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Die moderne Kunst des 20. Jahrhunderts bot als die liberalste aller vorhergegangenen 

kunsthistorischen Epochen ein weites Feld an bildnerischen Ausdrucksmöglichkeiten.1 

Aufgrund der konsequenten Abwendung von traditionellen Darstellungsmodi ist das 20. 

Jahrhundert oftmals mit den Umwälzungen der italienischen Renaissancezeit verglichen 

worden, da in beiden Fällen Malerei, Bildhauerei und Architektur neue Bedürfnisse 

entwickelt wurden, die es umzusetzen galt und durch die das Kunstgeschehen der Zeit in 

eine neue Richtung gelenkt wurde.2 Österreich und Deutschland waren maßgeblich an 

dem Voranschreiten dieses neuen Aufbruchs beteiligt, und für viele bedeutende Künstler 

waren diese Nationen die Ausgangspunkte ihrer beruflichen Karriere, durch die sie bald 

über die Staatsgrenzen hinaus Anerkennung erlangten. Oskar Kokoschka, Egon Schiele, 

Alfred Hrdlicka, beziehungsweise auf deutscher Seite August Macke, Franz Marc, Walter 

Gropius, Max Ernst oder Otto Dix sind nur wenige der vielen strahlenden Figuren in der 

modernen Kunstgeschichte. Aber nicht nur den herausragenden Persönlichkeiten gebührt 

Anerkennung. Auch Künstler aus der „zweiten Reihe“, die zwar nie vergleichbaren Ruhm 

erlangt haben, deren Werk aber ebenso ein beachtenswerter Beitrag zum Kunstgeschehen 

ist, dürfen nicht in Vergessenheit geraten.  

Der in Schlesien geborene Kunstmaler und Restaurator Albert Ferenz, dessen Schaffen 

sich vor allem in Deutschland und Österreich auswirkte, ist einer dieser Hintergrund-

Akteure. Obwohl seine Arbeit nicht unbeachtet blieb und Ferenz’ Werke besonders in 

seiner Wahlheimat München oft ausgestellt und medial thematisiert wurden, ist der 

Künstler heute, sechzehn Jahre nach seinem Tod, nur noch wenigen Menschen ein 

Begriff. Zu Lebzeiten wurde er in der Kunstszene vor allem wegen seiner Porträt- und 

Landschaftsmalerei geschätzt, mit der er sich seit Beginn seiner künstlerischen Tätigkeit 

auseinandersetzte.  

Albert Ferenz’ Malweise zeugt von diversen stilistischen Einflüssen und der Bereitschaft 

zu Veränderung. Die grundsätzliche Tendenz seiner malerischen Ausdrucksweise zeugt 

von einer fortwährenden und sich stetig wandelnden Auseinandersetzung mit dem 

Realismus, dem ein expressiver Einschlag anhaftet. Um Ferenz’ stilistische Bandbreite in 

                                                 
1 Vgl. Spies 2006, S. 11. 
2 Vgl. Ferrier 1990, S. 7.�
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ihrer Gesamtheit zu erfassen, bedarf es allerdings einer intensiveren Beschäftigung mit 

Künstler und Werk.  

In einem ersten biographischen Teil soll in dieser Arbeit versucht werden, Albert Ferenz 

als Künstler und Person zu charakterisieren, seinen beruflichen und privaten Lebensweg 

nachzuzeichnen um anschließend vor diesem Hintergrund die künstlerische Entwicklung 

nachvollziehen zu können. Ein weiteres Hauptkapitel behandelt den historischen Kontext, 

stilistische Einflüsse und die Adaption neuer Stilformen bei Ferenz. Mit einem 

abschließenden kurzen Einblick in den Kunsthandel soll eine Brücke zur aktuellen 

Kunstrezeption geschlagen und dargelegt werden, welchen Stellenwert man seinem Werk 

heute beimisst.  

Diese Arbeit soll einen Beitrag dazu leisten, die Erinnerung an einen Künstler wieder 

aufleben zu lassen, der durch sein malerisches Schaffen die Kunstlandschaft um eine 

wertvolle Facette bereichert hat.  

 

	
	
  �������������������
�
Zum besseren Verständnis sei an dieser Stelle erwähnt, dass mir während der Arbeit an 

diesem Thema zwar ein großer Teil der Werke, aber nicht der ganze Bildbestand 

zugänglich war. Aussagen, die den Begriff  „Gesamtwerk“ beinhalten, beziehen sich 

daher auf sämtliches Material, dass mir zu Verfügung stand und nicht auf den 

tatsächlichen Umfang von Albert Ferenz’ künstlerischer Arbeit. Darin enthalten sind 

jedoch alle Werke aus seinem Nachlass, der aus etwa 250 Bildern und grafischen Blättern 

besteht, sowie rund 200 weitere Arbeiten, die sich in Privatbesitz befinden und zum 

Großteil unveröffentlicht sind. Außerdem sind in dem hier als „Gesamtwerk“ 

bezeichneten Bildbestand auch die bisher in Monographien, Katalogen und Zeitschriften 

publizierten Werke enthalten.  

