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Abb. 1. Kaltlasur als Scha  en, teilweise gut erhalten, in dichte-
ren Par  en bereits par  ell abgeblä  ert, darunter hell aufge-

brannter, gestup  er Überzug. Nürnberg, St. Lorenz,
Volckamer-Fenster (süd III).      

 Technologische Befunde
 Im Rahmen von Konservierungsarbeiten an Ka-
bine  scheiben aus dem Nürnberger Raum waren
wiederholt Reste einer meist grünen Kal  arbe in
mehr oder weniger gutem Erhaltungszustand zu
beobachten. Eine systema  sche Untersuchung von
Kleinscheiben aus dem Bestand des Germanischen
Na  onalmuseums in Nürnberg brachte dann eine er-
staunliche Farbpale  e an ungebrannten Malschich-
ten auf Kabine  scheiben des 15. Jahhunderts bis ins 
17. Jahrhundert zutage.1 Diese Befunde führten zu 
weiteren Untersuchungen zu Fragen der künstleri-
schen Technik der Glasmalerei um 1500, insbeson-
dere auf monumentalen Fenstern.
 Auf spätmi elalterlichen Glasfenstern nden 
sich häu g ungewöhnliche Au  agerungen, Verkrus-
tungen oder Salzausblühungen. Diese sind meist in
Scha  enbereichen oder am Rand der Bleie zu be-
obachten (Abb. 1). Solche Verkrustungen wurden 
bisher in der Regel als Verschmutzung interpre  ert.
Im Rahmen von Restaurierungs- und Wartungs-
maßnahmen an Glasgemälden Nürnberger Kirchen 
ergab sich die Möglichkeit, diese vermeintlichen 
Au  agerungen an Fenstern unterschiedlicher Werk-
stä  en und Entstehungszeit aus der Nähe unter-
suchen zu können. Erste Ergebnisse von visuellen
und stereomikroskopischen Untersuchungen dieser 
Schichten weisen darauf hin, dass es sich um unge-
brannte Malschichten handelt, die zum ursprüngli-
chen Malschichtau  au der Glasmalereien gehören.
Erste naturwissenscha  liche Analysen stützen diese
Vermutung.2

 Die Anwendung von nicht gebrannten Mal-
schichten – also sogenannter Kaltmalerei – auf 
Glasfenstern  ndet in mehreren historischen Quel-
len Erwähnung.3 Sie wurde bereits anhand einiger 
Beispiele beschrieben4 und wird in Gildeordnungen
oder Zun bes  mmungen nur als Hilfstechnik in Aus-
nahmefällen erlaubt oder gar unter Strafandrohung

