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Nathalie-Josephine von Möllendorff

„Gültige Bilder“ in historischen Kathedralen.  
Kunst- und Bildproduktion am Beispiel von Imi Knoebels Glasmalerei in der 
Kathedrale Notre-Dame in Reims

In den Jahren 2011 und 2015 sind als jüngste Ad-
ditionen die Fensterverglasungen von Imi Knoebel 
in die historische Bausubstanz der Kathedrale von 
Reims eingeglast worden. Drei der Chorumgangska-
pellen wurden mit Fenstern ausgestattet, die in ihrem 
Entwurf auf die Messerschnitte/  Rot  Gelb  Blau von 
1978/79 des Künstlers zurückgehen.1 2011 handelte 
es sich dabei zunächst um die beiden die Achsialka-
pelle flankierenden Kapellenfenster und dann 2015 
um die nordwestliche Umgangskapelle, die der Natio-
nalheiligen Jeanne d’Arc geweiht ist. Letztere wurde 
mit einer Weiterentwicklung der Entwürfe von 2011 
versehen. Die zahlreichen Publikationen zeugen von 
der bedeutenden Stellung von Notre-Dame de Reims, 
die nicht nur eines der Chef-d’œuvre französischer 
Baukunst mit einer über 800-jährigen Objektbiogra-
phie2 darstellt, sondern auch seit dem 4. Jahrhundert 
ein Ort ist, der die Funktion als Lieu de mémoire inne 
hat und somit zum Inbegriff französischer Identität 
geworden ist.3 Die Fenster des deutschen Künstlers 
fanden hingegen wenig Berücksichtigung, was jedoch 
nicht der Qualität der Verglasung anzulasten, sondern 
dem Umstand geschuldet sein dürfte, dass die Fenster 
noch keine Dekade alt sind. So sind alle relevanten Pu-
blikationen bislang im Rahmen der Installationen und 
begleitender Events erschienen.4 
Als Diskrepanz fällt an dieser Stelle auf, dass in einem 
sehr alten Gebäude sehr junge Glaskunst existiert. Dies 
ist durchaus eine Realität dieser Bauten: Kathedralen 
waren, sind und bleiben ewige Baustellen. Sie sind 
dabei immer Produkte ihrer jeweiligen Zeitschichten, 
wurden und werden auch weiterhin im Verlauf ihrer 
Biographie verändert.5 Besonders prägnant ist diese 
Verbindung von neu und alt bei immobilen Ausstattun-
gen, die – fest verbaut – ein symbiotisches Verhältnis 
mit dem Baukörper eingehen. Im Regelfall stört man 
sich in einer gotischen Kathedrale, wie beispielsweise 
Chartres, nicht an einem barocken Altarensemble; 
wieviel Neugotik à la Viollet-le-Duc sich in der ver-
meintlich gotischen Bausubstanz von Notre-Dame de 
Paris verbirgt, wissen dann oft nur noch Spezialisten. 
Bei Fensterverglasungen der Nachkriegsmoderne ist 
das anders. Sie fallen auf, weil sie (noch) eine verklärt-

historisierte Vorstellung – ein Mittelalterbild – stören. 
Aber wie verhalten sich das mittelalterliche Bauwerk 
in Reims und die zeitgenössische Glaskunst Knoebels 
zueinander? Was formulierte der Künstler mit seinem 
Entwurf und in welcher Weise wirkt die Architektur auf 
diese künstlerische Aussage ein? Imi Knoebel, dem es 
in seinem Œuvre darum geht, „Gültige Bilder“ und – 
beruhend auf dem Konzept der Farbe – Werke zu schaf-
fen, die aus sich heraus sprechen, forderte für sich wie 
auch für seine Arbeiten stets die maximale Freiheit. 
Dieser Anspruch führte zunächst dazu, den Auftrag 
für Reims abzulehnen.6 Dabei waren die Vorgaben der 
Auftraggeber als gering einzustufen und – unter Beach-
tung der geltenden denkmalpflegerischen Richtlinien 
– als geradezu selbstverständlich zu erachten. Eine
größere künstlerische Freiheit ist zumindest für diesen
Ort kaum denkbar. So bliebe zu erfragen, in welcher
Weise und durch wen oder wodurch genau der Künst-
ler fürchtete, eingeschränkt zu werden? War er sich
dessen bewusst, dass diese Kathedrale als geschichts-
trächtiger Ort und als Sakralbau Auswirkungen auf
seine „Gültigen Bilder“ haben würde? Welches der
beiden Elemente – Architektur und Fenster – besitzt
welche Wirkmächtigkeit und dominiert damit eine wie
auch immer geartete Aussage des anderen?
	 Um diesen Fragen im Folgenden nachgehen zu 
können, sind verschiedene Kontextualisierungen not-
wendig: Als erstes werden die Knoebel-Fenster chrono-
logisch in den aus dem 20. Jahrhundert stammenden 
Gesamtkomplex der Reimser Kathedralverglasung ein-
geordnet. In einem nächsten Schritt werden diese Ver-
glasungen in den Kontext einer Entwicklung der Glas-
kunst in Frankreich seit dem Zweiten Weltkrieg gestellt, 
die sich zwischen Tradition, Krise, Erneuerung, Weiter-
entwicklung und künstlerischem Diskurs bewegt und 
die sich in fast schon idealtypischer Beispielhaftigkeit 
an der Reimser Kathedrale nachzeichnen lässt. Zwar 
sind in Notre-Dame mittelalterliche Verglasungen – 
teilweise nur in Fragmenten – in den Obergaden des 
Langhauses erhalten, sie besitzen jedoch keinen Ein-
fluss auf eine Raumwirkung der Knoebel-Fenster oder 
ein modernes Verglasungskonzept und werden daher 
hier vernachlässigt.7 Diese Chronologie abschließend, 
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wird drittens der Werkprozess beleuchtet, welcher 
Beschlussfassung, Auftragserteilung, Entwurf und Fer-
tigung bis zur Einglasung umfasst. Auf verschiedenen 
Ebenen, denen an dieser Stelle jedoch nicht vorgegrif-
fen werden soll, ist der Werkprozess von Imi Knoebel 
mit jenem der Südquerhausverglasung der Hohen 
Domkirche zu Köln von Gerhard Richter vergleichbar. 
Der Vergleich beider Werke soll dabei – neben allen 
Ähnlichkeiten – vor allem die Unterschiede der den 
Auftrag erteilenden Institutionen mit ihren jeweiligen 
Argumentationen und Narrativen beleuchten und dient 
der Beantwortung der Frage, wie ortsgebunden diese 
Werke tatsächlich sind. Zur Klärung, wie autark ein 
solches Kunstwerk an einem historischen und zugleich 
sakralen Ort sein kann, wird viertens die Funktion der 
Reimser Kathedrale als französischer Erinnerungsort 
beleuchtet. In welcher Weise dieser Lieu de mémoire 
mit seiner Wirkmächtigkeit die künstlerische Aussage 
der Knoebel-Fenster überschreibt (und dass er das tut, 
sei hiermit postuliert), in welchem Ausmaß eine Re-
zeption von der intendierten Aussage abweicht, wird 
im Rahmen der Analyse verdeutlicht. Wortwahl und 
Sprachlichkeit wissenschaftlicher Texte sind in diesem 
Zusammenhang mehr als aussagekräftig. Dass diese 
Sprachlichkeit als Rezeption zu werten ist und nicht 

von ungefähr herrührt, verdeutlicht die abschließende 
Betrachtung der Einweihungsfeierlichkeiten mit ihren 
historischen Bezügen und der deutsch-französischen 
Besetzung. Zusammenfassend lässt sich bereits an 
dieser Stelle feststellen, dass erst das Zusammenspiel 
der Akteure in ihren zeitlichen Bezügen mit dem Ort 
und seiner Historiographie zu einem Bedeutungsge-
füge subsumiert, das nicht nur einmalig ist, sondern 
bei einer marginalen Abweichung einzelner Aspekte 
deutlich andere Aussagen hervorbringen würde.

Die Reimser Kathedral-Verglasung des 
20. Jahrhunderts und das Glasatelier
Simon-Marq im Kontext zeitgenössischer
Glasmalerei

Seit der Klassifikation als Monument historique 1837 
wird Notre-Dame de Reims systematisch unter den 
jeweils geltenden denkmalpflegerischen Ansätzen re-
stauriert und konserviert. Dies führte dazu, dass 1837 
erste Bestandsdokumentationen angefertigt wurden, 
die sich später als wertvoll erweisen sollten. Zu Beginn 
des 20. Jahrhunderts waren die verschiedenen Maß-
nahmen an der Kathedrale weniger durch sukzessiv 
auftretende Verwitterungen der Bausubstanz be-

1	 Agence Meurisse, Paris (Hg.): Die Kathedrale von Reims in Flammen (im Rauch sind noch Reste des Dachstuhls erkennbar, 1914).
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2	 Reims, Kathedrale Notre-Dame, Innenansicht des Langhauses nach Westen, Dezember 1917.



„Gültige Bilder“ in historischen Kathedralen

14

dingt, als vielmehr durch akute Schäden, die dem Bau-
werk durch die Bombardierungen während des Ersten 
Weltkriegs zugefügt worden waren (Abb. 1-3). Nach 
Kriegsende galt es daher zuerst die Funktionsfähigkeit 
des Sakralraums wiederherzustellen und die Bau-
substanz zu schützen, indem Mitte der 1920er-Jahre 
der 1914 abgebrannte Dachstuhl ersetzt wurde.8 Erst 
danach begann man, die Fensterverglasung zu sichern 
und zu rekonstruieren. Verantwortlich für diese Auf-
gabe war der Kunstglaser Jaques Simon. Seine Familie 
war bereits seit 1640 mit einem eigenen Glasatelier in 

Reims vertreten, das heute nicht nur zu den ältesten 
französischen Familienunternehmen gehört, sondern 
das auch seit dem 17. Jahrhundert für die Verglasungen 
der Kathedrale verantwortlich war (Abb. 4).9 Im Rah-
men der erwähnten Bestandsdokumentationen hatte  
Jaques’ Großvater Pierre Simon 1848 mit einer umfas-
senden Dokumentation der noch in den Obergaden des 
Langhauses erhaltenen mittelalterlichen Verglasung 
begonnen, indem er in-situ Frottagen anfertigte und zu 
detaillierten Aquarellen ausarbeitete.10 Auf Basis dieser 
frottis konnte bereits sein Sohn Paul – der auch die be-
gonnene Bestandsaufnahme des Vaters weiterführte – 
die Große Westrose 1909 nach einem schweren Sturm 
rekonstruieren (Abb. 5).11 Mit dem Rückgriff auf solch 
detailliertes Dokumentationsmaterial war es schließ-
lich auch Jaques Simon möglich, jene Fenstervergla-
sungen zu restaurieren, die auf eine mittelalterliche 
Substanz zurückzuführen waren und deren vorläufi-
gen Höhepunkt die Einglasung der Kleinen Westrose 
anlässlich der Wiedereinweihung der Kathedrale am 
18. Oktober 1937 markierte.12

Waren die konservatorisch-rekonstruktiven Arbei-
ten von Jaques Simon zunächst darauf ausgerichtet, 
den etwa zur Hälfte zerstörten und daher nur frag-
mentarisch erhaltenen Bestand in der Kathedrale zu 
sichern und zu rekonstruieren (Abb. 6), lässt sich 
nach dem Zweiten Weltkrieg auch der Einbau jeweils 

