
Das unvollendete Blatt gehört zu den Frühwerken Fried-
richs. Er hatte von 1794 bis Mai 1798 in Kopenhagen an der 
Akademie studiert, war dann über Greifswald und Berlin 
nach Dresden gekommen, um sich hier ab Herbst 1798 
endgültig niederzulassen. 1799 hat er in Dresden und 
Umgebung überwiegend kleinteilige Studien, vor allem 
Pflanzen-, Baum- und Felsstudien getrieben, hat aber 
auch erste Landschaftsentwürfe versucht. Zugleich wird 
er in der Dresdner Kunstszene sondiert haben. Dabei 
dürfte ihm vor allem der Erfolg von Adrian Zingg und sei-
ner Schule ins Auge gestochen haben. Zingg war 1776 aus 
der Schweiz nach Dresden gekommen und hatte bald 
Erfolg mit Veduten vor allem aus der Sächsischen Schweiz 
in gezeichneter und mit Sepiatusche kolorierter Form. 
Bis Anfang der 80er-Jahre herrschte dabei eher ein 
Grauton vor, dann weit überwiegend Brauntonigkeit, von 
Graubraun-Ocker bis Rötlich-Braun. Die Blätter wurden 
in unterschiedlichem Format vertrieben, und schon bald 
ging Zingg dazu über, sie zugleich druckgrafisch zu repro-
duzieren im bloßen Umriss. Die tonale Fassung konnte er 

dann seinen Schülern überlassen. Das Verfahren wurde vereinfacht, als Jacob Crescentius 
Seydelmann aus Rom zurückkam. Er hatte in Rom gelernt, wohl angeleitet durch den Anti-
quar und berühmten Ciceronen Johann Friedrich Reiffenstein, Reproduktionszeichnungen 
in Sepiaton nach klassischer Kunst anzufertigen. Zudem scheint er mit Sepia experimen-
tiert zu haben. 

Sepia, ursprünglich ein bloßer Schreibstoff, aus dem Sekret des Tintenfisches gewon-
nen, verblasste schnell und musste haltbar gemacht werden, vor allem durch die Hinzufü-
gung von Gummi arabicum. Zudem wurde Sepia mit anderen Tuschen, vor allem Bister, 
gemischt. Ohne technische Untersuchungen sind die Bestandteile der Tuschen kaum zu 
erkennen. Seydelmann scheint in Dresden, was den Arbeitsprozess enorm erleichterte, 
Mischungen des Sepiatons in verschiedenen Tonstärken vertrieben zu haben. Das machte es 
den Zingg-Schülern leicht, Abstufungen von dunkel nach hell, von vorn nach hinten in diffe-
renzierter Weise aufzutragen. Das war der Stand der Dinge, als Friedrich anfing, in Sepiaton 
zu tuschen. Es ist gar nicht zu überschätzen, welche Rolle die Erfahrung mit der Sepia-
Manier für Friedrichs gesamtes Œuvre gehabt hat, auch für die farbige Ölmalerei, die in 
breiterer Front um 1806 einsetzte. Denn Friedrichs schrittweiser, subtiler Farbauftrag und 
das Verschwimmen und Aufhellen zum Horizont hin als ein stufenweises Farbstärkeabneh-
men sind eindeutig an der Sepiakunst geschult.

1801 reiste Friedrich in die Heimat nach Greifswald und in diesem Jahr gleich zweimal 
nach Rügen, um dort intensiv Landschaftsstudien zu treiben, vor allem nach den dortigen 
Highlights, den Kreidefelsen oder Kap Arkona, um sie in Dresden in große und gleich 
erstaunlich erfolgreiche Sepien umzusetzen. Bis etwa 1805 folgt er der Zingg-Tradition in 
verschiedener Hinsicht: Er greift nicht selten zum Zinggschen Großformat von 50 × 70 cm, 
wozu auch das vorliegende Blatt gehört, vor allem sind die frühen Sepien wie bei Zingg 
Veduten, die einen existierenden Landschaftsausblick wiedergeben, auch inserieren sie 
zuerst noch Staffage, was Friedrich schnell vermeiden sollte. Die Veduten sollten erkennba-
re Ansichten wiedergeben, die dem Publikum geläufig waren. In ihrer technischen  
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Abb. 1: Caspar D. Friedrich, Liegende männliche Rückenfigur, 19. Mai 1801, 
Feder, laviert in Sepia auf Papier, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation 
Corboud, Graphische Sammlung 



