werden, un-
terstrichen seine historische Bedeu-
tung. Die öffentliche Wahrnehmung 
hat sich in der Folge binnen weni-
ger Jahre völlig verändert: Das gerade 
noch als unbedeutend eingestufte Haus 
wurde zum „Juwel der Baukunst“ um-
gedeutet.11 Ungeachtet dessen ist es bis 
heute nicht in die Denkmalliste aufge-
nommen worden.

Die Metamorphosen des Hauses 
am Ostwall

Das Alte Museum am Ostwall ist ein 
sehr gutes Beispiel für das kontinuier-
liche Fortschreiben eines Bauwerks: 
Der 1875 eröffnete Verwaltungsbau 
wurde schon nach wenigen Jahren 
aufgestockt und kurz darauf umge-
nutzt; zu diesem Zweck wurden neue 
Räume implantiert. Im Zweiten Welt-
krieg wurde das Haus teilweise zer-
stört, brannte aus und wurde ausge-
weidet. Später wurden Teile erneuert, 
die obere Hälfte wurde abgetragen, 
der Grundriss erweitert und neu um-
mantelt. Mit der aktuell anstehenden 
Umnutzung sollen hingegen keine grö-
ßeren baulichen Veränderungen ein-
hergehen.

Unter den an der lebhaften Bauge-
schichte des Hauses beteilig ten Ak-
teuren, zu denen der Berliner Archi-
tekt Gustav Knoblauch und der Dort-
munder Stadtbaumeister Friedrich Kull-
rich zählen, kommt dem Wirken Leo-
nie Reygers die größte Bedeutung zu.

Die verschiedenen histori schen Schich-
ten des Bauwerks lassen sich ohne er-
gänzendes Aktenstudium heute nicht 
mehr entziffern, so sehr sind sie zu ei-
ner neuen Einheitlichkeit verschmol-
zen; wie überzeugend dies gelungen ist, 
zeigt auf zweifelhafte Weise eine im 
Museumspark aufgestellte Erläute-
rungstafel, auf der fälschlicherweise 
behauptet wird, der Bau sei „1947 an-
stelle des im Krieg zerstörten Muse-
ums errichtet“ worden.

Der erste Umbau: Vom König­
lichen Landes oberbergamt 
zum Städtischen Kunst­ und 
Gewerbemuseum

Die Baugeschichte des Alten Museums 
am Ostwall führt zurück in die Zeit, 
als das Ruhrgebiet seinen großen Auf-
schwung erlebte, in die stürmische 
Entwicklung der Montanindustrie. Sie 
ist kompliziert und vor allem viel län-
ger, als es zunächst den Anschein hat. 
Denn seine Mauern stammen bis heute 
in weiten Teilen von einem monumen-
talen Verwaltungsbau, dem Oberberg-
amt für die westfälischen Provinzen, 
der zwischen 1872 und 1875 nach Plä-
nen des Berliner Architekten Gustav 
Knoblauch (1833-1916) errichtet wur-
de.12 (Abb. 3) Von dieser zentralen Be-
hörde wurde die Wirtschafts tätigkeit 
der aufstrebenden Industrieregion ver-
waltet, und ihr oblag Berghoheit, also 
die Gesetzgebungs- und Polizeigewalt 
im Bergbau.13

Der Solitärbau am neu angelegten 
Dortmunder Wallring besaß eine statt-
liche Frontbreite von 49,20  Metern.14 
Die 13-achsige Fassade war mit Sicht-

Abb. 3. Museum für Kunst und 
Gewerbe im alten Ober-
bergamtsgebäude, um 1911, 
historische Postkarte. Nur die 
vergrößerten Fenster im zwei-
ten Obergeschoss unterscheiden 
den Kullrichschen Umbau vom 
alten Oberbergamt.
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ziegeln verblendet und strukturiert – 
ein typischer Bau der späten Schinkel-
schule. In der Mittelachse zierte ein 
Medaillon mit dem bergmännischen 
Symbol „Hammer und Schlegel“ das 
Attikageschoss. Der Grundriss hatte, 
bedingt durch den Verlauf der seit-
lich angrenzenden Straßen, von denen 
heute nur noch eine existiert, einen ko-
nischen Zuschnitt. Der dreigeschos-
sige Verwaltungsbau, dem 1892 ein aus-
gebautes Attikageschoss hinzugefügt 
wurde, war rund um einen Innenhof 
organisiert. 

Das stattliche Haus, das dem Ober-
bergamt schon bald wieder zu klein ge-
worden war, ging 1907 in städti schen 
Besitz über. Bald kam man auf die 
Idee, hier das 1883 gegründete Städti-
sche Kunst- und Gewerbe museum ein-
ziehen zu lassen.15 Die Dortmunder 
Zeitung forderte 1909: „Darum wird 
der Stadt nichts anderes übrig bleiben, 
als dem Museum das alte Oberberg­
amtsgebäude zur Verfügung zu stellen 
[...]. Mit geringen Umbauten und ganz 
bescheidenen Ausstattungsmitteln ist 
dieser Bau herzurichten“.16 Die ange-
regten Umbauten wurden unter der 
Ägide des Stadtbaurats Friedrich Kull-
rich (1859-1934) in der Tat durchge-
führt,17 und schon 1911 konnte das Mu-
seum nach einer kurzen Umbauphase 
sein neues Haus beziehen. (Abb. 4) Kull-
richs Umbau ist vermutlich das erste 
Beispiel für die Umnutzung eines In-
dustriedenkmals für kulturelle Zwecke 

im Ruhrgebiet. Nach dem Niedergang 
der Montanindustrie sollte diese Idee 
zu einem Grundpfeiler für die Neude-
finition einer ganzen Region werden.