4	 Reims, Kathedrale Notre-Dame, Jaques und Charles Simon mit Mitarbeitern beim Einglasen der Großen Fensterrose, 1909.

3	 Reims, Straßenansicht mit der kriegszerstörten Kathedrale 

im Hintergrund, 1914-1918.



von Möllendorff

15

zeitgenössischer Verglasungsentwürfe in die histori-
sche Bausubstanz der Kathedrale beobachten. Jaques’ 
eigener Entwurf von 1954 weist dabei traditionelle 
Entwurfs- und Bildkompositionen auf und fügt sich 
daher homogen in den älteren Bestand ein.13 Dieses 
Vorgehen ist seit den 1930er-Jahren in verschiede-
nen Kathedralen zu beobachten – so beispielsweise 
in Toulouse, Lille, Quimper, Chartres, Albi, Rouen, 
St. Denis oder Nantes.14 Im Vitrail  du  Champagne 
werden in Anlehnung an Kompositionsstrukturen der 
Glasmalerei aus dem 13. Jahrhundert Gewerke und 
regional typische Tätigkeiten, beispielsweise aus dem 
Weinbau, dargestellt und religiösen Bildthemen wie der 
Wandlung von Wasser in Wein beigeordnet. Die drei 
Fensterbahnen weisen damit einen klaren regionalen 
Bezug auf und erfüllen so auch eine ortsabhängige 
und identitätsstiftende Funktion (Abb. 7-8). Anders als 
das figürlich und farbig gestaltete Fenster von Jaques 
Simon, löste die Einglasung des doppelten Lanzettfens-
ters Eau Vive – ein in Grautönen gehaltener abstrakter 
Entwurf – über dem Taufbecken im südlichen Quer-
hausarm 1961 heftigen öffentlichen Widerstand aus 
(Abb. 9).15 Offenbar war es in der öffentlichen Meinung 
akzeptabel, ein neues Fenster einzuglasen, soweit es re-

ligiöse, darüber hinaus aber auch figürliche und zudem 
regionale und identitätsstiftende Themen aufwies. Ein 
abstrakter Entwurf, wie der von Jaques’ Tochter Brigit-
te, passte aber offenbar nicht in das Vorstellungsbild 
einer mittelalterlichen Kathedrale.
	 Dieser Widerstand ist in einigen Punkten leicht 
nachvollziehbar. In den Sehgewohnheiten der Rezipie-
renden stellte abstrakte, moderne Kunst im Kirchen-
raum nicht nur ein Novum, sondern offenbar auch ei-
nen Bruch an und mit diesem Ort dar. Die französische 
Glaskunst zeichnete sich bis in die 1920er und 1930er 
Jahre durch eine anhaltende Orientierung am histo-
ristischen Formenkanon aus.16 Angélique Pinet sieht 
diese „persistance d’un vitrail dit historiciste“ durch 
den enormen Erfolg der Glaskunst im 19. Jahrhundert 
begründet, an dem die großen Glasateliers auch im 
beginnenden 20. Jahrhundert noch festzuhalten such-
ten und daher Innovationen und Strömungen der üb-
rigen zeitgenössischen Kunst nicht aufnahmen.17 Der 
„manque de créativité“ ist dabei im Kontext einer gene-
rellen Krise der religiösen Kunst in den 1930er-Jahren 
zu sehen, die den Dominikanermönch, Glasmaler und 
Kunstkritiker Père Marie-Alain Couturier dazu veran-
lasste, vom „Tod der christlichen Kunst“ zu sprechen. 

5	 Reims, Paul Simon in seinem Atelier bei der Restaurierung der Großen Fensterrose, 1910.
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Besonders an und in den großen Kathedralen zeichne-
te sich dabei eine Kontroverse ab, die der Kunstglaser 
Jean Hébert-Stevens bereits 1931 konstatiert hatte: „On 
a déshonoré nos monuments historiques avec de tels 
pastiches“.18 Somit wuchsen zwar die Bemühungen 
der Glasateliers, neue Formen und Ausdrucksmög-
lichkeiten zu entwickeln; sie blieben aber mit ihrer 
Ikonographie immer der gewohnten Farbigkeit und 
Binnenstruktur verpflichtet.19

	 Der wesentliche Umbruch in der Gestaltung von 
Kirchenfenstern erfolgte zur Jahrhundertmitte mit 
der zwischen 1937 und 1946 erbauten, aber erst 1950 
geweihten Kirche Notre-Dame-de-Toute-Grâce in Assy. 
In Folge eines „appel aux peintres“ durch Marie-Alain 
Couturier wurden hier die Fenster der Kirche von 
Jean Bazaine, Paul Berçot, Maurice Brianchon, Marc 
Chagall, Adeline Hébert-Stevens, Georges Rouault, 
Marguerite Huré und Couturier selbst gestaltet. Zudem 
gab er eine Vielzahl weiterer Ausstattungsgegenstände 
von Künstlern wie Henri Matisse, Georges Braques, 
Jaques Lipchitz und anderen für diesen Ort in Auf-
trag. Couturier’s Forderung einer konsequenten Zu-
sammenfügung verschiedener Werke moderner und 

namhafter Künstler, die aufgrund ihres künstlerischen 
Rangs ausgewählt wurden und die traditionsreiche 
Glasateliers vorrangig nur noch als Produzenten ein-
bezog, löste weitreichende Debatten einer „querelle de 
l’art sacrée“ aus.20 So ist zu beobachten, dass es in den 
1950er Jahren zunächst Kirchenneubauten sind, in 
denen Maler die Gestaltung der Fenster übernehmen: 
Zu nennen sind beispielsweise die von Henri Matisse 
gestalteten Fenster in der Chapelle du Rosaire de Vence 
(Abb. 10)21 oder die Fenster von Fernand Léger in der 
Kirche Sacré-Cœur in Audincourt, deren Wände zudem 
mit Mosaiken von Jean Bazaine ausgestattet wurden. 
Letztlich ist auch der Neubau der kriegszerstörten Wall-
fahrtskapelle Notre-Dame-du-Haut in Ronchamp, die 
1950-1955 nach den Entwürfen Le Corbusiers erbaut 
wurde, mit abstrakter Farbverglasung versehen wor-
den. In Ronchamp zeigt sich nun auch der tiefgreifen-
de Einfluss Couturiers, denn nur auf seine Vermittlung 
hin war der Provinzialrat der Dominikaner bereit, mit 
Le Corbusier einen „resoluten Atheisten“ eine Kirche 
entwerfen zu lassen, was als Besonderheit erkannt wer-
den muss.22 Couturiers Haltung dazu war klar, denn 
„que pour la renaissance de l’art chrétien, l’idéal serait 

6	 Max Sainsaulieu: Kathedrale Notre-Dame de Reims, Innenansicht, Sicherung und Sortierung der Glas-Fragmente durch Mitarbeiter 

des Ateliers Simon, 1917.
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toujours d’avoir des génies qui soient en même temps 
des saints. Mais dans les circonstances présentes, si de 
tels hommes n’existent pas, nous pensons en effet que 
pour provoquer cette renaissance, cette résurrection, il 
est plus sûr de s’adresser à des génies sans la foi qu’à 
des croyants sans talent.“23

	 Im sakralen Neubau der Nachkriegszeit, bei dem 
sich die Glaskunst der 1950er-Jahre parallel zu den 
neuen Gestaltungsformen der Architektur entwickelte, 
erschien ein Rückgriff auf einen traditionellen For-
menkanon als unnötig, vielleicht sogar als unmöglich. 
Daher lehnte sich beispielsweise die Gestaltung der 
Fensterzone von Ronchamp auch an keine traditionelle 
seit dem Mittelalter oder gar der Spätantike geltende 
Raumstruktur an, sondern wurde aus der zeitgenössi-

7 Jaques Simon: Vitrail du Champagne, Einglasung 1954, 

Reims, Kathedrale Notre-Dame.

8	 Jaques Simon: Vitrail du Champagne – Detail, Einglasung 

1954, Reims, Kathedrale Notre-Dame.

9 Brigitte Simon: Eau Vive, Einglasung 1961, Reims, Kathedrale 

Notre-Dame.

10	 Henri Matisse: Verglasung der Chapelle du Rosaire de Vence, 

1951, Vence, Chapelle du Rosaire.
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schen künstlerischen Position heraus entwickelt. Die 
Fensterlaibungen sind in Ronchamp darauf ausgerich-
tet, die Stärke der Wandvorlage zu zeigen und werden 
durch die trapezförmigen Ausschnitte, wie man sie 
bei der Umnutzung von Hochbunkern einschneidet, 
mit nur kleinen Fensteröffnungen sogar inszeniert. 
Ein größerer Kontrast zu den Kathedralen und der 
dort manifestierten Art der Fensterbehandlung könnte 
wohl kaum erreicht werden. Daraus folgt aber auch, 
dass Fensterneuverglasungen in historischen Bausub-
stanzen grundlegend anders zu betrachten und zu 
diskutieren sind, als jene in den Neubauten der Nach-
kriegsmoderne. Die mit Assy ausgelöste Diskussion 
über Sakralkunst im Allgemeinen und der Glaskunst 
im Speziellen bestimmte zu Beginn der zweiten Hälfte 
des 20. Jahrhunderts einen nationsweiten Diskurs, der 
in Reims jedoch erst deutlich verspätet mit dem Fens-
ter Eau Vive 1961 umgesetzt wird. Ein gutes Jahrzehnt 
nach Assy ist hier erstmalig die Einglasung abstrakter 
Glaskunst in historische Bausubstanz zu beobachten 
und markiert damit einen wichtigen Umbruch.24 
	 Interessant erscheint an dieser Stelle, dass der 
Umbruch, den Brigitte Simons Eau Vive für Reims 
einleitete, über Reims hinaus kaum wahrgenommen 
wurde, wohl aber der namhafte Künstler, der in 
Reims Glasfenster fertigen lässt. In Hinsicht auf den 