1  Vgl. den Beitrag von Annika Dix.
2   Kratzproben von Kaltmalerei wurden entnommen vom 
Volckamer-Fenster, St. Lorenz, Nürnberg; dem Bamberger 
Fenster, St. Sebald, Nürnberg; ein Anschli   einer Glasprobe 
mit Kaltmalerei wurde entnommen am Markgrafenfenster,
St. Sebald, Nürnberg; vgl. den Untersuchungsbericht von Dre-
wello/Weißmann 2015.
3   Merri  eld 1999, S. 616, 812. Siehe hierzu auch den Bei-
trag von Annika Dix.
4   Oidtmann 1898, S. 109f.; Clerkin Higgins/Pilosi/Wypyski 
1996; Fontaine/Van Bos/Wouters 1996; Trümpler/Dold/
Wolgemuth 2002, S. 55–56.
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verboten.5 Weiterführende Erkenntnisse über diese 
Einzelbefunde hinaus, die auf einen umfangreiche-
ren Einsatz dieser kalten Technik auf monumentaler 
Glasmalerei deuten, ergaben sich dann 2012 anläss-
lich der Konservierung des Bamberger Fensters der 
Sebalduskirche in Nürnberg. Zahlreiche Befunde hin-
sichtlich der Schadensbilder und des Malschichtauf-
baus widersprachen der Theorie über die klassische 
künstlerische Technik einer Glasmalerei. Malschich-
ten schienen in Au  agerungen überzugehen und Rei-
nigungsmaßnahmen vorangegangener Restaurierun-
gen waren abgebrochen worden, weil sie zu einem 
wesentlich reduzierten Eindruck der künstlerischen
Gestaltung geführt ha  en (Abb. 2, 3). Viele künstle-
rische E ekte wären nur durch einen zweiten Brand 
zu erklären (Abb. 12, 19, 20, 21, 23).
 Weitere Untersuchungen6 untermauerten dann
die These, dass es sich bei dieser Schicht tatsächlich 
nur um eine nicht gebrannte Malschicht handeln
konnte. Die Schicht war nicht kratzfest, es waren
Pinselhaare und andere Verunreinigungen einge-
be et (Abb. 25), und sie erfüllte unzweifelha   eine
gestalterische Funk  on. An den sehr gut erhaltenen
Bereichen war zu erkennen, dass es sich keineswegs
um Retuschen oder Übermalungen handeln konn-
te. Die Malschicht war  ächig aufgetragen worden 
und in ähnlicher Weise bearbeitet wie der einzige 
gebrannte Überzug auf der Vorderseite. Die Kaltma-
lerei befand sich ausschließlich auf originaler Bema-
lung und war gut von späteren Retuschen in Fehl-
stellen zu unterscheiden.

5 Oidtmann 1898, S. 110; Caen 2009, S. 284.
6 Kratzproben, Mikroskopie, Strei  icht.
7 Vgl. den Beitrag von Stefan Trümpler und Sophie Wolf.
8 Dix/Hör/Stooss/Trümpler/Wolf 2016; Hör 2016.

Abb. 2a–c. Dichte Kaltlasur par  ell abgereinigt, darunter völlig intakter, heller, gebrannter Überzug und Schra  uren 
(links im Au  icht, mi   g und rechts im Durchlicht). Nürnberg, St. Sebald, Bamberger Fenster (nord II).  

Ein umfangreicher Austausch mit Fachleuten, die 
ähnliche Beobachtungen gemacht ha  en, unter-
stützte die Vermutung, dass sich die Verwendung 
von Kal  arben nicht auf Nürnberg beschränkte.7 Die
gewonnenen Erkenntnisse wurden in zwei jüngst er-
schienen Publika  onen beschrieben.8

 Diese Kaltbemalung ist in sehr unterschiedlichem 
Zustand auf allen von der Verfasserin seit 2012 un-
tersuchten Glasgemälden um 1500 bis zu den mo-
numentalen Fensterschöpfungen Jakob Sprünglis 
1601 zu  nden. Teilweise ist sie nur in wenigen Res-
ten erhalten, manchmal stark degeneriert oder von 
Schimmelpilzen überwuchert, teilweise völlig intakt
und kaum von einer gebrannten Malschicht zu un-
terscheiden. 
 Die zahlreichen Befunde an monumentalen Glas-
fenstern unterschiedlicher Werkstä  en9 und die 
sehr di  erenzierte Bearbeitung dieser Malschichten 
legen die Vermutung nahe, dass die Anwendung der
„Kalten Technik“ kein unerlaubtes Hilfsmi  el war, 
sondern dass es sich um eine von vornherein in den 
Scha  ensprozess eingeplante künstlerische Technik
handelt. Man kann die Glasmalerei dieser Werkstät-
ten um 1500 möglicherweise sogar als echte Misch-
technik betrachten. 
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Iden  zierung:
Wie sind diese kalten Malschichten zu erkennen?
 Der Nachweis einer ursprünglich im Entste-
hungsprozess des Glasgemäldes aufgetragenen,
ungebrannten Malschicht ist schwierig. Eine gewis-
se Sicherheit in der Interpreta  on der Ober  ächen 
kann letztendlich nur durch die Auswertung und den 
Vergleich einer möglichst großen Zahl von Befunden 
erreicht werden.
 Bes  mmte Ober  ächenphänomene an Glasge-
mälden werden o  mals mit der Hilfskonstruk  on
„Verkrustung / Versinterung / gipsar  ge Au  age-
rung“ bezeichnet. Vermutlich handelt es sich um
Bestandteile der kalten Malschichten, die durch Al-
terung und langanhaltende Einwirkung von Feuch-