Kullrich schilderte die „Metamorpho-
se“ des Oberbergamts in seiner Eröff-
nungsrede: „Der Grundriß des alten 
Hauses hat sich [...] als sehr geeignet für 
das neue Bauprogramm erwiesen.“18 
Das neue Museum sei keine freie Neu-
schöpfung, „hier galt es nur, in einem 
gegebenen Baukörper vorhandene Räu­
me bescheiden auszubauen und den 
neu en Verwendungszwecken tunlichst 
anzupassen.“ Kullrich erklärte, dass er 
im Äußeren bewusst Zurückhaltung 
geübt habe: „Ohne wesentliche Ände­
rungen oder Zutaten ließ sich schließ­
lich auch das Äußere des Gebäudes mit 
seiner der Schinkelschen Schule ent­
stammenden reizvollen Behandlung 
des Ziegelrohbaus und seinem vorneh­
men Terrakottenschmuck weiter ver­
werten und dadurch das alte Oberberg­
amt als denkmalwertes Gebäude pietät-
voll im Stadtbilde erhalten. [Hervorhe-
bung S. H.]“ Mit seinem Hinweis auf 
die Pietät zitierte Kullrich einen zen-
tralen, von Georg Dehio 1905 formu-
lierten denkmalpflegerischen Grund-
satz.19

Während Kullrich das Äußere unbe-
rührt ließ, fügte er im Inneren einen 
zweigeschossigen Lichthof mit Gale-
rie ein. Er vergrößerte dafür den ehe-
mals offenen Innenhof des Oberberg-

Abb. 4. Friedrich Kullrich, Umbau 
des Landesoberbergamts zum 
städtischen Museum für Kunst 
und Gewerbe, Schnitt, Bauan-
trag 1911, Stadtarchiv Dort mund, 
Bestand 163/01. Abzubrechende 
Mauerteile sind gelb, neu zu 
errichtende rot angelegt.



143

amts, indem er diesem die Gänge zu-
schlug. Der Saal wurde zum neuen 
Herz des Hauses, dessen Raumein-
druck maßgeblich von einer filigranen 
Lichtdecke geprägt ist. Dieser archi-
tektonische Kunstgriff verwandelte 
den Verwaltungsbau in ein repräsen-
tatives Museumsgebäude, das auf den 
klassischen Typus des Kunstmuseums 
verweist. Kullrichs zweites Implantat 
ist indessen nicht erhalten: eine aus 
der rückwärtigen Fassade herausra-
gende gotische Kapelle, die als „Stim-
mungsraum“ für die Präsentation 
kirchlicher Kunstwerke diente.

Der zweite Umbau: Gegenwarts­
kunst in der Kriegsruine

Mit dem Zweiten Weltkrieg begann 
ein neues Kapitel für das Haus, das seit 
den 1930er Jahren „Museum für Kunst 
und Kulturgeschichte“ hieß. Leonie 
Reygers führte es durch die Kriegs-
jahre, nachdem der frühere Direk-
tor Rolf Fritz 1940 zum Kriegsdienst 
eingezogen worden war. Reygers 
stammte aus einer Bocholter Textil-
unternehmerfamilie und hatte in 
München, Greifswald und Kopenha-
gen Kunstgeschichte studiert, bevor 
sie 1931 über nordische Backsteingotik 
promovierte. Nach ausgedehnten Rei-
sen volontierte sie an den staatlichen 
Museen zu Berlin, um 1937 als Muse-
umsassistentin und Mittelalterspezi-
alistin nach Dortmund zu kommen.20 

Fritz’ Stellvertreterin erwarb sich in 
den Kriegsjahren große Verdienste, 
denn unter größtem persönlichem 
Einsatz organisierte sie die Auslage-
rung der Museumsbestände. Bald galt 
ihr Engagement auch der Sicherung 
des kirchlichen und privaten Dort-
munder Kunstbesitzes, für den sie in 
Sparkassen tresoren und umliegenden 
Schlössern und Klöstern schützende 
Quartiere fand.21 Das Museumsge bäude 
selbst wurde in drei Luftangriffen 
schwer getroffen und brannte schließ-
lich völlig aus.

„O signore, werden wir eines Tages ein 
neues Museum bauen?“, schrieb Rey-
gers im Mai 1944 ihrem Vorgesetz-
ten an die Front.22 Ein neues Muse-
um, das schien zunächst utopisch. 
Dortmund war zu Kriegsende ein rie-
siges Trümmerfeld: In der Innenstadt 
waren 90 Prozent der Gebäude zer-

stört oder schwerst beschädigt, 1945 
wurden dort nur noch 2.200 Bewoh-
ner gezählt (statt 27.400 im Jahr 1939). 
Der außer gewöhnlich kalte Winter 
1946/47 sollte die chronisch unter-
ernährte Bevölkerung hart treffen. Es 
gab weder Elektrizität noch Kanalisa-
tion, Telefonnetz oder öffentliche Ver-
kehrsmittel. Die Straßen waren unter 
den Trümmerbergen unpassierbar, bis 
Ende 1950 räumte man über 3,5 Milli-
onen Kubikmeter Schutt.23 

Alle Dortmunder Kulturinstitutionen 
waren heimatlos geworden. Die Muse-
umsbestände waren eingelagert, zen-
trale Bestände der Landesbibliothek 
vernichtet, die städtischen Bühnen 
hatten im Frühjahr 1945 ihr gesamtes 
Personal entlassen, das Orchester war 
bereits seit 1943 ohne Instrumente. 
Im Stadtzentrum gab es keinen größe-
ren Raum mit einer Bühne für Veran-
staltungen mehr.24 Doch ausgerechnet 
der Lichthof des Museums am Ost-
wall mit seinem filigranen Glasdach 
hatte das Bombardement relativ un-
beschadet überstanden und war damit 
der einzige einigermaßen erhaltene 
öffent liche Saal der Innenstadt. Schon 
kurz nach Kriegsende richtete man 
ihn als Veranstaltungsraum proviso-
risch wieder her. 