Stellenwert der Glasateliers wie ihrer Akteure ist dies 
aufschlussreich: Im Mai 1961 berichtete beispielsweise 
die deutsche UFA-Wochenschau von dem Glasatelier 
in Reims in Zusammenhang mit der Fertigung von 12 
Fenstern, die Marc Chagall für die Synagoge der Hadas-
sah Medical Organisation in Jerusalem gestaltete. Der 
Fokus der Berichterstattung lag dabei auf der Arbeit 
des Malers im Reimser Atelier der Glasmalerin Brigitte 
Simon; ihr Mann Charles Marq wird als junger Mit-
arbeiter von Chagall und vor allem in seiner Tätigkeit 
als Maler genannt (Abb. 11).25 Während der Sprecher 
davon berichtet, wie das Medium der Glasmalerei 
Chagalls Schaffen beeinflusst habe und er nun in 
Reims Fenster für „eine Synagoge in Israel“ fertigen 
ließ, zeigt das Filmbild hingegen die hochmodisch und 
elegant gekleidete Brigitte Simon auf einem Baugerüst. 
Man sieht sie eine einfache Holzleiter hinaufsteigen, 
um dann nachfolgend die Einglasung von Eau Vive in 
der Kathedrale zu begutachten (Abb. 12). Die Wochen-
schau zeigt dabei eine deutliche Diskrepanz zwischen 
gesprochenem Bericht, dem gezeigten Bildmaterial 
und den realen Verhältnissen der Akteure auf: Die 
Simon-Marqs waren seit 1949 beide Geschäftsführer 
des Glasateliers – Charles war damit weit mehr als „ein 
junger Mitarbeiter“ Chagalls. Von Hause aus Maler 
und Graphiker, erlernte er das Handwerk der Glas-
kunst durch seine Frau, ist aber zum Zeitpunkt der Be-
richterstattung bereits Kunstglaser-Meister und durch 
eigene Arbeiten in Erscheinung getreten. Brigitte, als 
Erbin des Familienunternehmens, Geschäftsführerin 
und eigenständige Glaskünstlerin, wird überhaupt 
nicht erwähnt, aber – und das erscheint hervorhebens-
wert – medienwirksam mit ihrem eigenen Werk in-situ 
gezeigt. Das Filmmaterial ist damit für den Zuschauer 
nicht zuzuordnen und man fragt sich unwillkürlich, ob 
es hier den Berichterstattern einfach nur darum ging, 
die Einglasung von Kirchenfenstern, ohne jede Kon-
textualisierung zu zeigen. Dafür ist das Filmmaterial 
aber zu stark inszeniert: Der Fokus liegt auf der Person 
Brigitte Simons, die wohlgemerkt für die dargestellte 
Situation auf Leiter und Baugerüst vollkommen unpas-
send gekleidet ist. So schließt sich die nächste Frage 
an, ob dieses Filmmaterial zweitverwendet wurde. Wie 
dem auch sei, beide Simon-Marqs waren Geschäftsfüh-
rende und Künstler, werden aber in dieser Funktion 
nicht wiedergegeben, was darauf schließen lässt, dass 
Glasateliers mit ihren Akteuren zu diesem Zeitpunkt 
eher als ausführende Handwerksbetriebe, denn als 
künstlerische Ateliers begriffen wurden. Brigitte  
Simon, die sich mit ihren eigenen Fenstern noch in 
alter Manier als Künstlerin positionierte, fertigte 1971 
und letztmalig 1981 die Fenster Le  feu,  la  terre et  l’air 
im nördlichen und südlichen Querhaus der Reimser 

11	 Dean Loomis: Marc Chagall und Charles Marq im Reimser 

Glas-Atelier, 1960.
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Kathedrale. Sie erfahren kaum Wahrnehmung von Sei-
ten der Öffentlichkeit.
In der anhaltend guten Zusammenarbeit mit den 
Simon-Marqs entstanden alle Fensterverglasungen 
Chagalls, die insgesamt elf Verglasungskampagnen 
mit 40 Fenstern umfassen. 1974 entwarf Chagall auch 
die sechs Fenster der Marien-Kapelle von Notre-Dame 
de Reims (Abb. 13-14).26 Den Chagall-Entwurf setzten 
dabei Brigitte Simon, Charles Marc und Marc Chagall 
gemeinsam um.27 Öffentliche Proteste blieben sogar 
hier nicht aus, obwohl der Auftrag vom Freundeskreis 
der Kathedrale sowohl initiiert, als auch finanziert 
wurde.28 Der Einbau konnte nur unter dem Vorbehalt 
erfolgen, die Kapellenverglasung im Zweifelsfall nach 
einem Jahr wieder ausglasen zu lassen.29 So ist fest-
stellbar, dass es zwischen 1961 und 1974 zwar einen 
Umbruch auf der Entscheidungsebene sowie auf per-
soneller Ebene gab, sich das Rezeptionsverhalten der 
Öffentlichkeit jedoch nicht wesentlich gewandelt hatte. 
Die „querelle de l’art sacré“ fiel hier zwar etwas milder 
aus, löste sich aber erst, als die Fensterverglasungen in-
situ verbaut waren. Couturiers „appel aux peintres“ ist 

dabei nicht nur bis heute, sondern auch über Landes-
grenzen hinweg von tragender Nachhaltigkeit. Auch in 
Deutschland blieb das Thema der Kirchenverglasun-
gen von zentralem Interesse: Nach den verheerenden 
Zerstörungen des Zweiten Weltkriegs und der damit 
einhergehenden Massenmigration war ein deutlicher 
Bedarfszuwachs an Kirchenneubauten zu verzeichnen, 
und auch der Wiederaufbau von älteren Kirchen zählte 
über Jahrzehnte zu den zentralen Bauaufgaben vieler 
Architekten.
	 Die führenden Kunstglas-Werkstätten konzentrier-
ten sich dabei zunehmend darauf, Neuanfertigungen 
von Entwürfen zeitgenössischer Maler auszuführen 
und nicht mehr selbst künstlerisch tätig zu werden.30

12	 Brigitte Simon auf dem Baugerüst in Notre-Dame de Reims während der Einglasung von Eau Vive, 16. Mai 1961, 

Videostill (Minute 4:41).
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13 Marc Chagall: Fensterverglasung der Marien-Kapelle, 1974, Reims, Kathedrale Notre-Dame.
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„Kirchenkunst“ oder „Kunst in der Kirche“ – 
die Aufträge der Fensterneuverglasungen 
in Reims und Köln von Imi Knoebel 
und Gerhard Richter

Auch die mit gut vierzig Jahren Abstand 2011 und 2015 
eingebrachten Arbeiten von Imi Knoebel in Notre-
Dame de Reims entsprechen diesem in der Nach-
kriegszeit etablierten Verglasungskonzept, stellen aber 
gleichzeitig ein Novum in der Reimser Kathedrale dar. 
Zunächst handelt es sich um die 2011 verbauten Fens-
ter für die St. Josefs- und die Herz-Jesu-Kapelle. Die 
Beschlussfassung erfolgte bereits im Jahr 2000 durch 
die Regional-Direktion für kulturelle Angelegenheiten 
der Region Champagne-Ardenne (Direction régionale 
des Affaires culturelles, DRAC). Nach den Vorgaben 
dieser Beschlussfassung zur Fensterverglasung sollten 
die vorzulegenden Entwürfe „der architektonischen 
Pracht des Bauwerks, als auch dem traditionellen 
wie modernen Stil der bereits bestehenden Fenster 
Rechnung tragen“.31 Bei einem Bauwerk, dessen archi-
tektonisch-konstruktive Qualität fachwissenschaftlich 
und populärwissenschaftlich derart überproportional 
hervorgehoben wird,32 ist die Vorgabe, der „architek-
tonischen Pracht des Bauwerks“ Rechnung zu tragen, 
gerade wegen seiner (denkmalpflegerischen) Selbstver-
ständlichkeit kein wirkliches Argument mehr. Unter 
anderer Prämisse ist auch die Vorgabe, den bereits be-
stehenden Fenstern angemessen zu begegnen und sich 
an ein bestehendes Verglasungskonzept anzugliedern, 
nicht zu sehen und muss als geradezu verpflichtend 
gelten.33 Vorrangig galt es dabei die Chagall-Fenster in 
der Achsialkapelle zu berücksichtigen, denn die beiden 
von Knoebel zu bestückenden Kapellen flankieren die-
se und stehen damit unmittelbar in einem räumlichen 
Bezug zueinander (Abb. 15). Die Vorgaben der DRAC 
zeugen also weniger von einem konzeptuellen oder ge-
stalterischen Impuls, sondern vielmehr von orts- und 
objektgebundenen Bedingungen, die für jeden (histori-
schen) Bau gelten würden.
	 Es sind diese Vorgaben, die Gerhard Richter dazu 
bewegen, den Auftrag abzulehnen. Angeblich sah er 
sich nicht in der Lage, den Chagall-Fenstern „gerecht 
zu werden“.34 Auch Imi Knoebel, der von der DRAC 
drei Jahre später angefragt wurde, lehnte den Auftrag 
2008 wegen der Einschränkung seiner künstlerischen 
Gestaltungsfreiheit ab, nahm ihn kurze Zeit darauf 
allerdings dennoch an.35 Wie schon Gerhard Richter 
in Köln, griff auch Imi Knoebel für seine Fensterent-
würfe auf eine frühere Werkserie zurück, die er bereits 
1978/79 umgesetzt hatte. Auch wenn sich der Künstler 
in verschiedenen früheren Projekten mit Lichtprojekti-
onen und Acrylglasarbeiten auseinandergesetzt hatte, 

wählte er die eingangs erwähnten Papierarbeiten Mes-
serschnitte/ Rot Gelb Blau als Vorlage aus (Abb. 16).36 
Er beschränkte sich für die Reimser Fenster auf die drei 
Grundfarben, denen als Akzente weiße Schnittstücke 
aus sandgestrahltem Glas beigegeben wurden. Die ein-
zelnen Primärfarben wurden zueinander differenziert, 
so dass zugunsten einer stärkeren Lebendigkeit der 
Farben, jedoch den Farbtyp nicht überschreitende To-
nalität, insgesamt vier Blautöne, drei Rottöne und zwei 
Gelbtöne verbaut wurden.37 Imi Knoebel entschied 
sich dabei im Laufe der Entwicklungsphase für die 
Verwendung stärkerer Bleistege von 8 x 5 mm, die die 
einzelnen Schnittstücke weiter hervorheben sollten.38 
Deren „grafische Qualität“ müsse im Entwurfsprozess 
mitgedacht werden und stelle ebenfalls eine „Einen-
gung der kreativen Freiheit“ des Künstlers dar, wie In-
grid Mössinger argumentierte.39 Imi Knoebel berück-
sichtigte allerdings dieses gestalterische Element und 
hob es mit der Wahl der breiteren Bleistege zusätzlich 
hervor. Mit dem technischen Verfahren einer Verkle-
bung der Scheiben mit Silikongel, das für das Richter-
Fenster in Köln entwickelt worden war, hätte auch die 
technische Möglichkeit bestanden, die Bleistege ganz 
auszublenden. Offenbar entschied sich Knoebel jedoch 
sehr bewusst für dieses Mittel der Akzentuierung. Die 
geforderte Orientierung an den hauptsächlich in Blau 
gehaltenen Chagall-Fenstern zeichnet sich im räum-
lichen Verlauf der Fensterreihen des Umgangschors 
ab: Jede der Chorumgangskapellen verfügt über drei 
Maßwerkfenster; die der Achsialkapelle näher lie-
genden Fenster weisen eine fokussierte Verwendung 
von Blautönen auf, deren Konzentration sukzessive 
abnimmt, je weiter sie vom Zentrum entfernt sind. 
Dabei war es dem Künstler wichtig, nicht das Blau der 
Chagall-Fenster zu verwenden, sondern eine eigene 
Farbqualität einzubringen, die seinem Konzept eines 

14	 Charles Marq, Brigitte Simon und Marc Chagall im 

Glasatelier Simon-Marq, 1974.
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„Gültigen Bildes“ entspricht.40 Seiner Ansicht nach 
bilde Farbe in ihrer Farbqualität und Farbhelligkeit eine 
eigene Sprache, die Altes und Neues in der Kathedrale 
verbinden könne.41 Dennoch muss festgestellt werden, 
dass durch die Brillanz der Knoebel-Farben ein starker 
Kontrast zu den gesättigten Farben Chagalls entsteht. 
Horst Bredekamp spricht in diesem Zusammenhang 
davon, dass die Chagall-Fenster vorläufig „zu Opfern 
dieses unerhörten Eingriffs“ werden.42 Trotz der kon-
trastbildenden Farbqualität ist eine Reduzierung auf 
Grundfarben zumindest argumentativ – soweit man 
dies anerkennen möchte – dadurch zu vertreten, dass 
mit ihnen jede Farbnuance gemischt werden kann. 
Folglich kann jede bereits vorhandene Farbe in der Ka-
thedrale hierin wiedergefunden werden. Dieses Argu-
ment wurde auch im Diskurs über das Richter-Fenster 
in Köln angeführt.43 Das Konzept der Messerschnitte 
Knoebels beruht auf zügig ausgeführten Schnitten mit-
tels eines Cutters, deren Dynamik sich aus der körper-
lichen Bewegung ergibt und deren Einzelteile montiert 
und übereinandergelegt werden. Für die Umsetzung in 
Glas ergaben sich daraus verschiedene technische He-

rausforderungen, da Überlagerungen der Einzelstücke 
zugunsten der erwünschten Transluzenz der Gläser zu 
vermeiden waren. Ein weitaus größeres Problem be-
stand aber darin, die Charakteristik der Cutter-Schnitte 
zu erhalten, welche Rundungen sowie in die Fläche 
gehende Einkerbungen, Kanten und Ausschnitte auf-
wies, aber im Werkstoff Glas aufgrund seiner spezifi-
schen Materialeigenschaften kaum auszuführen war 
(Abb. 17).44 Um für die Umsetzung das entsprechende 
handwerkliche Know-how zu entwickeln, wurde die 
Firma Derix Glasstudios vom Glasatelier Simon-Marq 
zunächst beratend hinzugezogen45 und 2015 von Imi 
Knoebel alleinig mit der Einglasung beauftragt.46

15	 Reims, Kathedrale Notre-Dame, Ansicht des Chorumgangs, 

Aufnahme 2015.