gkeit zu harten Krusten umgewandelt wurden.10

Deutlich wird dies, wenn Reinigungsmaßnahmen an
diesen Krusten an dem Punkt abgebrochen werden,
wo die vermeintlichen Au  agerungen untrennbar in 
Malschichten überzugehen scheinen (Abb. 2). 
 Solche Eingri  e haben das Erscheinungsbild ei-
nes Glasgemäldes in Mischtechnik häu  g bereits so
weit verändert, dass eine Iden  zierung von Kalt-
malerei erschwert wird.
 Retuschen und Übermalungen behindern die In-
terpreta  on solcher Ober  ächen zusätzlich. 
 Eine weitere Schwierigkeit ergibt sich daraus, 
dass es sich o   um groß  ächige, meist sehr dünn
vertriebene Lasuren handelt, die häu  g genauso auf-
getragen und bearbeitet wurden wie die gebrannte
Bemalung darunter (Abb. 3, 21, 25). Sehr dünn auf-
getragen ist dieser Überzug kaum zu trennen von
der gebrannten Bemalung – er „sä   gt“ diese quasi
(Abb. 21) und gibt eine zusätzliche weiche Scha   e-
rung. Er liegt manchmal über Auskratzungen in dem
gebrannten Überzug, manchmal wurde er dort wie-
der ausgewischt, oder er ist im Laufe der Zeit von 
der blanken Glasober  äche abgeblä  ert (Abb. 20). 
Lange einwirkende Feuch  gkeit in Form von ablau-
fendem Kondenswasser wäscht diesen Kaltüberzug 
an manchen Stellen ab und legt darunter die ge-
brannte Bemalung frei (Abb. 18). 

Abb. 3a–d. Zwei „Fenster“ in der Kaltlasur, ca. 2mm x 2mm,
jeweils Au  icht und Durchlicht; darunter jeweils ein gut erhal-
tener, gebrannter Überzug und eine hell aufgebrannte Kontur.

Nürnberg, St. Sebald, Bamberger Fenster.

9 Nürnberg, St. Sebald: Bamberger Fenster (Hirsvogel-
Werksta  , 1501); Kaiserfenster (Hirsvogel-Werksta  , 1514);
Markgrafenfenster (Hirsvogel-Werksta  , 1515); Holzschuher-
Fenster (Wolgemut-Werksta  , um 1480); St. Lorenz: Volcka-
mer-Fenster (Straßburger Werksta  gemeinscha  , 1480/81); 
Tucher-Fenster süd (Jakob Sprüngli, 1601). Zu den verschie-
denen Beständen vgl. Scholz 2013 und Popp/Scholz 2016, hier 
S. 44–51.
10  Drewello/Weißmann 2015.
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Eine weitere Herangehensweise an die Di  erenzie-
rung von gebrannter und kalter Malerei ist die Frage: 
Welche Malschichten sind tatsächlich gebrannt? Die
gebrannte Bemalung beschränkt sich bei allen von
der Verfasserin untersuchten Fenstern ausschließ-
lich auf einen  ächigen Überzug auf der Vorderseite
und darüber Schra  uren und Konturen und rücksei-
 ge Halbtöne (Abb. 6, 10, 11). Bei Sprüngli  nden