1947 erhielt Leonie Reygers den Auf-
trag, für das nach Schloss Cappenberg 
ausgelagerte Museum für Kunst- und 
Kulturgeschichte in Dortmund klei-
nere Ausstellungen zu veranstalten.25 
Dafür musste sie zunächst Räume 
notdürftig instandsetzen. Im August 
1947 wurde ihr eine erste Baugeneh-
migung erteilt – allerdings unter der 
Voraussetzung, das Baumaterial und 
die Arbeitskräfte selbst zu beschaffen. 
„In dieser Lage appellierte Dr. Reygers 
an die Bürger der Stadt. Nun kam ihr 
die Arbeit während der Kriegsjahre zu­
gute: man kannte sie, schätzte sie – und 
half “, würdigten Reygers’ Nachfolger 
Eugen Thiemann und ihre Mitarbei-
terin Annemarie Göers das bürger-
schaftliche Engagement.26 Die Dort-
munder spendeten Baumaterial, Ar-
beitskraft, Werkzeuge und sogar die 
Verpflegung für die Arbeiter.27 Ende 
1948 konnten der Lichthof und eine 
Raumflucht kleiner Kabinette an der 
Nordseite des Erdgeschosses wieder-
hergestellt werden.
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Anfang 1949 fand mit Arbeiten des 
Dortmunder Künstlerbundes die erste 
Ausstellung nach dem Zweiten Welt-
krieg statt. Am 11. November 1949 
wurde das „Haus am Ostwall“ eine 
selbständige Institution mit Reygers 
als Direktorin. Das Ausstellungshaus 
wurde zu einem der ersten Orte in 
Deutschland, an denen die von den Na-
tionalsozialisten gebrandmarkte Gegen-
wartskunst wieder zu erleben war. Be-
reits während der Bauarbeiten präsen-
tierte Reygers unter anderem Alexan-
der Calder, Alexej von Jawlenski und 
Wassily Kandinski. Zu den als „entar-
tet“ stigmatisierten Künstlern, denen 
Reygers Einzelausstellungen widmete, 
zählen unter anderem Eberhard Vie-
gener, Bernhard Hoetger und Chris-
tian Rohlfs. Aus Reygers’ Freundschaft 
mit Daniel-Henry Kahnweiler erwuch-
sen Ausstellungen zu Fernand Léger, 
Pablo Picasso und Juan Gris, um nur 
einige Beispiele herauszugreifen.28 In 
einem Brief an den Dortmunder Kul-
turdezernenten Karl Hansmeyer be-
tonte Reygers, dass einem Museum für 
zeitgenössische Kunst wichtige poli-
tische Aufgaben zufielen, da „die Jahre 
des tausendjährigen Reiches mit ihrer 
Verfemung der modernen Kunst, die 
als entartet betrachtet und ins Ausland 
verkauft wurde, im Urteil der Men­
schen einen bis heute nachwirkenden 
Schaden verursacht haben. Es ist also 
ganz klar, dass das Museum am Ost­
wall eine der Stellen ist, wo besonders 
aktiv und wirkungsvoll an der Über­
windung der nationalsozialistischen 
Ideen gearbeitet werden kann.“29

Dieser moralische Neuanfang spie-
gelte sich im Äußeren des Gebäudes 
zunächst noch nicht wider, denn bis 
Mitte der 1950er Jahre standen die 
Fas saden des alten Oberbergamts zum 
Ost wall hin aufrecht. Im Jahr 1954 
schilderte ein Rezensent seine Ein-
drücke vom Außenbau folgenderma-
ßen: „Wer vor der mürri schen Fassade 
des Museumshauses am Ostwall steht, 
die in ihren Obergeschossen noch die 
leeren Fensterhöhlen der Kriegsruine 
zeigt, vermutet hinter ihr kaum eine 
Heimstatt der Musen“.30 (Abb. 5, 6)

Beim Anblick der mit bescheidensten 
Mitteln wiederhergestellten Räume im 
Inneren konnten sich Besucher indes 
an die eindringlichen Worte von Otto 
Bartning erinnert fühlen, der 1946 im 
Angesicht der zerstörten Frankfurter 
Altstadt einen moralischen Neube-
ginn gefordert hatte: Es haben „die 
Bomben gesprochen. […] Sollen wir das 
eingestürzte Museum da unten wieder 
aufbauen, um sonntags, wie einst von 
Saal zu Saal durch feierliche Hallen 
zu schlurfen und schließlich mit müd­
gerecktem Hals und stumpfen Augen 
die Marmortreppe hinabzusteigen […] 
und satt, das heißt leer, auf der Stra­
ße zu stehen zwischen all den Fassaden 
historischer Ratlosigkeit? Nein. Viel­
leicht können wir dort in den Trüm­
mern des Museums einen Raum her­
stellen und darin in klugem Wechsel 
sechs Meisterwerke zeigen. Es würde 
ein Wallfahrtsort.“31 