Perfektion sollten sie verblüffen, zudem waren sie in der 
Zingg-Nachfolge Ölbildersatz, günstiger zu erwerben als 
Ölbilder. Bei Zingg noch einmal günstiger in Form der aus-
getuschten Druckgrafiken. Doch in zweierlei Hinsicht 
unterscheiden sich Friedrichs Sepien von Anfang an von 
den Zinggschen. Zinggs Blätter zur Sächsischen Schweiz 
zeigen als Staffage städtische Touristen beim Ausflug, sie 
wollen die pittoresken Motive goutieren, sie demonstrie-

ren einander die Schönheit und den Reiz der Natur (Abb. 3). Friedrich dagegen will einen atmo-
sphärischen Eindruck erzielen, er erzählt nichts, lässt das Landschaftsmotiv auf die Betrachter 
wirken. Ab 1805/06 legt er zudem den eigentlichen Vedutencharakter ab, selbst wenn das Motiv zu 
erkennen ist, es ist nicht mehr um seiner selbst willen da, sondern soll auf tiefer liegende Zusam-
menhänge verweisen, die Details werden einer kompositorischen Ordnung unterstellt, die uns die 
dahinterliegende göttliche Ordnung der Natur erkennen lassen soll.

Neben dem vorliegenden Blatt existiert eine weitere unvollendete, allerdings weiter entwi-
ckelte frühe, große Sepie zum Uttewalder Grund (Grummt 232). Sollten diese Blätter unvollendet 
geblieben sein aufgrund des für Januar 1801 anzunehmenden, in Quellen berufenen Selbstmord-
versuchs von Friedrich, der ihn offenbar unmittelbar danach zu seiner Familie nach Greifswald 
reisen ließ?

Das vorliegende Blatt zeigt Friedrich auf der Suche. Was aber schon in seinem unvollende-
ten Zustand vollständig vorhanden ist, das ist das eine atmosphärische Stimmung stiftende Licht-
phänomen. Das Zentrum bleibt noch unausgefüllt, hier ist ein Feuer zu denken, das den von der 
Kirchenruine begrenzen Raum mit starkem Lichtschein erfüllt. Da links die Schatten nach links 
und rechts nach rechts weisen, müssen wir von einer abendlichen Stimmung ausgehen, wo das 
Feuer die entscheidende Lichtquelle bildet. Da, wo der Feuerschein Landschaft und Architektur 
nicht erhellen kann, ist es dunkel, die abgebrochene Kirchenwand links kann das abrupte Aufein-
anderstoßen von Licht und Finsternis verdeutlichen. Etwas weiter ausgeführt ist die Baumgruppe 
rechts, Licht- und Schattenseiten der Stämme sind bereits markiert. Sowohl für die Architektur 
wie für die Baumgruppe lassen sich 
Vorzeichnungen ausmachen. Mehre-
re grau aquarellierte Zeichnungen 
sind der Klosterruine Heilig Kreuz 
bei Meißen gewidmet, eine gibt die 
genaue Perspektivsicht, die die 
Sepie verwendet, wieder (Grummt 
243, Abb. 2). Präzises Perspektiv-
zeichnen hatte Friedrich an der 
Kopenhagener Akademie gelernt. 
Später, 1824/25, hat er noch einmal 
auf diese Zeichnung zurückgegrif-
fen, in einem Aquarell der Hambur-
ger Kunsthalle (Grummt 867).

Mittels eines Vordergrundre-
poussoirs versucht Friedrich die 
Zeichnung auf dem Geviert des Blat-
tes zu verankern: Am vorderen Rand 
in der Bildmitte drapiert er unter 

Abb. 2: Caspar D. Friedrich, Ruine des Klosters Heilig Kreuz bei 
Meißen, 9. September 1800, Feder, laviert auf Papier, Veste 
Coburg, Sammlung Böhm-Hennes 

Abb. 3: Adrian Zingg, Burgruine auf einem Hügel, vorn drei  
Betrachtende, Feder in Schwarz, laviert auf Papier, Staatliche  
Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett
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„Feuer in einer Kirchenruine“. Um 1800/01
Bleistift und Sepia auf Papier. 50 × 72 cm 
(19 ⅝ × 28 ⅜ in.). Werkverzeichnis:  
Grummt 313. [3087] 