sich zusätzliche Scha  en, die auf der Vorderseite
nass-in-nass im Überzug mit breitem Pinsel aufge-
tragen und leicht vertrieben wurden. Alle weiteren 
Scha  en auf der Vorderseite wurden kalt aufgetra-
gen (vgl. auch Abb. 1, 8a, 9, 12, 19, 20, 21, 23). 
 Hilfreich sind außerdem abgebrochene Freile-
gungsversuche vorangegangener Restaurierungen,
bei denen eine intakte gebrannte Glasmalfarbe un-
ter der abgereinigten Kaltbemalung zum Vorschein
kommt (Abb. 2, 8b).
 Eine weitere Möglichkeit zur Iden  zierung die-
ser nicht eingebrannten Malschichten ist, wenn sie 
sich in unterschiedlichen Erhaltungszuständen auf 
einem einzelnen Glasstück be  nden. Eine gut erhal-
tene kalte Malerei ist o   kaum von einem gebrann-
ten Überzug zu unterscheiden, eine stark degene-
rierte Kal  arbe ist andererseits in ihrer Funk  on 
als Malschicht nicht mehr erkennbar. Der Übergang 
vom einen in den anderen Zustand macht die Kalt-
farbe erkennbar (Abb. 1, 19, 25).
 Klarheit kann schließlich in Einzelfällen das An-
legen eines Freilegungsfensters auf einer eng be-
grenzten Fläche bringen, vergleichbar einer Mal-
schichtuntersuchung bei Wand- oder Tafelgemälden
(Abb. 3).

Abb. 5. Detail zu Abb. 4; rötliche Farbigkeit bei starkem
Durchlicht noch erkennbar.    

Abb. 4. Kaltlasur auf einer Hand aus dem Volckamer-Fenster.
Nürnberg, St. Lorenz (süd III); deutlich nachgedunkelt und

mit ersten Abplatzungen.    

Abb. 6a, b. Zwei Hände aus dem Volckamer-Fenster. Nürnberg,
St. Lorenz (süd III). Kaltlasuren oben recht gut erhalten, unten

komple   verloren (nur gebrannte Schra  ur, heller Überzug
und Rückseiten-Bemalung erhalten).    
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Erscheinungsbild
 Bei Au  icht erscheint die Kaltbemalung o   ma  ,
grau, manchmal von Graten und Linien durchzo-
gen (Abb. 2). Bei Durchlicht wirkt sie umbrafarben
oder rötlich-braun, halbtransparent bis opak (Abb. 
20); manchmal erscheint sie grau bis schwarz und
nahezu undurchsich  g (Abb. 2, 19). Bei fortgeschrit-
tener Verwi  erung / Alterung haben sich krusten-
ar  ge Knötchen oder kristalline Korrosionsproduk-
te (Gips?) innerhalb der bei Au  icht ma  -grauen
Schicht gebildet. In einem solchen Zustand ist diese
nur über ihre gestalterische Funk  on im Bildzusam-
menhang als Malschicht zu iden  zieren (Abb. 24). 
Manchmal ist der Pinselduktus oder sind andere 
maltechnische Bearbeitungsspuren wie Auskratzun-
gen oder bewusst gesetzte Lichter auszumachen. Bei 
guter Erhaltung und dünnem Au  rag erscheint sie 
hingegen homogen, halbtransparent und glänzend 
und ist höchstens über eingeschlossene Pinselhaare 
von einer gebrannten Malschicht zu unterscheiden 
(Abb. 25).

Anwendungsbeispiele
1.  Inkarnate 
 Die Darstellung von Inkarnaten oder realis -
schen Hau önen (der „Leibfarbe“) ist schon in der 
Tafelmalerei eine besondere Herausforderung, die 
mit rein glasmalerischen Mi  eln schnell an ihre 
Grenzen stößt. Neben der Modellierung der Ge-
sichtsfarbe über braune und schwarze Überzüge – 
später auch Eisenrot – auf farblosem Glas standen
dem Glasmaler verschiedene rosafarbene Gläser
zur Verfügung. Die Glasfarbe gibt hierbei allerdings
bereits den hellsten Farbton vor, kann also nicht zu
intensiv getönt sein. Unterschiedliche Gesichts- und
Hau  arben waren mit diesen Mi  eln nur schwer zu
erzielen.