Abb. 5, 6. Neues Museum mit 
alter Fassade, Einladungskarte, 
Dezember 1950, Stadtarchiv 
Dortmund, Bestand 482 (links), 
Der wiederhergestellte Lichthof: 
Zurückhaltend moderne 
Gestaltung mit einem Fries 
aus Schallschutzplatten und 
Leuchtstoffröhren, dazu der 
schwer versehrte Marmorbo-
den. Ausstellung „Französische 
Plastik der Gegenwart“, 1959. 
Foto: Romain Urhausen, 
1959, Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte Dortmund 
(rechts).
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Während Reygers in den folgenden 
Jahren Schritt für Schritt ihr Museum 
auf- und ausbaute, veranstaltete sie 
kontinuierlich Ausstellungen auf lau-
fender Baustelle und trieb den Auf-
bau einer eigenen Sammlung voran. 
1952 konnten neue Räume im wieder-
errichteten Erdgeschoss des stark zer-
störten Südflügels eröffnet werden. 
Zudem machte eine Bibliothek Kunst-
literatur und aktuelle Zeitungen jeder-
mann zugänglich. Aufsehen erregte 
Reygers’ avancierte Innenraumgestal-
tung, bei der sie Kunstwerke mit mo-
dernen Sitzmöbeln und Leuchten, far-
bigen Wänden, Vorhängen und Zim-
merpflanzen kombinierte.32 Die Erin-
nerung an die „Ära Reygers“ am Ost-
wall ist bis heute durch die vielfach 
publizierten Fotografien eben dieser 
Räume geprägt, auf denen der Foto-
graf Albert Renger-Patzsch den Flair 
der 1950er Jahre beispielhaft eingefan-
gen hat.33 (Abb. 7)

Die Wiederherstellung des Gebäudes 
war zunächst stückweise erfolgt, ohne 
dass ein stimmiges Gesamtkonzept 
entwickelt worden wäre. Nominell war 
das städtische Hochbau-Entwurfs amt 
für die Planung des Museums zustän-
dig, doch ging vom zuständigen Lei-
ter, Oberbaurat Friedrich Wilhelm 
Boehme, keinerlei Initiative aus. Da-

bei suchte Reygers dringend einen krea-
tiven Konterpart, um ihre neuartige 
Vision eines offenen Museums als de-
mokratische, allen Menschen zugäng-
liche Kultur- und Bildungsinstitution 
in Architektur zu übersetzen.

Reygers war überzeugt, dass „Sehen 
etwas ist, was gelernt werden muss.“34 
Schon in der Kindheit müsse das Auge 
geöffnet werden für die Kunst, ihre 
Sprache in Form und Farbe. Doch ihre 
Anregun gen, einen Wettbewerb aus-
zuschreiben oder Architekten einzula-
den, wur den von städtischer Seite wie-
derholt abgelehnt.35 

So formulierte Reygers ihre Vorstellun-
gen notgedrungen selbst in Text und 
Skizzen – keine leichte Aufgabe für 
eine im Zeichnen ungeübte Kunsthi-
storikerin. (Abb. 8) Sie schickte diese 
im Juni 1953 an Bürgermeister Ewald 
Görs hop. In ihrem Brief ist das ge-
samte Bauprogramm bis hin zur Zie-
gelfarbe bereits umrissen.36 An der 
stark zerstörten Rückseite des Gebäu-
des wollte Reygers einen Vortragssaal 
einbauen und diesen über eine Ter-
rasse zu einem Skulpturenpark hin 
öffnen, der entlang der Straßen durch 
Pavillons räumlich gefasst werden 
sollte. Letztere bezeichnete sie pro-
grammatisch als „lebendige Schaufen­

Abb. 7. Leseraum im Museum 
am Ostwall, eingerichtet von 
Leonie Reygers 1952, Foto: 
Alfred Renger-Patzsch, 1952, 
Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte Dortmund.
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ster“, die den Stadtbürgern jederzeit 
Einblick in das Museum gewähren 
sollten.

Unterstützer für ihr ambitioniertes 
Vor haben fand Reygers in Architek-
ten, die ihre Visionen in Entwurfs-
zeichnungen übersetzten. Die Zeich-
nungen nutzte sie, um Druck auf das 
Hochbau-Entwurfsamt auszuüben. Es 
folgte ein jahrelanges zähes Ringen 
um Fassadengestaltungen und Grund-
risse, Dachformen und Bodenbeläge, 
Ziegelverbände und Farben, Fenster-
formate und Sprossenteilungen; es 
würde den Rahmen dieses Aufsatzes 
sprengen, die Details des Bauablaufs 
in den Jahren zwischen 1947 und 1956 
im Einzelnen zu schildern. Die in den 
Akten dokumentierten Planungs-
stufen, Protokolle und Briefwechsel 
machen jedenfalls deutlich, dass die 
Museumsdirektorin in diesem kon-
fliktreichen Prozess die gestaltende 
Kraft war.37 Offensichtlich hatten die 
Architekten des Hochbauamts für die 
besonderen künstlerischen Fragen des 
Museumsbaus kein Verständnis und 
empfanden die fortwährenden Einlas-
sungen der eigensinnigen Direkto rin 
als Störung. Zeitgenossen kommen-
tierten Reygers’ Rolle so: „Mit zähem 
bisweilen listigem Einsatz ging es zu­
nächst an die Wiederherstellung des 
Gebäudes, dessen Planung Leonie Rey­
gers bis zur letzten Durchgestaltung 
der Fassade persönlich überwachte.“38

Am 9. Dezember 1956 schließlich wur-
de das fertig gestellte Haus feierlich 
eröffnet. (Abb. 9) Das Ereignis wurde 

international wahrgenommen, die 
Tages schau berichtete mit einem Film-
beitrag.39 Das neue Museum verfügte 
neben Lichthof, Kabinetten und Bibli-
othek zudem über einen Vortragssaal 
mit Terrasse, ein Graphik-Kabinett, 
einen großen Gartensaal mit Seiten-
licht und vier Oberlichtsäle. Nur Rey-
gers’ Pläne für das Gartenfoyer blieben 
Papier. Immerhin wurde der Park ver-
wirklicht, für dessen Entstehung zwei 
Stadtblöcke zusammengelegt und von 
Bebauung freigehalten wurden.