Erklärt werden sollte auch eine formale Eigenheit im Text: Bei der Wiedergabe von 

wörtlichen Zitaten aus Fachliteratur, Zeitungsberichten und Briefen aus dem schriftlichen 

Nachlass des Künstlers wurde auf Anführungszeichen verzichtet, um einer doppelten 

Verwendung dieser Kennzeichnung zu entgehen. Sie werden also nur dort gesetzt, wo sie 

ihre Entsprechung im Originalzitat finden. Wörtlich wiedergegebene Passagen sind in 

dieser Arbeit stattdessen ausnahmslos durch kursive Schrift optisch vom Fließtext 

abgehoben. Dies gilt außerdem für Bild- und Ausstellungstitel, sowie die Namen diverser 

Künstlergruppen. 
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Ortsnamen werden in ihrer deutschen Bezeichnung verwendet, da auch in Schlesien, wo 

Albert Ferenz seine Kindheit und Jugend verbracht hat, deutsch gesprochen wurde.  

 

�
  �����������
 

Hier wird deutlich, dass Mensch und Werk nicht getrennt voneinander betrachtet 

werden können, sondern dass sich erst aus dem Verständnis der zusammengehörenden 

Einheit ihr eigentliches Wesen erschließt.      

                                                                                                                             (Prof. Friedbert Ficker)3 
  

�
	
  ���������

 

Albert Ferenz wurde am 2. Dezember 1907 als Sohn des Dachdeckermeisters Albert 

Ferenz (1874-1955) und seiner Frau Josepha (1878-1942, Abb. 1) in Groß-Hoschütz 

(Velké Hostice) bei Troppau (Opava) in Oberschlesien geboren.4 Er wuchs im so 

genannten Hultschiner Ländchen (Hlu� ínsko) auf, einer Randlandschaft, wie Ernst 

Schremmer sie in einem Aufsatz bezeichnete (Abb. 2).5 In einer nahezu poetischen 

Beschreibung dieser Gegend charakterisiert Schremmer Ferenz’ Geburts- und Heimatort 

als landschaftliche Idylle: 

 

Nach Norden und Nordosten weiten sich, von niedrigen Höhenzügen kaum gewellt, die 

Ebenen in das Oderland, zur Ostsee und in den osteuropäischen Raum hinein. Im 

Süden, Südosten und Nordwesten findet das Auge anmutige Grenzen in den 

Höhenzügen des Niederen Gesenkes, weiter im Nordwesten bis zu den hohen 

bewaldeten Kuppen des Hohen Gesenkes, des Altvatergebirges.6 

 

Das räumlich fest von Flüssen umrissene Gebiet des Hultschiner Ländchens, das im 

Süden von der Oppa, im Südosten von der Oder, im Norden von der Zinna, und im 

Westen von der alten Kreis-Grenze zu Leobschütz (Hlub� ice) eingeschlossen wird, gehört 

                                                 
3 Vgl. Ficker, Friedbert: Der Maler und Restaurator Albert Ferenz. Schaffen von Dynamik und Harmonie 
bestimmt,  in: Sudetendeutsche Zeitung vom 24. 3. 1978, S 11., aus dem schriftlichen Nachlass von Albert 
Ferenz. 
4 Vgl. Zylla 2005, S. 32. 
5 Vgl. Schremmer, Ernst: Landschaften im Werk von Albert Ferenz, in: Zylla 2005, S. 27. 
6 Vgl. ebenda, S. 27. 
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zum oberschlesischen Vorgebirgshügelland. Benannt ist das an der Grenze zu Polen 

gelegene Gebiet nach der Stadt Hultschin (Hlu� ín), dem größten Ort der Region.7 

Inmitten dieses weitläufigen Areals liegt Groß-Hoschütz, dessen Bevölkerung zur Zeit 

der Jahrhundertwende hauptsächlich aus Handwerkern und Landwirten bestand.8 Wie der 

Großteil der Einwohner lebte auch Familie Ferenz in einfachen Verhältnissen, denn 

obwohl im Hultschiner Ländchen reger Kohlebergbau und Flachsanbau betrieben wurde, 

war das Gebiet nie von großer wirtschaftlicher Bedeutung.9 

Josepha und Albert Ferenz brachten dennoch stets Verständnis für das früh einsetzende 

Kunstinteresse ihres Sohnes auf und unterstützen die Begabung des Jungen nach 

Kräften.10 Sein bildnerisches Talent zeigt sich schon im Vorschulalter und entfaltete sich 

kontinuierlich während der Jahre, in denen er die Volksschule in seinem Geburtsort 

besuchte. „Im Alter von vier bis fünf Jahren versah er bereits Gebetsbücher mit seinem 