16 Imi Knoebel: Messerschnitte/ Rot Gelb Blau, 1978/1979.

17	 Fragment der Knoebel-Fenster für die Kapelle der Jeanne 

d’Arc, 2015, Taunusstein, Derix Glasstudios.



von Möllendorff

23

18 Gerhard Richter: Südquerhaus-Fenster des Kölner Doms, 2007, Aufnahme 2017, Köln, Hohe Domkirche St. Peter.
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	 Wie schon verdeutlicht wurde, bietet sich – mit 
erstaunlichen Parallelen – ein Vergleich der Knoebel-
Fenster mit dem Südquerhausfenster von Gerhard 
Richter in Köln an: Beide Künstler sind deutsche 
Staatsbürger; beide sind hauptsächlich der Malerei 
zuzuordnen, gestalten nun aber Kirchenfenster; beide 
wurden von der DRAC für die Verglasung in Reims 
angefragt, lehnen den Auftrag aber (zunächst) ab; beide 
greifen auf frühere Arbeiten zurück und bewegen sich 
damit innerhalb ihres eigenen Œuvres; beide benöti-
gen ein innovatives technisches Umsetzungsverfahren, 
für das letztlich das gleiche Glasstudio verantwortlich 
ist.
	 Der von der DRAC 2005 angefragte Gerhard Richter 
lehnte den Auftrag aus den oben genannten Gründen 
ab. Auch das Argument, dass er bereits am Kölner Dom 
verpflichtet sei, wurde angeführt.47 Schon am 1. Febru-
ar 2005 präsentierte er seine Ideen vor dem Domkapitel 
und stand somit kurz vor der Abgabe der endgültigen, 
zur Ausführung bestimmten Entwürfe.48 Seine Hal-
tung, er sähe sich zu diesem Zeitpunkt jedoch wenig 
geneigt, noch einmal Glasfenster zu gestalten, hat er 
zwischenzeitlich offenbar revidiert, denn 2019 gestalte-
te er drei neue Fenster für das Kloster Tholey im Saar-
land.49 Bereits seit 2002 arbeitete Gerhard Richter in 
Köln intensiv mit der Dombauverwaltung zusammen 
und führte Gespräche mit der damaligen Dombau-
meisterin Barbara Schock-Werner und Weihbischof 
Friedhelm Hofmann.50 Anders als in Reims, wo die 
staatliche Behörde der DRAC als Entscheidungsträger 
in Erscheinung tritt, hatten sich in Köln Vertreter der 
Dombauhütte und des Domkapitels gezielt für einen 
zeitgenössischen Maler ausgesprochen. Man entschied 
sich bewusst gegen einen klassischen Glasmaler, sah 
man die Entwicklungen – wie dies in Frankreich schon 
seit den 1930er Jahren diskutiert wurde – in beiden 
Bereichen doch konträr zueinander.51 Dem „Gesamt-
kunstwerk Kölner Dom“ konnte nur ein künstlerischer 
Entwurf entsprechender Güte gerecht werden,52 wes-
wegen man sich für den lokal ansässigen, gleichzeitig 
aber auch international am anerkanntesten und einen 
der am teuersten gehandelten53 deutschen Künstler 
entschied. Man entschied sich aber auch – eine weitere 
Parallele zu Frankreich und dem dort schon früh durch 
Couturier angeregten Diskurs der „querelle de l’art sa-
cré“, wohlgemerkt von kirchlicher Seite aus – für einen 
bekennenden Atheisten.
	 Für seinen Entwurf der Verglasung des Südquer-
hausfensters griff Richter auf das 1974 gemalte Werk 
4096  Farben zurück, das aus unterschiedlichen far-
bigen Quadraten besteht. Nach einem mehrjährigen 
Prozess legte Richter einen Entwurf vor, der eine Farb-
palette von 72 Farben umfasste und deren Anordnung 

in 9,7 x 9,7 cm großen Antikglasscheiben zunächst von 
einem computergenerierten Zufallsprinzip getroffen 
wurde, in das Richter jedoch auf verschiedene Weise 
mehrfach eingriff, um den Entwurf zu homogenisieren 
(Abb. 18).54 Die Glasquadrate sollten aber nicht, wie tra-
ditionell üblich, mit Bleistegen zu größeren Scheiben 
montiert werden, um eine Störung des Farbgefüges 
der Quadrate zu vermeiden.55 Eigens für das Richter-
Fenster und den damit einhergehenden Wettbewerb 
mehrerer Glasateliers entwickelte Derix Glasstudios 
in Taunusstein ein neues technisches Verfahren, mit 
dem es sich letztlich auch gegen die Mitbewerber 
durchsetzen konnte.56 Der Verzicht auf die Bleistege 
aus Gestaltungsgründen hatte zur Folge, dass aufgrund 
der extremen thermischen Bedingungen an der vor der 
Sonneneinstrahlung ungeschützten Südquerhausfas-
sade eine innovative Lösung gefunden werden musste. 
Derix Glasstudios, wiederholt mit seinen technischen 
Innovationen in Erscheinung getreten, konnte im 
Gegensatz zu den Mitbewerbern ein überzeugendes 
Verfahren entwickeln: Es sieht die Anbringung der 
Farbquadrate mittels eines nicht aushärtenden Silikon-
gels auf einer Trägerscheibe vor, die dann zusätzlich 
mit schwarzem Silikon miteinander verklebt wurden 
(Abb. 19).57 Dies ermöglicht nicht nur eine beidseitige 
Sichtbarkeit der Verglasung von innen und außen, 
sondern auch eine gewisse Lebendigkeit der Farben, 
wobei die schwarzen Silikonfugen aus der Entfernung 
nicht sichtbar sind.58 Gerhard Richter musste seinen 
präsentierten Entwurf noch einmal überarbeiten, denn 
die Entscheidungsträger forderten eine Anpassung der 
Farbauswahl an das Farbkonzept der Gesamtvergla-
sung des Kölner Doms.59 Das Richter-Fenster ersetzte 
dabei eine aus der Nachkriegszeit stammende Orna-
mentverglasung, die an die Stelle der nicht rekonstruk-
tionsfähigen Kaiser-Fenster aus dem 19. Jahrhundert 
getreten war. In Köln hat es folglich stets eine farbige 
Verglasung sowie die Erinnerung an die polychromen 
Vorgänger gegeben. In Reims wurde lediglich eine 
Klarglasverglasung ersetzt, worauf an späterer Stelle 
zurückzukommen sein wird. Insofern wurden auch 
in Köln wesentliche Forderungen an den Künstler ge-
stellt, welche bereits in Reims als Vorgaben der DRAC 
formuliert worden waren, so dass die Argumentation 
der dortigen Auftragsablehnung Richters hinterfragt 
werden muss.
	 Beide Entwürfe wurden aus den künstlerischen Po-
sitionen Richters und Knoebels heraus entwickelt, die 
sich zunächst nicht an der jeweiligen Kathedrale orien-
tierten. Vielmehr ergaben sich die Entwürfe aus dem 
jeweiligen Œuvre beziehungsweise aus dem Rückgriff 
auf ein konkretes früheres Werk des jeweiligen Künst-
lers und wurden erst in der weiteren Entwicklungs-
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phase an den Ort angepasst. In beiden Fällen ist die 
Farbigkeit das prägende Stilmittel, die aber auch in das 
lokale Farbkonzept eingegliedert werden musste. Die 
Farbpalette von Gerhard Richter ist mit 72 Farben we-
sentlich komplexer angelegt, als der Knoebel-Entwurf. 
Der unmittelbare Vergleich von Ausschnitten aus bei-
den Arbeiten ist in der Galerie von Derix Glasstudios in 
Taunusstein möglich und zeigt, wenn auch räumlich 
dekontextualisiert und nicht direkt nebeneinander po-
sitioniert, dass der Entwurf Gerhard Richters deutlich 
filigraner und eleganter in Erscheinung tritt, während 
der Knoebel-Entwurf wesentlich expressiver und dyna-
mischer anmutet (Abb. 20).
	 Zur Vergleichbarkeit der Fensterverglasungen 
kommt die starke Parallelität beider Kathedralen in 
architektonischer wie auch kulturhistorischer Hinsicht 
hinzu. Es lässt sich daher postulieren, dass – zunächst 
und vordergründig – beide Entwürfe für beide Kathe-
dralen hätten entwickelt werden können, ein Richter in 
Reims somit genauso denkbar ist, wie ein Knoebel in 
Köln.60 Was ist es also, das die Werke an ihrem tatsäch-
lichen Ort dann doch so einzigartig macht?
	 Imi Knoebels Arbeiten sind durch seine Intention 
geprägt, „Gültige Bilder“ zu erschaffen; ein Anspruch, 
der nicht weniger für Gerhard Richter formuliert wer-