Balancieren zwischen Alt und Neu

1962 erläuterte Reygers in einem Ar-
tikel in der von der UNESCO heraus-
gegebenen Zeitschrift Museum Quar­
terly, dass es ein Hauptproblem für sie 
gewesen war, Alt und Neu zu kombi-
nieren. Zunächst hatte sie die Ruine 
gezwungenermaßen annehmen müs-
sen, wie sie diese vorgefunden hatte, 
und rückblickend betonte sie die fast 
unüberwindbaren Schwierigkeiten, mit 
denen sie in den entbehrungsreichen 
Anfangsjahren konfrontiert gewesen 
war: „out of the material and spiritu­
al ruins oft he post­war period, from 
the rubble of a burnt­out building […] 
arose a new edifice in the town’s history – 
a Museum of Modern Art.“40

In ganz Deutschland lagen die alten 
Museen in vielerlei Hinsicht in Trüm-
mern. Die Häuser waren zerstört, zen-
trale Teile der Sammlungen moderner 
Kunst waren als „entartet“ gebrand-
markt worden, verkauft oder verschol-
len, viele Akteure hatten sich entweder 

Abb. 8. Leonie Reygers, 
Konzeptgrundriss für das 
erweiterte Museum am Ostwall 
mit Skulpurenpark, Handskizze, 
Mai 1953, Stadtarchiv Dort-
mund, Bestand 482.



147

selbst schuldig gemacht, oder waren 
von jahrelanger Verfolgung gezeich-
net. „Es wird sich noch zeigen müssen, 
ob wir dieser Umwelt standzuhalten 
vermögen, ob wir noch fähig sind, uns 
innerlich so umzustellen, dass sich die­
se Fragmente wieder zu etwas Ganzem, 
Einheitlichen und Organischen zusam­
menfügen,“ schreib der versierte Muse-
umsmann Kurt Martin 1948 in der er-
sten Ausgabe der Kunstchronik.41 Unter 
diesen Umständen eine Neugründung 
zu wagen, wie Reygers es tat, muss als 
geradezu verwegen bezeichnet werden.

Auch mit Blick auf ihr Haus war Rey-
gers mit einem schwierigen Erbe kon-
frontiert: einem riesigen ausgebrann-
ten Bau nämlich, von dem ein schöner 
Lichthof erhalten geblieben war, der 
aber ansonsten ihren Ansprüchen an 
ein Museum nicht genügte. Statt vieler 
kleiner Räume auf insgesamt vier Eta-
gen stellte sich Reygers Oberlichtsäle 
und Säle vor, die sich über Glasfassa-
den nach Außen hin öffneten.

Der schwierigen Ausgangslage ist es 
wohl geschuldet, dass es nie ernsthaft 
in Erwägung gezogen wurde, das Ge-
bäude einfach abzureißen. Im benach-
barten Essen hatte man genau das ge-
tan und sich für eine tabula rasa ent-
schieden. Die Kriegsruine des alten 
Folkwang-Museums wurde abgetra-
gen und durch einen Neubau ersetzt 
(Werner Kreutzberger, Erich Hösterey 
und Horst Loy 1952-60), obwohl man 
zuvor wie in Dortmund bereits einen 

Teil des Ensembles wiederhergestellt 
und provisorisch bespielt hatte. In 
Dortmund nahm Reygers die Ruine 
an und versuchte, aus den verschie-
denen Teilen ein einheitliches neues 
Ganzes zu erschaffen. Die Notwen-
digkeit, erhebliche Teile des Altbaus 
zu integrieren, statt auf einer tabula 
rasa zu beginnen, führte ihr zufolge 
im Endergebnis zu einer „atmosphere 
of harmony“.42

Wie sah die von Reygers betonte Har-
monie nun im Detail aus? Im Grund-
riss, der sich seit 1875 in seiner Grund-
struktur nur wenig verändert hat, 
überwiegt die Kontinuität. Auf der 
Gartenseite fügte die Direktorin an-
stelle des Kullrichschen Kapellenan-
baus große Säle ein, die sich über eine 
verglaste Rasterfassade zum Garten 
öffnen. Dafür verlegte sie die ohne-
hin schwer in Mitleidenschaft gezo-
gene Fassade vier Meter nach außen. 
(Abb. 10) Unverändert blieb das Herz 
des Hauses, der Lichthof von 1911, des-
sen Oberlichtkonstruktion die Bombar-
dements des Zweiten Weltkriegs über-
standen hatte. Dank sensibler Repara-
turen ist die Konstruktion von 1911 bis 
heute überliefert. (Abb. 11)

Das neue Museum war ein glatter, zwei-
geschossiger Kubus. Die beiden oberen 
Geschosse des ehemals deutlich volu-
minöseren Bauwerks waren abgetra gen 
worden, so dass der Bau wie die meisten 
neuen Kunstmuseen der 1950er Jahre 
niedrig war. Reygers begründete die-