11  Drewello/Weißmann 2015.
12  Ebenda.

Die Untersuchung der Inkarnate deutet auf einen
sehr weitreichenden Einsatz der kalten Technik zur
Darstellung unterschiedlicher Hau  öne hin. Eine
konkrete Farbigkeit der Kaltlasuren ist nur noch in
Einzelfällen auszumachen (Abb. 5). Am besten nach-
vollziehbar ist die Verwendung der Kaltbemalung 
am Volckamer-Fenster (s. Graphik unten). 
Aus dem gebrannten Überzug wurden mit Hilfe
vorwiegend einer(!) Nadel die Lichter ausradiert. 
Darauf wurden die Scha  en mit schmalen Schraf-
furlinien angelegt. Nach dem Brand von Überzug, 
Kontur, Schra  ur und Rückseitenlasuren wurde 
ein heute bei Durchlicht meist umbrafarben oder 
rötlich-braun erscheinender,  ächiger Kaltüberzug
aufgetragen, aus dem dann Lichter ausgewischt 
wurden (Abb. 6). Eindeu  g zu erkennen ist neben 
der  ächigen Anwendung auch ein Au  rag in dün-
nen Schra  urlinien. Bei helleren Hau  önen wurde
die Kaltlasur nur par  ell als Scha  en eingesetzt. Bei
dunkleren Hautpar  en wie bei Gesichtern älterer
Männer erfolgte der Farbau  rag dann  ächig, und
Lichter wurden ausgewischt.
Diese Lasuren erscheinen bei Durchlicht meist röt-
lich-braun bis umbrafarben und haben sicher über 
die Zeit an Transparenz verloren (Abb. 4, 5, 6). Auch
wenn heute kaum noch individuelle Hau  ärbun-
gen zu erkennen sind, waren diese Malschichten als
warmtonige, weich zu vertreibende Scha  enlasuren
ein sehr hilfreiches Mi  el, Gesichter und Hände zu 
gestalten. Diese Verwendung der Kaltlasuren ist für 
alle untersuchten Objekte unterschiedlicher Werk-
stä  en in ähnlicher Weise nachvollziehbar.

2.  Glänzende Ober  ächen 
 Die Kaltbemalung ist für die Imita  on von glän-
zenden Ober  ächen wie Damast, Gold, Perlen, Har-
nischen etc. rela  v dicht und variabel eingesetzt 
worden; häu  g mehrschich  g und zusätzlich als 
Kontur (Abb. 2, 7, 8, 9, 13, 14). Dafür wurden un-
terschiedliche Pigmente zugesetzt, je nach Farbe
des darzustellenden Metalls. An Proben der Kalt-
malerei auf Darstellungen von Goldbrokat (Abb. 7)
konnte die Verwendung von gelbbraunen, roten und 
schwarzen Pigmenten nachgewiesen werden.11 Der 
Querschli   einer Glasprobe aus einem grau-blauen 
Harnisch (Abb. 13) erbrachte dagegen den Nachweis
einer Verwendung von Braun- und Grünpigmen-
ten.12
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Abb. 7a, b. Markgrafenfenster, St. Sebald: Falten im Damast mit drei verschiedenen Helligkeitsstufen einer opaken / 
halbtransparenten Kaltlasur modelliert (bis auf geringe Reste nahezu komple   abgewi  ert oder abgereinigt). 

Abb. 8a, b / 9 / 10. Beispiele zur Darstellung von Perlen 
(Markgrafenfenster, St. Sebald / Volckamer-Fenster, St. Lorenz / Germanisches Na  onalmuseum (Ausschni   aus einer Scheibe 

der Hirsvogelwerksta  ). Modellierung von Perlen durch warmtonige Kal  arben. Bei Verlust der Kal  arbe bleibt nur die gebrannte 
„Untermalung“, bestehend aus einem hellen Überzug, Kontur und eventuell einfacher Schra  ur.