den könnte. So begründete Knoebel die ursprüngliche 
Absage für die Übernahme des Reimser Auftrages 
auch damit, dass er keine Auftragsarbeiten annimmt 
und „absolute Freiheit als Grundvoraussetzung für 
seine künstlerische Arbeit“ fordert.61 Knoebel sprach 
daher von Beginn seiner Arbeiten in Reims an auch 
stets von seinen Kapellenverglasungen als „Bil-
der“ oder „Gemälde“.62 Für ihn ist im Grunde jedes 
künstlerische Werk „Bild“. Dies schließt Werke ein, 
die als Grenzgänger der Gattungen beispielsweise 
auch in den Bereich der Skulptur fallen und sich so 
einer eindeutigen Gattungszuordnung entziehen. Die 
Verwendung dieser Begrifflichkeit zeigt, wie er die 
Verglasungen als Künstler versteht und verstanden 
wissen will: Sie sind vorrangig als eigenständige 
Kunstwerke zu werten, heben sich somit von den 
sogenannten „archäologischen Fenstern“63 ab und sind 
nicht länger im Kontext sakraler Ausstattungen zu 
verorten. Dies unterscheidet ihn von Marc Chagall, der 
eine in der Tradition der Lichtmystik Abt Sugers stehen-
de Sprachlichkeit verwendete und formulierte, dass mit 
der Materie und dem Licht des Kirchenfensters „etwas 
Mystisches […] durch das Fenster dringt“.64 Eine ähnli-
che Argumentation greifen auch die Auftraggeber des 
Domkapitels in Köln bezüglich des Richter-Fensters 
auf, und das, obwohl Gerhard Richter bekennender 
Atheist ist. Im Fall der verschiedenen Knoebel-Fenster 
in Reims gehören die Entscheidungsträger jedoch 
der staatlich organisierten DRAC an, und so ändert 
sich hier die Argumentation, indem nur noch der 
künstlerische Eigenwert von Werk und Künstler her-
vorgehoben wird. Der Baukörper einer Kathedrale wird 
dabei zunehmend, wie es in Köln in den Beschlüssen 
zur Neuverglasung des Südquerhausfensters deutlich 
formuliert wurde, als „Gesamtkunstwerk“ verstanden, 
das aus einem Konglomerat einzelner hochwertiger 
Kunstwerke besteht.65 So verweist auch Martin Schulz 
schon im Titel seines Aufsatzes zu den Knoebel-Fens-
tern darauf, dass es sich um „Kunst in der Kirche statt 
Kirchenkunst“ handelt, die in ihrer „ästhetische[n] Au-
tonomie“ und „künstlerische[n] Individualität“ aber an 
einem Ort installiert wurde, dessen Geschichten und 
Narrative von dieser „rein gegenstandslosen Glasma-
lerei“ aufgenommen werden.66 Mit dem Hauptthema 
der Farbe, die, so Schulz, wohl kein anderer zeitgenös-
sischer Künstler so konsequent zur Maxime erhebe 
wie Imi Knoebel, seien die Kapellenfenster in der 
Lage, mit jeder der Zeitschichten dieses französischen 
„Nationalheiligtum[s]“ in Dialog zu treten.67 Deutlich 
wird hier der sakrale, liturgisch genutzte Ort mit sei-
ner Historiographie benannt und zugleich seine Rolle 
als Staatsgut besonders hervorgehoben. Anders als in 
Köln, wo das Domkapitel als Entscheidungsträger den 

19	 Gerhard Richter: Südquerhaus-Fenster des Kölner Doms, 

2007, Aufnahme 2017, Köln, Hohe Domkirche St. Peter.
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Richter-Entwurf auch unter theologischen Gesichts-
punkten beurteilte, wurde in Reims dieser Prozess 
von staatlicher Seite getragen und unterlag damit „rein 
formal[en] und ästhetisch[en]“68 Kriterien. Schulz weist 
damit auf eine in Frankreich übliche Doppelkonnotati-
on der Kathedralen hin, die mit den Trennungsgeset-
zen von 1905 entstand und die Kirchengebäude nicht 
mehr nur als sakrale und liturgische Orte begreift, 
sondern als staatliches Eigentum und nationales Erbe 
definiert.

Lieu de mémoire – Zur Historiographie der 
Reimser Kathedrale

Mit dem Loi relative à la séparation des Églises et de 
l’État, das zum 9. Dezember 1905 in Kraft trat, gingen 
die Kathedralen – derzeit 96 Bauten an der Zahl – 
endgültig in staatlichen Besitz über und unterstehen 
fortan den staatlichen Kulturbehörden.69 Marcel Proust 
sah in diesem Regierungsbeschluss eine drohende 
„Kulturkatastrophe“ heraufziehen und beschwor seine 
Zeitgenossen im Le Figaro bereits im Spätsommer 
1904: Seiner Meinung nach seien die Kathedralen 
Frankreichs davon bedroht, durch diese Gesetzgebung 
zu reinen Sehenswürdigkeiten degradiert zu werden, 
da ihnen ihre liturgische Funktion geraubt werde und 
sie nur noch „unverständlich gewordene Überreste ei-

nes vergessenen Glaubens“ seien. Dabei seien sie doch 
vielmehr „höchste[r] und ursprünglichste[r] Ausdruck 
von Frankreichs Genius“ und die „Kathedralen seien 
der einzige Ort in Frankreich, wo die Vergangenheit 
noch lebendige Gegenwart ist“.70 Proust ließ hier außer 
Acht, dass die Kathedralen aufgrund ihrer Funktion als 
dynastische Grablegen und Orte der Krönungszeremo-
nien auch immer der politischen Legitimation dienten 
und dass es bis zur Französischen Revolution gar keine 
Trennung von Kirche und Politik gab. Darüber hinaus 
steht das Loi relative à la séparation des Églises et de 
l’État auch nur am Ende einer längeren Entwicklung, 
die über hundert Jahre zuvor mit der Revolution be-
gonnen hatte. Noch im 19. Jahrhundert wurden diese 
„Überreste eines vergessenen Glaubens“ in starkem 
Maße zur politischen Inszenierung des Staates genutzt 
und waren wesentliche Projektionsflächen nationaler 
Identitäten.71 Ein gutes Jahrhundert nach Proust kann 
jedoch festgestellt werden, dass seine kulturpessimis-
tische Einschätzung nicht gänzlich in der befürchte-
ten Weise eingetreten ist. Allerdings sind die großen 
Kathedralen Frankreichs – ein Land, in dem gerade 
10% der Bevölkerung christlichen Glaubens sind72 – 
von erheblicher touristischer Relevanz. Im speziellen 
Fall von Reims muss zudem gefragt werden, welche 
„Vergangenheit“ von Proust als „lebendige Gegenwart“ 
wahrgenommen wird und welche Zeitschichten folg-

20 Galerie der Derix Glasstudios mit Fragmenten verschiedener Fensterverglasungen, 2017, Taunusstein, Derix Glasstudios.
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lich von den gegenstandslosen Knoebel-Fenstern auf-
genommen werden können?
	 Die heute sichtbare Kathedrale, deren Stellenwert 
als Chef-d’œuvre der gotischen Baukunst die For-
schung vielfach hervorhob, wurde nach neueren ar-
chäologischen Erkenntnissen bereits ab 1208/09 und 
nicht erst 1211 nach dem (legendären) Brand ein Jahr 
zuvor errichtet.73 Sie überbaut dabei mehrere sakrale 
Vorgängerbauten, die bis in das 3. bis 5. Jahrhundert 
zurückdatieren.74 Der erste nachweisbare Kirchenbau 
wurde auf gallo-römischen Thermenanlagen errich-
tet.75 Schon in spätmittelalterlicher Zeit, und damit 
während des Bauprozesses, wurde die Legende propa-
giert, dass der vermeintlich erste französische König 
Chlodwig I. in der Kathedrale Notre-Dame de Reims 
gesalbt und gekrönt worden sei.76 Aus dieser, heute in 
verschiedener Weise hinterfragten und historisch nicht 
haltbaren Legende, formulierten die Erzbischöfe von 
Reims das Recht, die Könige Frankreichs zu salben und 
zu krönen, womit die Kathedrale als Ort der „mémoire 
le sacre des rois“ fungierte.77 Bereits im Mittelalter wur-
de folglich der Status der Reimser Kathedrale auf einer 
historischen Kontinuität aufgebaut und so ihre Stellung 
innerhalb Frankreichs legitimiert und elaboriert. So 
hebt auch André Vauchez hervor, dass in der Wahrneh-
mung des französischen Kulturerbes stets Kathedralen 
herausragen, die eine politisch-nationale Bedeutung 
tragen, da sie aufgrund ihrer Objektgeschichte „ein 
essentielles Element unseres Erbes konstituieren und 
damit wie die Zeugen und das Modell eines monarchi-
schen, mittelalterlichen und christlichen Frankreichs 
sind“.78 Jede einzelne reflektiere dabei eine ganz eigene 
Geschichte, da nur sie die Erinnerungen an die orts-
gebundenen Ereignisse konserviere; eine Kathedrale 
sei demnach keine Kirche, sondern eine Welt in sich.79 
Und so ist Notre-Dame de Reims nicht nur in baulich-
konstruktiver Sicht ein Chef-d’œuvre französischer 
Kathedralgotik, sondern zusammen mit Notre-Dame 
de Paris und der Klosterkirche von St. Denis vielmehr 
der Ort einer französischen „religion royale“.80 Wie 
Colette Beaune präzise herausarbeiten konnte, suchten 
daher die Könige Frankreichs spätestens ab der zweiten 
Hälfte des 13. Jahrhunderts die Kontrolle über diese 
Orte zu erlangen, da sich hier königliches und sakrales 
Zeremoniell miteinander verband und sich Orte der 
„Einheit von Thron und Altar“ inszenieren ließen.81 In 
diesem Zusammenhang darf letztlich auch die histori-
sche Figur der Jeanne d’Arc nicht vergessen werden, die 
die französischen Truppen gegen englische Besatzer 
des Kronlandes, vor allem aber gegen jene in Reims 
ins Feld führte, damit der Dauphin in der Kathedrale 
zum rechtmäßigen König gekrönt werden konnte. Ihre 
Vita wurde vor allem im 19. Jahrhundert zum natio-

nalen Mythos verklärt, und so gab es in Reims noch 
vor ihrer Heiligsprechung 1920 die erste Kapelle, die 
bereits 1896 der Jeanne d’Arc geweiht wurde.82 Obwohl 
die kulturelle Neuordnung der Französischen Revolu-
tion so drastisch mit der königlichen Vergangenheit 
Frankreichs gebrochen hatte und zu verlustreichen 
Zerstörungen des materiellen Kulturerbes führte, blieb 
der Status der Königskathedralen in der Erinnerungs-
kultur Frankreichs unangetastet. Ganz im Gegenteil 
wurde mit der Krönung Karls X. 1825 diese Tradition 
fortgeführt und nachfolgend in einen nationalen Iden-
tifikationsprozess eingebunden: 1896 wurde nicht nur 
der Taufe Chlodwigs I. gedacht, sondern eben auch die 
erste nördliche Umgangskapelle der Nationalheiligen 
Jeanne d’Arc geweiht, deren Figur längst zu einem 
nationalen Mythos aufgestiegen war.83 So hebt selbst 
Viollet-le-Duc diese Einheit von König (nun in der 
Konnotation des Staates) und Kirche noch in seinem 
Dictionnaire raisonné de l’architecture française du XIe 

au XVIe siècle hervor und gibt damit dem Kirchenbau 
den Status eines nationalen Monuments: „L’unité 
monarchique et religieuse, l’alliance des deux pouvoirs 
pour constituer une nationalité font surgir les grandes 
cathédrales du nord de la France. Certes les cathédrales 
sont des monuments religieux, mais elles sont surtout 
des édifices nationaux […], le symbole de la nationalité 
française, la première et la plus puissante tentative 
vers l’unité“.84 Und dieses Bild des Nationalheiligtums 
„Kathedrale“ wurde begeistert von den Intellektuellen 
aller Bereiche aufgegriffen, ob es sich dabei nun um 
Ruskin oder Proust, Huysmans oder Hugo, Monet oder 
Debussy handelte. Die französische Kathedrale wurde 
mit dem Rückbezug auf Geschichte und Tradition im 
19. Jahrhundert endgültig im kulturellen Gedächtnis
der Franzosen verankert, denn sie ist, in Parallelität des
Kölner Doms für das Deutsche Kaiserreich und wie

21	 Jules Matot: Campagne de 1914 – Campement allemand sur 

le parvis de la Cathédrale de Reims, le 6 septembre – à 4 h. 