Abb. 9. Fassade des fertigge-
stellten Museums am Ostwall, 
1957, Quelle: Aloi 1962.
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sen Eingriff damit, dass man Oberlicht-
säle nicht stapeln könne.43 Die Fassa-
den ver einheitlichten den Bau mittels 
einer Klinkerverblendung. Die Fen-
ster im Obergeschoss wurden zuge-
mauert, um Oberlichtsäle zu schaffen. 
Im Kontrast dazu wurde der Mittel-
risalit vollständig geöffnet, doch deu-

ten Zitate auf den alten Kern hin. So 
hatte Reygers es durchgesetzt, dass die 
Segmentbögen der alten Fenster im 
Erdgeschoss erhalten wurden.44 Albert 
Schulze-Vellinghausen lobte 1959 in der 
Zeitschrift baukunst und werkform die 
„individuell gestimmte und gehand­
habte Architektur, die auf alle Gebärden 
des Modernismus weise verzichtet. Eine 
leichte Verschiebung der Mittelachse 
ver meidet einfältige Symmetrie, ohne 
ins Pathos der Willkür zu fallen. Die 
Fenster wahren, vom alten Baukern, 
einen Hauch Unregelmäßigkeit; noble, 
aber nicht zu aufwendige Ziegel besor­
gen, lebendig gefugt, den Außenmauern 
besondere Spannung. Es ist ein straffes, 
klares Gewand – weder zu nüchtern, 
noch verspielt.“45 (Abb. 12)

Die alten Oberflächen kaschierte Rey-
gers auch im Inneren fast vollständig. 
Ein abgestimmtes Farbkonzept bezog 
Wände, Böden, Decken, Vorhänge und 
Türen ein, wozu Schulze-Vellinghau-
sen bemerkte: „Das Innere hat mehre­
re kühn in Schwarz verklammerte Ober­
lichtsäle und zwei durch den Wechsel 
einfarbiger Vorhänge nachdrücklich in­
strumentierte Seitenlichtsäle von wohl­
tuend karger Festlichkeit.“46 Für einige 
Säle entwarf der Künstler und Desig ner 
Arnold Bode, der Gründer der Kasseler 
documenta, blau und grün gemusterte 
Linoleumböden. Über einen Ersatz für 
den stark beschädigten Marmorboden 
des Lichthofs konnte man sich nicht ei-
nigen, er verblieb dort bis in die 1970er 
Jahre. Der Wasch beton-Bodenbelag in 
den Kabinetten an der Nordostseite ist 
hingegen als Zitat des Altbaus bewusst 
gesetzt, wie Reygers betonte.47 Die-
ses Balancieren zwischen Alt und Neu 
würdigte der Direktor des Amsterda-
mer Stedelijk Museums, Willem Sand-
berg, mit dem Reygers eine langjäh-
rige Kooperation pflegte, als eine der 
Hauptleistungen ihres Um- und Aus-
baus.48 (Abb. 13)

Kriegsruinen und Wiederaufbau

Die harmonische Ergänzung des Alten 
durch Neues ist bekanntermaßen nur 
eine Möglichkeit des Weiterbauens. 
Dem Einfügen steht als architekto-
nische Strategie das Abheben gegen-
über, ein bewusstes Distanzieren vom 
Alten. Beide Strategien wurden im 
Wieder aufbau in Westdeutschland an-
gewendet, wie die Stadtkerne von Dort-

Abb. 10. Weiterbauen: Grund-
risse 1875, 1911 und 1956 im 
Vergleich, Zeichnungen: Sonja 
Hnilica, Technische Universität 
Dortmund.
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mund und Münster exem plarisch vor-
führen. Viele Architekten waren je-
doch überzeugt, dass man nach dem 
Untergang des „Dritten Reichs“ un-
möglich nahtlos an die bauliche Tradi-
tion anschließen könne, denn die 
selbstverschuldete Katastrophe dürfe 
man nicht verleugnen. Otto Bart-
ning hatte in seinem oben bereits zi-
tierten Artikel einen moralischen und 
archi tektonischen Neuanfang gefor-
dert: „Wie deraufbau? Technisch, geld­
lich nicht möglich, sage ich Ihnen; was 
sage ich? – seelisch unmöglich!“49 Der 
wiedergegründete Deutsche Werkbund 
ver öffentlichte 1947 im ersten Heft der 
neugegründeten Zeitschrift baukunst 
und werkform einen „Aufruf“, den ne-
ben Bartning auch Rudolf Schwarz, 
Egon Eiermann, Lilly Reich, Hans 
Schwippert und Heinrich Tessenow 
unterzeichnet hatten. Darin forderten 

sie: „Heute […] erkennen wir, wie sehr 
der sichtbare Einsturz nur Ausdruck 
unserer geistigen Zerrüttung ist […]. 
Wir sind auf den Grund der Dinge ver­
wiesen, und von da aus muß die Auf­
gabe in aller Einfalt neu begriffen wer­
den.“50

Dem Problem des angemessenen Um-
gangs mit einer Museumsruine stellte 
sich auch Hans Döllgast (1891-1974) 
bei seinem berühmten Wiederaufbau 
der Alten Pinakothek in München. 
Seinem leidenschaftlichen Einsatz ist 
es zu verdanken, dass der Bau Leo von 
Klenzes erhalten wurde, denn der Mu-
seumsdirektor Eberhard Han fstaengl 
wollte den bombengeschädigten und 
in museolo gischer Hinsicht nicht mehr 
zeitgemäßen Bau eigentlich abreißen 
lassen.51 Gegen starke Widerstände 
begann der Wiederaufbau des Hauses 

Abb. 11. Im Vergleich: 
a) Der Lichthof im Jahr 1911, 
Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte Dortmund 
b) Der Lichthof im Jahr 2014, 
Foto: Detlef Podehl, 2014, Tech-
nische Universität Dortmund.
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im Jahr 1952, und er dauerte in mehre-
ren Etappen bis zum Juni 1957; erste 
Ausstellungen in der provisorisch her-
gerichteten Ruine fan den 1954 statt.