Abb. 11 / 12. Gesprenge aus einem Feld im Stromer-Fenster. St. Sebald (Hirsvogel-Werksta   1507). Links nur noch die gebrannte 
Untermalung als „Gerippe“ in Form von Konturen, Schra  uren und einem sehr hellen Überzug (inklusive Rückseitenbemalung) 

erhalten; rechts Kaltbemalung zur Modellierung der Scha  en gut erhalten.    
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Abb. 14. Markgrafenfenster, St. Sebald: bräunli-
che bis schwarze Scha  en mit breitem Pinsel kalt
aufgetragen; darüber ein sehr dünn vertriebener
Kaltüberzug; darunter be nden sich meist wenige 
gebrannte Schwarzlotkonturen und ein sehr hell

aufgebrannter Überzug.    

Abb. 15. Bamberger Fenster, St. Sebald:  Nachkonturierung mit
schwarzer Kal arbe auf gebranntem Braunlot und darüber graue 

Kaltlasur fein vertrieben (Firnis?)    

Abb. 13a, b. Markgrafenfenster, St. Sebald. Imita  on von glänzenden Ober  ächen: links Farbau  rag der Kaltbemalung mit locke-
rem, breiten Pinselstrich, rechts weich vertriebener Kaltüberzug zur Modellierung der Wade und Verstärkung der 

metallischen Wirkung (par  ell abgewi  ert oder abgereinigt).     
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3.  Nachkonturierung 
 Die Kaltbemalung wurde zur Nachkonturierung 
nicht ganz deckend aufgebrannter Schwarzlotkon-
turen verwendet, aber auch als zusätzliche Kon-
tur eingesetzt, beispielsweise bei der Darstellung 
von Bärten und Haaren. Manchmal wurden Kon-
turen verstärkt oder Inschri  en mit dieser Technik
deckend nachkonturiert (Abb. 15, 22). Zu diesem
Zweck erscheint sie o   sehr dünn aufgetragen, glän-
zend schwarz und mit deutlichem Krakelee.

4.  Verschleiern der Bleilinien
 Die Kaltlasuren dienten o  mals dem Verstecken 
der Bleilinien. Die Bleie erfüllten bereits ab dem 14.
Jh. prak sch nie die Funk  on einer Kontur. Entwe-
der wurde die Kontur mit Glasmalfarbe am Rand der
Gläser aufgebracht und teilweise nachträglich mit-
tels Kal arbe (auch entlang der Bleie) verstärkt, oder
die Bleie wurden in Scha  enbereichen versteckt.
Wenn dies nicht möglich war, wurden die Bleilinien
mit Hilfe von Kaltüberzügen verschleiert, beispiels-
weise bei Damastgründen (Abb. 16, 17, 18). Die Kalt-
lasur wurde zum Blei hin vertrieben und gleichzei  g 
das blanke Glas im farbigen Hintergrund leicht ab-
scha   ert. Zu hell erscheinende Bereiche wurden 
mit Kaltlasuren in den Hintergrund gedrängt. Diese
Kaltlasuren wurden später allerdings häu  g abgerei-
nigt, wodurch die Bleikontur wieder in den Vorder-
grund rückt.

5.  Technologische Notwendigkeiten
 Neben ihrer gestalterischen Anwendung wurde 
die kalte Technik wohl auch zur Überwindung tech-
nologischer Einschränkungen, die die Glasmalerei
mit sich bringt, eingesetzt. Rote und gelbe Gläser
dunkeln nach beim Brand, deckende Schwarzlotauf-
träge „kochen auf“ ab einer gewissen Stärke. Selbst
wenn man die Möglichkeit eines zweiten Brandes, 
möglicherweise bei niedrigeren Temperaturen, in 
Betracht ziehen wollte, widersprechen die Scha-
densbilder von o  mals klar voneinander zu trennen-
den Schichten dieser These. Unter der Kaltmalerei 
ist der intakte, glänzende Feuerschmelz einer ge-
brannten Bemalung erkennbar (Abb. 2, 11, 19, 23).
Die naturwissenscha  lichen Analysen13 sprechen 
ebenfalls eindeu  g gegen einen zweiten Brand. Aus
denselben Gründen ist eine Verwendung unter-
schiedlicher Bindemi  el mit nur einem Brand aus-
geschlossen.