Provenienz 
Aus der Familie des Bruders von Caspar David  
Friedrich, Johann Samuel Friedrich, Neubrandenburg 
(1773-1844), in direkter Erbfolge an Friedrich Boll, 
Ludwigsburg (und seitdem in Familienbesitz)
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anderem einen großen Zylinder, den er links davon ursprünglich ansiedeln wollte. An den 
Stämmen der angeleuchteten Bäume rechts lehnt ein Paar, im Verhältnis zur Größe der Bäu-
me geradezu winzig wiedergegeben. Doch es sollten auch Figuren im direkten Feuerschein 
auftauchen. Sie sind schwach mit dem Bleistift angedeutet. Eine Dreiergruppe mit einem 
Stehenden, der etwas zu demonstrieren scheint, einem Sitzenden und einem Liegenden in 
Rückansicht. Die liegende Figur scheint sich ebenfalls herleiten zu lassen, wenn auch nicht 
gänzlich zwingend, von einer fest datierten Zeichnung im „Großen Karlsruher Skizzenbuch“ 
vom 19. Mai 1801 (Grummt 258, Abb. 1). Sieht man den Zusammenhang als gegeben an, so 
hätte man für die Entstehung der Sepie einen terminus post. Doch damit nicht genug, links 
der Gruppe findet sich eine vorgebeugte Figur, die entweder etwas ins Feuer wirft oder 
etwas dem Feuer entgegenstreckt. Und schließlich ist an die Kirchenwand ganz links eine 
Leiter gelehnt, auf der eine Figur zu einem der unteren Fenster der Kirchenwand hinauf-
steigt. Ganz links, außerhalb der Ruine, sind Holzstangen an einem großen Stein abgelegt, 
dahinter Bäume, sie sollen wohl die ganz rechts im Feuerschein verschwimmende Baum-
gruppe ins Gleichgewicht bringen. Die Dinge im Schatten und Halbschatten sind weiter aus-
geführt, selbst wenn man annehmen kann, dass Friedrich die Dunkelpartien noch verstärkt 
hätte. Die im direkten Feuerschein liegenden Dinge sind im allerersten Entwurfsstadium 
stehen geblieben. So liefert dieses Blatt die Möglichkeit, Friedrichs Werkprozess, der grund-
sätzlich gleich bleibt, im Detail nachzuvollziehen. Es ist bezeichnend, dass die Figurengrup-
pen, selbst beim am Baum lehnenden Paar, in Bewegung gedacht sind und insofern eine 
erzählerische Dimension aufweisen, die beim späteren Friedrich kein Vorkommen mehr 
haben wird. Wenn dort Figuren auftauchen, verharren sie in einem reflexiven Modus, for-

dern auch uns auf, über das 
Erscheinende nachzuden-
ken. Das vorliegende Blatt 
dagegen schließt eine 
Lücke für unsere Vorstel-
lung von Friedrichs Ent-
wicklungsgang. Es ist in 
sehr gutem Zustand, da es 
jahrzehntelang in Familien-
besitz unter Verschluss 
geblieben ist, offenbar nie 
dem Licht ausgesetzt war.

Johannes Rößler zur Provenienz
Die Sepiazeichnung war bislang nur über ein um 1930 angefertigtes Foto mit der 
Angabe „Sammlung Friedrich Boll“ bekannt. Ihr Auftauchen gibt Anlass, über ihre 
Besitzgeschichte nachzudenken, die zugleich ein Teil der Familiengeschichte des 
Künstlers ist. Das Blatt gehörte zunächst Caspar David Friedrichs Bruder, dem Grob-
schmied Johann Samuel Friedrich (1773–1844). Dieser hat vermutlich früh bei Ver-
wandten mütterlicherseits in Neubrandenburg das Schmiedehandwerk gelernt und 
erhielt dort im Jahr 1801 das Bürgerrecht. Caspar David Friedrich hat seinen ein Jahr 
älteren Bruder und dessen kinderreiche Familie immer wieder in Neubrandenburg 
besucht, für zwei seiner Neffen übernahm er die Patenschaft. Da das Blatt auf die 
Zeit um 1800/01 datiert ist, könnte es während eines Aufenthalts im Frühjahr 1801 in 
den Besitz von Johann Samuel übergegangen sein. Die Familie Boll wiederum stamm-
te ebenso wie Friedrichs Eltern aus Neubrandenburg: Der Pastor Franz Christian Boll 
(1776–1818) hat mehrere Kinder von Johann Samuel Friedrich in der Johanniskirche 
getauft. Nach dessen Tod entwarf Caspar David Friedrich ein Denkmal für ihn, das 
von dem Dresdner Bildhauer Gottlob Christian Kühn ausgeführt und vermutlich von 
Johann Samuel Friedrich um ein Kreuz aus Schmiedeeisen ergänzt wurde. Im Jahr 
1859 heiratete ein Neffe des Pastors, Alexander Boll (1827–1910), die 1834 geborene 
Henriette Kapheim, eine Enkeltochter Johann Samuel Friedrichs. In direkter Erbfolge 
ging so die Zeichnung an die Familie Boll über.