Döllgasts schöpferischer Wiederauf-
bau inspiriert bis heute, doch zu sei-
ner Zeit fand er keineswegs nur Bei-
fall: „Für alle konservativen Gemüter 
ist die wiedererstandene Pinakothek 
ein Triumph“, urteilte etwa Juliane 
Roh 1957.52 Der große klassizistische 
Bau, dessen Erschließung Döllgast mit 
dem großen neuen Treppenhaus radi-
kal neu organisierte, wurde trotz be-
wusst karger Materialwahl als unan-
gemessen monumental empfunden. 
Das bekannteste Element des Wieder-
aufbaus ist heute die Schließung der 
großen Lücke in der Südfassade mit 
Trümmerziegeln, bei der die Fassade 
harmonisch ergänzt wurde, die Kriegs-
versehrung aber weiterhin ablesbar 
blieb. (Abb. 14) Weniger bekannt ist die 
Tatsache, dass Döllgast auch andere 
Varianten erwogen hatte, die von ei-
ner leichten Verglasung bis zum völ-
ligen Offenlassen der „Wunde“ reich-
ten.53 Um das richtige Verhältnis zwi-
schen Alt und Neu hatte man also – 
wohlgemerkt bei einem ungleich mehr 
wertgeschätzten Ausgangsgebäude als 
dem Museum am Ostwall – auch in 
München lange gerungen. 

Unter ähnlichen Bedingungen ver-
anstaltete Arnold Bode 1955 die erste 
documenta in dem vom Bombenkrieg 
verwüsteten Kassel. Bode bespielte die 
leerstehende Bauruine des Fridericia-
nums, das zwischen 1769 und 1779 als 
eines der ersten öffentlichen Museen 
Europas von Simon Louis du Ry er-
richtet worden war. Das im Krieg aus-
gebrannte Haus war zum Zeitpunkt 
der ersten documenta außen rekon-
struiert und im Inneren entkernt wor-
den. Bode inszenierte die Versehrt-
heit des Bauwerks geradezu, indem er 
alte Mauerflächen und neu eingezo-
gene Betondecken unverputzt beließ 
und diese mit Paravents und Vorhän-
gen aus Industriematerialien kombi-
nierte.54 (Abb. 15)

Reygers konnte Bode, wie oben er-
wähnt, zur Mitarbeit am Umbau des 
Museums am Ostwall gewinnen. Jürg 
Steiner zufolge, der das Haus in den 
1990er Jahren sanierte, zeugt dies „von 
einer Wahlverwandtschaft, die sich 
zum einen in der innovativen Behand­
lung von Ruinen zeigt, zum andern im 
Überwinden des Gestern und in der 
engagierten Haltung, mit der beide 
das Ausstellungswesen zelebrier ten“.55 
Dem ist hinzuzufügen, dass Reygers 
und Bode mit „ihren“ Ruinen bei al-
ler Wertschätzung, die sie ihnen ent-
gegenbrachten, kaum gegensätzlicher 
hätten verfahren können. Reygers lag 
es fern, das Ruinöse mahnend zur 
Schau zu stellen. Ja sie setzte ihre Hin-
zufügungen in keiner Weise vom Be-
stenden ab, sondern verschmolz Alt 
und Neu.

Denkmalpflegerische Grundsätze wer-
den durch diese Haltung herausgefor-
dert. Versteht man Bauwerke gemäß 
der Charta von Venedig (1964) als „au­
thentische Urkunden“, so ist es wich-
tig, Hinzufügungen als solche kennt-
lich zu machen, um „den Wert des 
Denkmals als Kunst­ und Geschichts­
dokument“ nicht zu verfälschen. Tat-
sächlich befand das Denkmalamt des 
Landschaftsverbands Westfalen-Lippe 
(LWL) den Bau jüngst für nicht denk-
malwert. Landeskonservator Markus 
Harzenetter begründete dies folgen-
dermaßen: „Die Hülle ist in ihrer Aus­
sage sehr heterogen, an das jeweilige 
Original gibt es nur noch pasticcio­
hafte Anklänge“, und so sei der Bau für 
keine der drei Zeiten wirklich bedeu-

Abb. 12, 13. Fassade des 
Museum am Ostwall 1911 und 
1957 in der Überlagerung, 
Montage: Sonja Hnilica, unter 
Verwendung von Plänen aus 
dem Stadtarchiv Dortmund, 
Bestand 163/01 (oben), 
Aus stellung „Französische 
Plastik der Gegenwart“ im 
lichtdurch fluteten Gartensaal, 
Foto: Romain Urhausen, 
1959, Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte Dortmund 
(unten).
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tend.56 Damit übersieht Harzenetter, 
was das Bauwerk so besonders macht, 
nämlich Reygers’ im Kontext der frü-
hen schöpferischen Museumswieder-
aufbauten einzigartige Entscheidung, 
das Alte und das Neue zu verschmel-
zen, statt das Hinzugefügte demons-
trativ als neue Schicht abzusetzen. 
Reygers hat damit in letzter Konse-
quenz einen Umformungsprozess fort-
geführt, den Kullrich im Jahr 1911 be-
gonnen hatte.