Abb. 16 / 17 / 18. Bamberger Fenster, St. Sebald:
Kaltlasur zu den Bleien hin vertrieben zum  „Verschleiern“ 

der Bleilinien.    13  Drewello/Weißmann 2015.
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Abb. 19. Haller-Fenster, St. Sebald (Hirsvogel-Werksta  ,
nach 1529): Kaltbemalung par  ell abgeplatzt, darunter gut
erhaltene, gebrannte Malschicht (Überzug, Lichter gestup  ,
Kontur, Schra  ur); Funk  on der Kal  arbe als modellierende
Scha  enfarbe und Nachkonturierung noch gut erkennbar;

originale Verbleiung.      

<  Abb. 20a, b. Bamberger Fenster, St. Sebald: 
Umbrafarbene Kaltbemalung zur Modellierung von Scha  en 
in Gewandfalten; teilweise über Lichtkonturen in der gebrann-
ten Bemalung, teilweise den Auskratzungen der gebrannten 
Malschichten entsprechend.     

6. Modellierung / feine Abstufung der Helligkeits-
werte / Scha  en 
 Wenn keine glänzenden Ober  ächen dargestellt
wurden, diente die Kaltmalerei zur Ver  efung von 
Scha  en und der Modellierung der Formen. Auf die-
se Weise wurde sie insbesondere für die Darstellung 
von Scha  enbereichen in Ranken, Gewandfalten
oder Architekturteilen eingesetzt. Die Kaltlasuren
gehen teilweise über Lichtkonturen in der gebrann-
ten Bemalung hinweg, teilweise werden sie dort 
wieder ausgewischt (Abb. 20, 21).

Exkurs: Köln
 Die Verwendung von Kaltmalerei war sicher 
nicht auf Nürnberg oder Straßburg beschränkt. An 
zwei Kölner Scheiben vom Beginn des 16. Jahrhun-
derts lässt sich ein etwas zurückhaltenderer Einsatz 
der Technik mit vergleichbarem Anwendungsziel be-
obachten.

Abb. 21. Köln, um 1520, Privatbesitz: graubrauner Kaltüberzug;
vereinzelt Lichter ausgewischt (schwarze Pfeile); 

andere Lichter in gebrannter Bemalung durch Kaltlasur
abgedeckt (rote Pfeile).     r
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 Die gebrannte Bemalung besteht aus einem sehr 
hellen,  ächig aufgetragenen Überzug, aus dem mit 
Hilfe von Borstenpinseln, Stöckchen und Nadeln in 
rela  v lockerer, freier Manier Lichter ausgekratzt
wurden. In Scha  enpar  en wurde mit einem Pin-
sel Konturfarbe nass-in-nass in den Überzug ge-
stup  . Die Konturen wurden ebenso frei – meist
als Schwarzlot, vereinzelt auch ein Braunlot – mit
dem Pinsel aufgetragen; Schra  uren gibt es keine. 
Unterschiedliche Rot- und Brauntöne wurden rück-
sei  g mit Hilfe von fein vertriebenem Eisenrot oder
Braunlot erzielt.
 Über diese gebrannte Bemalung wurde vorder-
seitig auf der gesamten Fläche eine dünne Kalt-
lasur aufgetragen. Diese variiert in Dichte und 
Tönung (grau-schwarz / rötlich-braun). Aus diesem 
Kaltüberzug wurden wiederum Lichter ausgewischt. 
Diese Lichter wurden meist deckungsgleich mit
denen im gebrannten Überzug gesetzt, allerdings 
deutlich zurückhaltender, um eine weichere 
Modellierung über vielfältige Helligkeitswerte zu 
erzielen (Abb. 21). Auf diesem „zuckergussartigen“ 
Überzug (unter dem Mikroskop erkennbar durch ein
sehr feines Malschichtkrakelee) wurden einzelne 
Konturen mit einer deckenden schwarzen Kaltfarbe 
nachgezogen (Abb. 22) . Diese schwarze Farbe diente 
auch zur Vertiefung von Schattenbereichen, indem 
sie nass mit dem Pinsel aufgestupft wurde (Abb. 23). 