(das deutsche Militärcamp vor der Kathedrale), Sepember 

1914, Reims, Kathedrale Notre-Dame.
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22 Jules Matot: Das mit Heu aufgeschüttete Langhaus, Anfang September 1914, Reims, Kathedrale Notre-Dame.
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23	 Maurice Landrieux: La Cathédrale de Reims et ses abords. Graphique d’une partie des points de chutes des obus allemands du 4 

Sept. 1914 au 21. Mars 1918 (Detonationsplan deutscher Granaten 1914-1918), 1919.
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24	 Charles Berthelomier: La cathédrale en feu (Die Kathedrale in Flammen), 19. September 1914.

25	 Max Sainsaulieu: Une gargouille crachant du plomb, à l’angle 

sud-ouest du transept (ein blei-spuckender Wasserspeier, 

südöstliches Querschiff), 1914/1919.

26	 Blei-spuckender Wasserspeier der Kathedrale Notre-Dame de 

Reims, 2014.
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27 Gustave Le Rouge: Reims sous le obus, Collection patrie Nr 

22, Paris 1917. 

28	 Postkarte mit der brennenden Kathedrale von Reims, veröffentlicht am 1. Januar 1915.

29	 Victor Pruvée: Souvenez-vous – Rien d’allemand!!! Rien des 

allemands, 1918.
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Charles Péguy 1913 formulierte, die „Inkarnation des 
französischen Volkes“.85 Doch diese zur Jahrhundert-
wende neu definierte „Inkarnation des französischen 
Volkes“ wurde von deutscher Seite alsbald empfindlich 
angegriffen.
	 Während des Ersten Weltkriegs wurden 770 klassi-
fizierte Bauwerke in Frankreich stark zerstört.86 Aber 
die Bombardierung der Kathedrale von Reims am 19. 
September 1914 durch die deutsche Artillerie wurde 
zum nationalen Trauma.87 Die Schuldfrage ist dabei 
bis heute nicht geklärt und verliert sich in „Propa-
ganda und Gegen-Propaganda“.88 Reims wurde zum 
ersten Mal am 4. September 1914 mit 182 Granaten 
bombardiert und am 10. September vom deutschen 
Militär eingenommen (Abb. 21). Die Kathedrale nutze 
man in Absprache mit dem Roten Kreuz als Lazarett 
und schüttete das Innere der Kirche zu diesem Zweck 
mit 1500 Heuballen auf (Abb. 22). Nachdem am 13. 
September das französische Militär die Stadt zurück-
erobert hatte, bombardierte die deutsche Artillerie am 
folgenden Tag die Stadt systematisch. Die Kathedrale 
wurde dabei von 48 Granaten getroffen, die der Erz-
priester Maurice Landrieux später in einem Detona-
tionsplan verzeichnete (Abb. 23). Gegen 15 Uhr fing 
der Nordturm Feuer. Aufgrund der Hitzeentwicklung 

zersprang das Glas der Großen Westrose. Eine halbe 
Stunde später brannte der gesamte Dachstuhl, so 
dass die Bleieindeckung schmolz und die steinernen 
Wasserspeier das flüssige Blei ausspuckten (Abb. 24-
26).89 Die französische Regierung erklärte am Folge-
tag: „Sans pouvoir invoquer même l’apparence d’une 
nécessité militaire, pour le seul plaisir de détruire, les 
troupes allemandes ont soumis la cathédrale de Reims 
à un bombardement systématique et furieux. A cette 
heure la fameuse basilique n’est plus qu’un monceau 
de ruines. Le gouvernement de la République a le de-
voir de dénoncer à l’indignation universelle cet acte 
révoltant de vandalisme qui, en livrant aux flammes un 
sanctuaire de notre histoire, dérobe à l’humanité une 
parcelle incomparable de son patrimoine artistique“.90 
Im Gegenzug rechtfertigte die deutsche Kommandan-
tur den Angriff durch Beobachtungsposten des fran-
zösischen Militärs in den Türmen von Notre-Dame, 
womit die Kathedrale ein militärisches Ziel dargestellt 
hätte.91 Noch während des Krieges erscheint 1915 die 
erste Publikation über die Zerstörung der Kathedrale 
von Georges Lepelletier de Bouhélier (Abb. 27). Bereits 
im unmittelbaren Nachgang an das Ereignis wurden 
eine Vielzahl kolorierter Photographien und satirischer 
Zeichnungen veröffentlicht (Abb. 28-31), Werbeplakate 
einer um Hilfe bittenden Marianne vor der brennen-
den Kathedrale sollen der Rekrutierung Kanadischer 
Soldaten dienen (Abb. 32). Zeitungen, Zeitschriften, 
Bücher, Gemälde, Postkarten, sogar Kinderspielzeug 
(Abb. 33) verankern das Bild der brennenden Kathe-
drale in den Köpfen von Generationen. Im Rahmen 
des hundertjährigen Gedenkens thematisierten 2016 
gleich zwei Ausstellungen den Grand Guerre in Reims 
und Paris. Die verschiedenen wiederaufgelegten Post-
karten der Kathedrale in den unterschiedlichen Phasen 
des Krieges, vor allem jene der brennenden Kirche, ge-
hören heute noch zu den gefragtesten Souvenirs. Somit 
lässt sich feststellen, dass die Zerstörung der Reimser 
Kathedrale vorrangig über öffentlichkeitswirksame, 
leicht zu vervielfältigende und damit populäre Medien 
national und international kommuniziert wurde.

Die Traumata des Grand Guerre rufen dabei künst-
lerische Reaktionen hervor, die – wenn auch nicht in 
Reims – die immobile Ausstattung der Kathedralen 
in Form von Fensterverglasungen betrafen: So wurde 
beispielsweise in der Kathedrale Saint-Julien du Mans 
1919 eine Kapelle der Jeanne d’Arc geweiht, in die ab 
1927 sukzessive ein fünfteiliger Fensterzyklus der Jean-
ne d’Arc eingeglast wurde (Abb. 34-38).92 Auch wenn 
mit dem Zyklus der Fokus auf die Geschichte der Jung-
frau von Orléans gelegt wird, erfolgt in der figurativen, 

30	 Imprimerie Pellerin (Verleger): Le Dieu THOR le plus 

barbare, 1915.
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31	 Albert Robida/ Bain News Service (Verleger): satirische Zeichnung der deutschen „Krupp-Kultur“, 1914.
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polychromen Ausarbeitung ein deutlicher Rekurs auf 
den Ersten Weltkrieg.93 Dem historischen Ereignis des 
Einzugs der Jungfrau in die Stadt Orléans am 29. April 
1429 wird ein Soldat in Erster-Weltkriegs-Uniform 
beigefügt, der dem in Le Mans stationierten 117. Regi-
ment zugehörig ist und welches erst mit dem 2. April 
1794 begründet wurde (Abb. 38). Die Überzeitlichkeit 
der Nationalheiligen und der mit ihr verbundenen 
historischen Ereignisse wird in diesem Fensterzyklus 
an den Ersten Weltkrieg gekoppelt. In diesem Kontext 
der Errichtung von Kriegerdenkmälern wurden auch 
in der Kirche Notre-Dame de Préaux zwei Fensterver-
glasungen im Chor verbaut, die den Brüdern Raoul 
und Carl de Préaux zum Gedenken dienen. Raoul starb 
1920 an seinen Kriegsverletzungen und wird hier im 
linken Fenster am Boden liegend vor einer Gruppe vor-
an stürmender Soldaten des 290. Infanterie-Regiments 
dargestellt, die von der heiligen Geneviève im Gestus 
einer Schutzpatronin überschirmt wird (Abb. 39). 
Raouls Bruder Carl starb bereits 1914 und wird im 
Vordergrund des zweiten Fensters portraitiert. Den 
Mittelgrund nimmt eine Gruppe Soldaten mit der hei-
ligen Jeanne d’Arc mit Lanze und Pferd ein (Abb. 40).94 
Marc du Pouget erwähnte für das Kriegerdenkmal-
Fenster in der Kirche von Le Blanc, dass im unteren 
Register neben der Darstellung der Muttergottes, die in 
Anlehnung an den Darstellungstypus einer Pietà einen 
sterbenden Soldaten in den Armen hält, die von Gra-
naten explodierende Kathedrale von Reims zu sehen 
wäre (Abb. 41-42).95 Eine eindeutige Identifizierung 
ist jedoch bei genauer Betrachtung nicht gegeben; im 
Hintergrund ist lediglich eine lichterloh brennende 
Stadt mit den Umrissen einer Kathedrale zu erkennen.

Der Kathedralbau als Wille und Vorstellung – 
farbige Fensterverglasungen 
als rekonstruiertes Mittelalterbild

Zu Beginn des Ersten Weltkriegs schien eine Zer-
störung der Kathedrale und des Nationalheiligtums 
zunächst unvorstellbar. Erst 1917, also deutlich nach 
der Bombardierung im September 1914, wurde Jaques 
Simon vom Ministère des Beaux-Arts von der Front zu-
rückgerufen, um mit seinen Mitarbeitern die verbliebe-
nen Fenster auszuglasen, in Kisten zu verpacken und 
nachfolgend zu restaurieren.96 Zwischen den Trüm-
mern versuchte man die Glasfragmente zu sortieren 
und einander zuzuordnen (Abb. 43-44, Abb. 6).97 Dank 
der eingangs erwähnten frottis waren umfangreiche 
Rekonstruktionen möglich, betrafen aber lediglich die 
Verglasungen der Obergaden. Die Fenster des unte-
ren Registers, vor allem jene der Umgangskapellen, 

32	 Howell Lith. Co. Limited, Hamilton (Verleger): Attendrons-

nous que les nôtres brûlent? Enrôlons-nous et tout de suite 

33	 Block-Puzzle mit dem Titelbild der Sonderausgabe „Les villes 

d’art mutillées“ der Zeitschrift „Je sais tout“, Nr. 188, 15, 

September 1915.