Schluss

Das inzwischen marode gewordene 
Haus wurde zwischen 1990 und 1993 
erneut saniert. Jürg Steiners einfühl-
same Überarbeitung, die mit gerin-
gen Mitteln und unter großem Zeit-
druck erfolgte, muss als Glücksfall für 
das Haus bewertet werden. Steiner re-
parierte die Oberlichter und baute eine 
Cafeteria und einen Lastenaufzug ein. 
Außerdem entdeckte er historische 
Bodenbeläge, die er als Zitate vergan-
gener Baustufen freilegte, um so die 
Geschichte des Hauses ablesbar zu 
machen. So wandeln Besucher seither 
über ein Arrangement aus sechs ver-
schiedenen Böden: Den von Reygers 
freigelegten Kieselboden von 1875, far-
bige Villeroy & Boch-Bodenfliesen von 
1911, Solnhofer Platten und Bruch-
steine aus den 1950er Jahren, Marmor 
aus den frühen 1970er Jahren und Li-
noleum von 1990. (Abb. 16)

In kongenialer Weiterführung brach 
Steiner neue Fenster in die bis dahin 
vollständig geschlossene Rückwand des 
Lichthofs und zog dahinter eine neue 
Trennwand zum oberen Gartensaal 
ein, wodurch die Räume im Oberge-
schoss stärker in Bezug zueinander ge-
setzt worden sind. Dieser kleine und 
präzise architektonische Eingriff fügt 
sich derart selbstverständlich in das 

Abb. 14. Wiederaufbau der 
Alten Pinakothek in München 
von Hans Döllgast, provisorisch 
überdachter Mittelteil mit 
schlanken Stahlrohrstützen 
1954/55; die Stützen stehen bis 
heute vor der Fassade, Quelle: 
Technische Universität München 
1987.

Abb. 15. Die Versehrtheit zur 
Schau gestellt: Von Arnold Bode 
gestalteter Plastik-Saal der 
documenta 1 im ausgebrannten 
Museum Fredericianum, Foto: 
Günther Becker, 1955, Quelle: 
Kasseler Fotoforum 2009.
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Vorhandene ein, dass er selbst von 
aufmerksamen Beobachtern nicht als 
solcher wahrgenommen werden kann. 

Derzeit erlebt das „Weiterbauen“, wie 
Kullrich, Reygers und zuletzt Steiner 
es betrieben, eine Renaissance. Muck 
Petzet plädierte in seinem vielbeach-
teten Beitrag für die Biennale in Vene-
dig 2012 Reduce/Reuse/Recycle für eine 
„grundsätzlich affirmative Haltung ge­
genüber dem Vorhandenen“.57 Wenn 
das Weiterbauen vom Ausnahmefall 
zur Regel wird, muss es viele Mög-
lichkeiten des Fortschreibens, Rück-

bauens, Umbauens, Einfügens, Reno-
vierens, Runderneuerns und der Reste-
verwertung geben. Ablesbarkeit der so-
genannten historischen „Schichten“, 
die man im Sinne des Urkundenwerts 
eines Denkmals herausseziert, kann 
nicht die einzige architektonische Stra-
tegie sein.58

Die Hinwendung zum Weiterbauen 
mag in Deutschland wie ein Um-
bruch erscheinen, de facto ist es eher 
die Rückkehr zur Normalität. Gerade 
große Werke der Baukunst, Kathedra-
len und Schlösser etwa, wurden von 
einer Vielzahl unterschiedlicher Ak-
teure über Generationen hinweg er-
richtet, um- und rückgebaut. Das das 
Museum am Ostwall in dieser Debatte 
ein Vorbild sein kann, erkannte auch 
Tim Rieniets von der Landesinitiative 
StadtBauKultur NRW 2020, der das 
Dortmunder Museum um den Jahres-
wechsel 2014/15 in Kooperation mit 
Muck Petzet und der Verfasserin zum 
Ort und zum Thema einer Ausstellung 
zur Umbaukultur machte.59

Gemäß der klassischen Definition ist 
ein Kunstwerk nach der Vision eines 
einzigen Autors geformt – ein vollen-
detes Objekt, das sich nicht mehr in 
einem Prozess der Veränderung befin-
det. Leon Battista Alberti formulierte 
als Bedingung der perfekten Harmo-
nie, dass jede kleinste Änderung uns 
als Änderung zum Schlechteren vor-
käme.60 Er knüpfte damit an Aristo-
teles an, der definiert hatte: „Man 
pflegt daher beim Anblick vollendeter 
Kunstwerke zu urteilen: ,hier ist nichts 
wegzunehmen und nichts hinzuzufü­
gen‘, erkennt also an, dass ein Zuviel 
und ein Zuwenig die Harmonie zer­
stört.“61 Es ergibt jedoch bei nüchterner 
Betrachtung nur in Ausnahmefäl-
len Sinn, ein Bauwerk als organische 
Einheit im Aristotelischen Sinne auf-
zufassen. Wenn man Architektur als 
etwas in Veränderung Befindliches 
begreift, so birgt ein Bau(kunst)werk, 
das zu einem bestimmten Zeitpunkt 
ein stimmiges und in sich abgeschlos-
senes Werk darstellt, grundsätzlich 
die Möglichkeit zu weiterer Vervoll-
ständigung und Umwandlung zu 
einem neuen Ganzen. Das Haus am 
Ostwall in Dortmund ist dafür ein 
Musterbeispiel.

Abb. 16. Historische Böden:  
a) Solnhofer Platten aus den 
1950er Jahren 
b) Unterboden aus Waschbeton 
von 1875, freigelegt von Leonie 
Reygers nach dem Krieg 
c) Farbige Bodenfliesen von 
1911, freigelegt von Jürg Steiner 
1990 
d) Marmorboden im Lichthof 
aus den 1970er Jahren 
e) Bruchsteinboden im Foyer 
aus den 1950er Jahren, alle 
Fotos: Detlef Podehl, 2014, 
Technische Universität 
Dortmund.
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