Thesen zum Malschichtau  au
 Die Anwendung der Kaltmalerei ist bei allen un-
tersuchten Glasgemälden vergleichbar. Anhand des 
Volckamerfensters soll der vermutete Malschicht-
au  au (Abb. 24) dieser Mischtechnik schema  sch 
dargestellt werden. Über der gebrannten Bemalung 
– aufgebaut aus einem Überzug, Schra uren und 
Konturen sowie Rückseitenlasuren – werden vorder-
sei  g dunkle Kal  arben zur Modellierung und zur 
Ver  efung von Scha  en verwendet. Nicht deckend
aufgebrannte oder fehlende Konturen werden er-
gänzt. Zusätzlich gibt es einen dünn vertriebenen 
 ächigen Überzug, der möglicherweise zur Harmo-

nisierung oder zur Konservierung der Kaltbemalung 
aufgetragen wurde. Häu  g  nden sich auch Reste
einer punktuellen Kolorierung von Schmucksteinen, 
Blüten, Blä  ern und Lippen. Deren ursprüngliche
Farbigkeit ist meist nur noch an wenigen Stellen un-
ter dem Mikroskop erkennbar.
Ein schema  scher Schni   durch die Schichtenab-
folge soll diese Theorie bildlich darstellen (s. Gra  k
S. 25). 

Abb. 22. Köln, Privatbesitz: schwarze Nachkonturierung
über  ächiger Kaltlasur.      

Abb. 23a, b. Köln, Privatbesitz, Durchlicht und Au  icht: 
nass aufgestup  e Kal  arbe zur Modellierung der Scha  en 
(vermutlich iden sch mit schwarzer Farbe zur Nachkontu-
rierung); Fehlstelle durch Blase / Tropfen (Pfeil): darunter

gebranntes Rotlot als Kontur und Halbton. 
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Interpreta  on / Ausblick
 Der Wunsch nach einem gemäldeha  en Erschei-
nungsbild und nach einer di  erenzierten Darstellung 
von Sto   ichkeit hat vermutlich die Anwendung von 
Kaltlasuren auf monumentalen Glasfenstern spätes-
tens seit dem 15. Jahrhundert vorangetrieben. Mög-
licherweise ha  e auch die rasante Entwicklung der
Öl- und Lasurtechnik in der Gemäldeproduk  on der 
Zeit einen Ein  uss auf die zunehmende Verwendung
von ungebrannten Malschichten auf monumentalen
Glasfenstern. Der enge Austausch oder gar die Per-
sonalunion von Glasmaler und Tafelmaler mag eine 

Abb. 24a–c. Volckamer-Fenster, St. Lorenz: Rekonstruk  on der Dorothea aus der „verschwärzten“ Kaltbemalung durch Kar  erung
der Kaltbemalung und digitale Bildbearbeitung.     

Ausweitung der kalten Technik zusätzlich begüns  gt
haben. Hinweise auf eine Verwendung von gelber 
Kal  arbe beispielsweise zur Kolorierung von Haaren 
 nden sich bereits um 1400 auf Fenstern der St. Ja-

kobskirche in Rothenburg o.d.T. oder der Kirche St.
Maria Magdalena in Münnerstadt. Überregionale, 
kuns  echnologische und kunsthistorische Zusam-
menhänge sind Gegenstand weiterer Forschung. 

Abb. 25a, b. Volckamer-Fenster, St. Lorenz: Kaltmalerei auf einer Ranke; Pinselhaar eingebe  et (roter Pfeil) und Übergang zu 
feuchtebedingten Verlusten in der Kaltlasur; darunter gebrannter Überzug mit ausgestup  en Lichtern (blauer Pfeil).      
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