ièmedans le 178  Bataillon Canadien Français, 1915.
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wurden zwar im Ersten Weltkrieg zerstört, bestanden 
aber seit dem zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts nur 
noch aus rautenförmig eingefasstem Klarglas (Abb. 45-
46).98 Die ursprüngliche mittelalterliche Verglasung 
des rez-de-chaussée wurde in der Reimser Kathedrale 
zwischen 1730 und 1768 ausgebaut, angeblich weil sich 
das Domkapitel eine größere Helligkeit des Interieurs 
und eine gesteigerte Klarheit des Baukörpers wünschte 
(Abb. 47-48).99 Es ist bekannt, dass der Ausbau vom 
Kanoniker Jean Godinot finanziert wurde, allerdings 
wurden, wie zu dieser Zeit üblich, keine Dokumentati-
onen über die Gestaltung oder die Konzeption der aus-
gebauten Fenster angefertigt.100 So bezieht sich jegliche 
Kenntnis auf einige wenige Fragmente, die als verbaute 
Versatzstücke in den Fenstern der Obergaden identifi-
ziert werden konnten oder 1919 in die Sammlung von 
Isabella Stewart Gardner gelangten.101 Das Argument, 
der Ausbau sei zugunsten außenstehender und durch 
die Fenster blickender Zuschauer bei den Krönungsze-
remonien erfolgt, wurde diskutiert.102 Bei der Analyse 
entsprechender Darstellungen der Zeremonien, wie 
sie beispielsweise in den Stichen von Jean-Michel 
Moreau sowie des bei Radigues verlegten Druckes 
zu sehen sind, muss jedoch festgestellt werden, dass 
aufgrund der ephemeren Ausstattung im Innern der 
Kathedrale diese vermeintlichen Zuschauer gar keine 
Sicht auf die Krönungszeremonie hätten haben kön-
nen (Abb. 49-50). Vielmehr ist zu fragen, ob ein Ausbau 
nicht in Änderungen der Liturgie oder in europaweit zu 
beobachtenden Purifizierungen von Kirchenbauten zu 
suchen ist. Anlässlich der letzten in Reims vollzogenen 
Krönung von Karl X. 1825 wurden die Klarglasfenster 
jedoch mit Ölfarbe übermalt, um ein traditionelles 
Erscheinungsbild der Fenster zumindest provisorisch 
vorzutäuschen.103 Somit ist festzuhalten, dass es bereits 
vor dem Ersten Weltkrieg seit mehr oder weniger 150 
Jahren keine farbige Verglasung in den unteren Regis-
tern der Kathedrale von Reims gegeben hat. Lediglich 
in der Achsialkapelle des Chorumgangs wurde 1861 
unter der Leitung von Viollet-le-Duc ein neugotischer 
Entwurf von Steinheil und Coffetier eingeglast, der, 
soweit dies aus Photographien ersichtlich ist, im Ers-
ten Weltkrieg weitestgehend zerstört wurde und an 
dessen Stelle sich heute das Chagall-Fenster befindet 
(Abb. 51).104 In Köln verhält es sich mit dem Südquer-
hausfenster, wie bei so vielen weiteren kriegszerstörten 
Kirchen Deutschlands, anders: Das Kaiser-Fenster aus 
dem 19. Jahrhundert wurde im Zweiten Weltkrieg 
zerstört und erwies sich als nicht rekonstruktionsfähig. 
Jedoch wurde der Zustand einer farbigen Verglasung 
erinnert.105 In Reims handelt es sich um eine wirkli-
che Neugestaltung in dem Sinne, dass hier weder ein 

Zustand mit farbigen Gläsern denkmalpflegerisch 
rekonstruiert wurde, noch, dass dieser von den ent-
scheidungstragenden Akteuren des 20. Jahrhunderts 
überhaupt erinnert werden konnte. Die sukzessiv 
zunehmende Vollverglasung im Umgangschor wie 
auch der Querhausarme rekurriert daher auf der 
Vorstellung, eine mittelalterliche Kathedrale sei per 
se mit farbigen Fenstern verglast. Dieses Bild einer 
idealtypischen gotischen Kathedrale drängt sich umso 
mehr in Reims auf, weil die Kathedrale in Forschung 
und Populärliteratur stets mit der Erfindung des Maß-
werkfensters in Verbindung gebracht wird.106 Es wurde 
jedoch keiner der historischen Bauzustände rekonstru-
iert, weder die farbige Verglasung des Mittelalters, die 
Klargläser der Neuzeit oder die historistischen Fenster 
der Achsialkapelle des 19. Jahrhunderts. Vielmehr 
wird der Baukörper von Notre-Dame de Reims nach 
dem Konzept eines „lebendigen Monuments“ behan-
delt, dem durch den Einbau jeweils zeitgenössischer 
(Kunst-)Objekte fortlaufend neue Zeitschichten einge-
schrieben werden. Ein Gestaltungskonzept bleibt also 
unabhängig davon zu hinterfragen, ob mit dem Einbau 
ein als störend empfundener Zustand des Lichteinfalls 
und die mittlerweile als unangemessen empfundene 
Helligkeit wie in Köln beseitigt werden sollten, und/
oder ob durch den Rückgriff auf bedeutende zeitge-
nössische Künstler der Nachkriegsmoderne, denen ein 
nicht zu leugnender Personenkult anhängt, nicht auch 
touristische Erwägungen eine Rolle gespielt haben.107 
Es bleibt hervorzuheben, dass hier keine Rekonstruk-
tionen angestrebt wurden, sondern zeitgenössische 
Vorstellungen über mittelalterliche Kathedralbauten 
eine neue Bildproduktion beeinflussten.
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34	 Fensterzyklus in der Kapelle der Jeanne d’Arc, linkes Fenster, 

ab 1927, Le Mans, Kathedrale Saint-Julien.

35	 Fensterzyklus in der Kapelle der Jeanne d’Arc, mittleres Fens-

ter, ab 1927, Le Mans, Kathedrale Saint-Julien.
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Rezeption und Wahrnehmung – 
zur Überschreibung von künstlerischen 
Aussagen und Werkkontexten

Die grundlegende Frage, die sich vor dem Hintergrund 
der jüngeren historischen Ereignisse folglich stellt und 
die die Krönungskathedrale der französischen Könige 
zu einer kriegszerstörten Kathedrale französischer Na-
tionalidentität gewandelt hat, ist, inwieweit ein „Gülti-
ges Bild“ im Sinne Imi Knoebels an einem solchen Ort 
überhaupt existieren kann? Können diese Fenster eine 
morphologische Verbindung mit dem 800 Jahre alten 
Baukörper eingehen – also mit jeder der vorliegenden 
Zeitschichten in gleichberechtigter Weise –, oder ist es 
nicht vielmehr die Kathedrale in ihrer Funktion als Er-
innerungsort, die eine wie auch immer geartete Inter-
pretation der jeweils zeitgenössischen Rezipienten he-
raufbeschwört? Kommt es nicht vielmehr zu einer Dis-
krepanz zwischen dem, was das Bild will, der Künstler 
formulierte und die Betrachtenden rezipieren?
In den bislang erschienenen Artikeln zu den Fenstern 
Imi Knoebels in der Kathedrale von Reims wird stets 
darauf hingewiesen, dass das Œuvre des Künstlers da-

36	 Fensterzyklus in der Kapelle der Jeanne d’Arc, rechtes Fenster, 

ab 1927, Le Mans, Kathedrale Saint-Julien.

37	 Fensterzyklus in der Kapelle der Jeanne d’Arc, mittleres 

Fenster – Detail der unteren zwei Register, ab 1927, Le 

Mans, Kathedrale Saint-Julien.

38	 Fensterzyklus in der Kapelle der Jeanne d’Arc, linkes Fenster 

– Detail des dritten Registers, ab 1927, Le Mans,

Kathedrale Saint-Julien.
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41	 Lux Fournier: Fensterverglasung mit der Steinigung des hl. 

Stephanus, 1920, Le Blanc, Kirche Saint-Étienne – Bucht 10.

42	 Lux Fournier: Fensterverglasung mit der Steinigung des hl. 

Stephanus – Detail, 1920, Le Blanc, Kirche Saint-Étienne 

– Bucht 10.

39	 Charles Champigneulle: Fensterverglasung mit der hl. Jeanne 

d‘Arc und dem sterbenden Carl de Préaux (rechts), 

1921, Préaux, Kirche Notre-Dame – Bucht 3.

40	Charles Champigneulle: Fensterverglasung mit der hl. Gene-

viève und dem sterbenden Raoul de Préaux (rechts), 

1921,  Préaux, Kirche Notre-Dame – Bucht 4.
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von gekennzeichnet ist, sich ganz der Farbe als Thema 
und als eigenständiger Sprache zu widmen. Zudem 
wird wiederholt auf seinen Entwicklungsprozess hinge-
wiesen, der zu einem künstlerischen Selbstverständnis 
führte, in dem diese Kunst nicht nur gegenstandslos, 
sondern vielmehr frei von einem gestaltenden Willen 
ist. So weist Wolfram Hogrebe darauf hin, dass Knoe-
bel zwischen Hegels Paradigma einer „Kunst nach dem 
Ende der Kunst“, der Auflösung der Form und Gestalt 
bei Kasimir Malewitsch und Joseph Beuys „Erweiter-
tem Kunstbegriff“, einen Werkbegriff entwickelt hat, 
der nichts anderes beabsichtigt, als ein „Gültiges Bild“ 
aus sich selbst heraus zu sein.108 Dabei wird jedoch eine 
Sprachlichkeit verwendet, die auf das Schicksal der 
Kathedrale in der jüngeren Vergangenheit rekurriert: 
Hogrebe spricht in Bezug auf das künstlerische Œuvre 
von einer „Technik der kalkulierten Verstörung“109, 
Johannes Stüttgen von einer „Zersplitterung aller For-
men“, von „Scherben, Tabula rasa“110, Martin Schulz 
von „farbigen Flächensplittern“111, Olivier Kaeppelin 
von einem „Raum […] als Folge einer Aufsplitterung“112. 
Horst Bredekamp umschreibt die Reimser Entwürfe 
als Bilder „zersplitterte[r] Farbformen“, die wie „Span-
nungsblitze“ im Raum wirken, durch „Zersplitterung 
der Kompositionselemente“ wie „Bilderstürme“ seien 
und deren „Zerfetzung der Teilelemente“ wie „wieder 
zusammengesetzt“ wirken und die die „Fähigkeit, Ex-
plosionsbilder sein zu können“ besitzen.113 Selbst im 
Zusammenhang zeitgenössischer Gegenwartskunst 
heißt es bei ihm: „Alle Avantgarde kommt als Partisan 
aus der Deckung“.114 Diese auf ein Kriegs- und Zerstö-
rungsbild zurückgreifende Sprachlichkeit, die in Anbe-
tracht der Entwurfsgrundlagen der Messerschnitte/ Rot 
Gelb Blau stets von „Splittern“ anstelle von „Schnitten“ 
sprechen, ist höchst auffällig und deutet auf gänzlich 
andere Interpretationen der Bilder als jene, die Knoe-
bel tatsächlich beabsichtigte. Ist es daher als Zufall zu 
bewerten, dass diese Imaginationsbilder auf die Bom-
bardierung und die daraus resultierende Zerstörung 
der Kathedrale von Reims während des Grande Guerre 
verweisen und eine künstlerisch-gestalterische Grund-
lage kaum noch wahrgenommen wird? Die vielerorts 
stattgefundenen Zerstörungen forderten dabei häufig 
genug den Umgang mit zersplitterten Fenstern. In 
der Kathedrale Notre-Dame d’Amiens beispielsweise 
wurde ein ganzes Lanzettfenster aus den Bruchstücken 
der im Zweiten Weltkrieg zerstörten Fenster zusam-
mengesetzt, das heute als Mahnmal dient.115 In Reims 
zeigt sich aber viel eher, dass die Wirkmächtigkeit des 
Erinnerungsortes Notre-Dame de Reims das „Souve-
ränitätsrecht der Dinge“116, hier des künstlerischen 
Entwurfs, deutlich, fast bis zur Unkenntlichkeit über-
lagert.

„It’s all about Politics“

Die Begleitumstände – von der Auftragsvergabe durch 
die DRAC bis hin zum Einbau der Knoebel-Fenster – 
setzen letztlich eine ortsgebundene Konnotation, über 
eine Sprachlichkeit der Forschung oder Wirkmächtig-
keit von Erinnerungsorten hinaus, endgültig fest. So 
war es in den Diskussionen der Entscheidungsträger 
von Anfang an ein zentrales Anliegen, den Auftrag zur 
Fensterneuverglasung der verbleibenden Umgangska-
pellen an einen deutschen Künstler zu vergeben. Es 
war eine deutlich politisch motivierte Initiative Frank-
reichs, die bilateralen Verbindungen franco-deutscher 
Beziehungen anlässlich des 800-jährigen Bestehens der 
Kathedrale von Reims im Juni 2011 erneut zu bestäti-
gen.117 So wurde das Jubiläumsjahr des vermeintlichen 
Baubeginns in erster Linie dazu genutzt, um weit sym-
bolischer an die staatstragende Messe vom 8. Juli 1962 
zu erinnern, in der der damalige Bundeskanzler Kon-
rad Adenauer auf Einladung des Präsidenten Charles 
de Gaulle einem Gedenkgottesdienst in der Kathedrale 
beiwohnte (Abb. 52). In der Geschichte der beiden 
Länder gilt dies als der Moment der deutsch-französi-
schen Aussöhnung, hatte hier nicht nur die deutsche 
Zerstörung des französischen Monumentes, sondern 
auch die Vertragsunterzeichnung der bedingungslosen 
Kapitulation der deutschen Wehrmacht gegenüber 
den West-Alliierten 1945 stattgefunden.118 In diesem 
Kontext muss auch der dritte Satz von Kapellenfenstern 
aus dem Entwurf von Imi Knoebel gesehen werden 
(Abb. 53-54). Die Idee trug der Künstler schon beim ers-
ten Verglasungsprojekt mit sich, verfestigte diese aber 
erst 2012, als er der DRAC erste Skizzen überreichte. 
Für die Realisierung dieses neuen Projektes, deren 

43	 Agence Meurisse (Verleger): Reims, Kathedrale Notre-Dame, 

Aufräumarbeiten in der Kathedrale, 1919.
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44 Max Sainsaulieu: Blick in den Chor und die Vierung, 1917, Reims, Kathedrale Notre-Dame.
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Fenster in die nördlich gelegene Umgangskapelle der 
Jeanne d’Arc eingeglast werden sollten, konnte Knoebel 
im April 2014 – also 100 Jahre nach der Zerstörung der 
Kathedrale – die Kunststiftung Nordrhein-Westfalen 
gewinnen. Diese stellte ihrerseits die Verbindungen 
zum Auswärtigen Amt der Bundesrepublik her, womit 
das Projekt unter die Schirmherrschaft des damali-
gen Außenministers Frank-Walter Steinmeier gestellt 
wurde.119 Die drei Maßwerkfenster stellen dabei eine 
Weiterentwicklung der früheren Kapellenfenster von 
Imi Knoebel 2011 dar, diesmal jedoch auf eine Farb-
palette von 27 Farben erweitert.120 Gefertigt wurden 
sie nun nicht mehr im französischen Atelier, sondern 
im deutschen Glasstudio von Derix (Abb. 55-59) und 
stellen ein Geschenk der Bundesrepublik Deutschland 
an die Republik Frankreich sowie an das französische 
Volk dar. Dem französischen Auftrag an den deutschen 
Künstler – Überlegungen, die Fensteraufträge an Ell-
worth Kelly oder Robert Mangold zu geben, wurden 
aus diesem, die Nachbarländer vereinenden Grund 
schnell verworfen121 – steht nun ein Geschenk der 
Bundesrepublik zur Seite. In seiner Rede anlässlich 
der Einweihung der neuen Fenster am 11. Mai 2015 

dankt Frank-Walter Steinmeier der „Großzügigkeit der 
Franzosen […] dieses Geschenk aus Deutschland an[zu]
nehmen“, denn mit ihm würde sich „die letzte Narbe 
des Krieges“ schließen.122 Dabei verweist Steinmeier 
auf die Kathedrale als Erinnerungsort, als „französi-
sches Heiligtum“, als Ort, in dem die „gotische Kunst 
zur Vollendung geführt“ wurde, als Krönungskirche 
der französischen Könige, als „Raum“ in dem „das 
schöne und stolze Herz Frankreichs“ schlage.123 Zwar 
bleibt es fraglich, ob es in diesem Fall der deutschen 
Seite zukommt, vom Schließen der Kriegswunden und 
-narben zu sprechen, doch verweist Steinmeier eben-
falls auf den Gedenkgottesdienst 1962 in Notre-Dame
de Reims, in dem Adenauer und de Gaulle „den Grund-
stein für ein neues Bauwerk: die deutsch-französische
Freundschaft“ gelegt hätten.124 Die Farben der Fenster
Knoebels, so schließt Steinmeier seine Rede, „leuchten
[dabei] weder blau-weiß-rot, noch schwarz-rot-gold. Es
[seien] neue Farben“, die den Weg in eine neue gemein-
same Zukunft erhellen sollen.125

Somit liegen verschiedene Komponenten einer Werk-
interpretation der Knoebel-Fenster in der Kathedrale
von Notre-Dame de Reims vor: Zuerst lässt sich ortsbe-

45	 Agence Rol (Verleger): Fenster einer Chorumgangskapelle mit 

rautenförmiger Glasgestaltung – Schadensbild, September 

1914.

46	 Max Sainsaulieu: Blick in die Kapelle der Jeanne d‘Arc, um 

1915.
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47 Rémi Thinot: Les fenêtre ravages, 1914-1919, Reims, Kathedrale Notre-Dame.
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zogen feststellen, dass in diesem geschichtsträchtigen 
Sakralraum, der in jeder Hinsicht als ein Erinnerungs-
ort französischer Identität gelten kann und als solcher 
auch gesehen werden muss, trotz der seit dem Mittelal-
ter ungebrochenen Tradition der Glasmalerei eine neue 
Art der Fensterverglasung für historische Bausubstan-
zen (vor allem in ihrer Funktion als Kathedralen) ent-
wickelt wurde. Auch diese künstlerisch-handwerkliche 
Entwicklung ist ortsgebunden und wird durch das lokal 
ansässige Glas-Atelier Simon-Marq bedingt. Anders 
als bei „archäologischen Fenstern“ wird mit diesen 
„Kunst-Fenstern“ ab der zweiten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts kein direkter Denkmalpflegediskurs im Sin-
ne der Restaurierung und Konservierung historischer 
Bausubstanz geführt, sondern es werden vielmehr in 
Anlehnung an Vorstellungen eines farbig verglasten 
Sakralraumes aus dem Mittelalter vollständig neue und 
topographisch wie institutionell losgelöste Werke zeit-
genössischer Künstler als Solitäre in die Bausubstanz 
integriert. Die Kathedrale als „lebendiges Monument“ 
wird damit mit einer neuen, von ihrer Historizität vor-
erst losgelösten Zeitschicht versehen, die Farbe aus der 
Idee, aus dem Mittelalterbild des 20. Jahrhunderts her-
aus, produziert, die aber für das rez-de-chaussée nicht 
erinnert wird. Der künstlerische Entwurf muss dabei 
zunächst für sich und aus sich selbst heraus, höchs-
tens in einer Kontextualität zum Œuvre des Künstlers 
stehend, betrachtet werden. Mit den Begleitumständen 

48	 Blick durch die Vierungspfeiler in das Langhaus und Seiten-

schiff, nach 2000, Reims, Kathedrale Notre-Dame.

49	 Jean-Michel Moreau d. J./ Dubus, Paris (Verleger): Dekoration der Krönungszeremonie Ludwigs XVI. am 11. Juni 1775, 1779.
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50	 Jaques Vivencien Radigues/ Chez Radigues, rue S. Jaques, 

Paris (Verleger): Die feierliche und prächtige Krönungszere-

monie von Ludwig XV, König von Frankreich und Navarra, 

1722.

51	 Louis Charles Auguste Steinheil/ Nicolas Coffetier nach Ent-

würfen von Eugène Viollet-le-Duc: Detail einer Wurzel 

Jesse aus der Verglasung der Marien-Kapelle, 1861, 

Reims, Kathedrale Notre-Dame – ehemals Achsialkapelle.

52	 Bundeskanzler Konrad Adenauer und Präsident Charles de Gaulle beim Hochamt in der Kathedrale Notre-Dame in Reims, 

8. Juli 1962.
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53 Die Kapelle der Jeanne d’Arc mit dem dritten Satz der Knoebel-Fenster, 2015, Reims, Kathedrale Notre-Dame.

54 Mitarbeiter von Derix Glasstudios beim Einglasen des rechten Sechspasses, 2015, Reims, Kathedrale Notre-Dame – Kapelle der 

Jeanne d‘Arc.
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der Entscheidungs- und Umsetzungsprozesse, die sich 
in nicht zu leugnender Weise allerdings an die Histo-
rizität des Ortes angliedern, muss jedoch erkannt wer-
den, dass der Solitär „Knoebel-Fenster“ zwangsläufig in 
Abhängigkeit zum Raum als Erinnerungsort konzeptu-
alisiert und auch rezipiert wird. Damit liegen zwei In-
terpretations- und Rezeptionsansätze vor. Das „Gültige 
Bild“ Imi Knoebels wird durch den Rückbezug auf den 
Ort, durch das Sich-Einschreiben-in-die-Zeitschichten, 
zu einer Semiophore, zu einem Bedeutungsträger der 
lokal gebundenen Geschichte.126 Dabei gilt es zu be-
rücksichtigen, dass die Einglasung der ersten Knoebel-
Fenster 2011 nach den Vorgaben der DRAC eine Rück-
bindung an den Baubeginn der Kathedrale vorsah, den 
man ursprünglich noch 1211 datierte. Dieser Rückgriff 
scheiterte jedoch dahingehend, dass mit der Entschei-
dung für einen deutschen Künstler ein zu wirkmäch-
tiges Bild der Erinnerungskultur in Bezug auf den 
Ersten Weltkrieg und den Aussöhnungsgottesdienst 
1962 vorgelegt wurde. Spätestens mit dem dritten Satz 
der Knoebel-Fenster 2015 wird diese Konnotation end-
gültig hervorgehoben. Der relative Kunstwert,127 den 
Riegl für Monumente formulierte, kann dabei auch auf 
die Knoebel-Verglasung übertragen werden, sowohl 
in dem Sinne, dass Fenster nun einmal fest mit dem 
Baukörper verbunden, immobil und damit als Einheit 
zu betrachten sind, als auch in einer Sichtweise, die 
die Scheiben nach wie vor als eigenständige Solitäre 
begreift. Somit besteht eine grundlegende Differenz 
zwischen dem, was das „Gültige Bild“ will, der Künstler 
Imi Knoebel formulierte und der Erinnerungsort 
in seiner Wirkmächtigkeit für eine Rezeption der 
Fensterverglasungen vorgibt.

55	 Von der Planungsbesprechung über die Fertigung zum Pro-

beaufbau: Arbeitsschritte des Fertigungsprozesses im Atelier 

von Derix Glasstudios, 2014-2015.

56	 Von der Planungsbesprechung über die Fertigung zum Pro-

beaufbau: Arbeitsschritte des Fertigungsprozesses im Atelier 

von Derix Glasstudios, 2014-2015.
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57	 Von der Planungsbesprechung über die Fertigung zum Probeaufbau: Arbeitsschritte des Fertigungsprozesses im Atelier von Derix 

Glasstudios, 2014-2015.

58	 Von der Planungsbesprechung über die Fertigung zum Probeaufbau: Arbeitsschritte des Fertigungsprozesses im Atelier von Derix 

Glasstudios, 2014-2015.
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