Lieblingsmotiv, der Dampfmaschine.“, schreibt Edda Preißl im einleitenden Kapitel der 

ersten Ferenz-Monographie aus dem Jahr 1981.11 Es sollte jedoch nicht lange dauern, bis 

das Interesse an der menschlichen Gestalt überwog, was nicht zuletzt den barocken 

Fresken der Kirche in Groß-Hoschütz zuzuschreiben ist, die über mehrere Jahre hinweg 

die Aufmerksamkeit und Bewunderung des jungen Albert Ferenz erregten. Da er als 

Ministrant oft genug Gelegenheit hatte, sich die Arbeiten des Malers Franz Anton 

Sebastini genau einzuprägen, fing er eines Tages an, sie zu kopieren.12 In der Volkschule 

fanden die kindlichen Nachahmungen der Kirchenfresken großen Anklang und wurden 

wegen ihrer Anschaulichkeit sogar als Vorlage für ältere Schüler herangezogen.13 

Dass sich das künstlerische Talent des jungen Albert Ferenz nicht nur auf das 

Bildnerische erstreckte, zeigte sich im Alter von sieben Jahren, als er anfing, sich auf 

eigene Faust das Violinspiel beizubringen. Mit zwölf begann er - ebenfalls autodidaktisch 

- Klarinette zu lernen, die er als Erwachsener so gut beherrschte, dass er als Mitglied der 

Malerkapelle Seerose mehrere Auftritte vor Publikum hatte.14 

 

                                                 
7 Vgl. Weczerka 1977, S. 198. 
8 Vgl. Preißl 1981, S. 10.�
9 Vgl. Weczerka 1977, S. 199. 
10 Vgl. Zylla 2005, S. 13.  
11 Vgl. Preißl 1981, S. 10 u. 11.  
12 Vgl. ebenda, S. 11. 
13 Vgl. ebenda, S. 11. 
14  Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München; Vgl. Nemitz, Fritz: Ein Thoma Schauspieler 
erster Klasse, in: Süddeutsche Zeitung vom 13. 12. 1961, Nr. 297, S. 19, aus dem schriftlichen Nachlass 
von Albert Ferenz. 
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Im Jahr 1920 wurden das Hultschiner Ländchen und somit auch Groß-Hoschütz  aufgrund 

des Versailler Vertrages vom 28. Juni 1919 ohne Volksabstimmung in den neu 

geschaffenen tschechoslowakischen Staat eingegliedert.15 Dies führte zu einer 

Orientierung nach Troppau, der ehemaligen Hauptstadt Österreich-Schlesiens. Ferenz 

besuchte in der nur fünf Kilometer entfernten Stadt die deutsche Bürgerschule und 

entschied sich danach für eine Lehre als Dekorationsmaler.16 Sein eigentliches Ziel, das 

Kunststudium, ließ er dabei nicht außer Acht, vielmehr sah Ferenz die handwerkliche 

Schulung als Vorbereitung auf die angestrebte Ausbildung.17 Sein aus Wien stammender 

Lehrmeister Raimund Alt unterrichtete den Jungen besonders intensiv in der 

Schabloniertechnik und der plastisch ornamentalen Malerei.18 Im Jahr 1926 legte der 

damals 18-jährige Ferenz die Gesellenprüfung mit gutem Erfolg ab (Dok. 1). Nach dieser 

Berufsausbildung richtete sich der angehende Maler sein erstes Atelier in Troppau ein.19 

In den Jahren 1930/31 setzte er seine Lehrjahre in der Kunstgewerbeschule in Breslau 

(Wroclaw) fort. Seinen dortigen Lehrern Gebhard Uttinger  und Prof. Ludwig Peter 

Kowalski blieb Ferenz auch nach seiner Ausbildung freundschaftlich verbunden, was 

man zahlreichen privaten Briefen entnehmen kann.20  

1931 wechselte Ferenz letztendlich nach Wien an die Akademie der Bildenden Künste, 

wo er acht Semester lang studierte. Dort unterrichteten ihn vorwiegend die Professoren 

Hans Larwin (Allgemeine Malerei) und Robert Eigenberger (Restaurierung), bei Prof. 

Hans Martin belegte der angehende Künstler einen Radierkurs. Auch die Semesterferien 

nutzte er, um bei dem angesehenen Freskomaler Eduard Kling aus Babitz die Technik der 

Freskenrestaurierung zu erlernen.21 Dass Ferenz dank seines Geschicks und seines 

Talents in diesem Fach einige Jahre später selbst den Ruf eines exzellenten Restaurators 

genießen würde, konnte er zu diesem Zeitpunkt noch nicht ahnen. Nach acht Semestern 

                                                 
15 Vgl. Weczerka, 1977, S. 198 u. 199.�
16 Vgl. Preißl 1981, S. 11. 
17 Vgl. Zylla 1988, S. 7. 
18 Vgl. Zylla 2005, S. 13. 
19 Vgl. ebenda, S. 11. 
20 Vgl. z.B. Brief von Ludwig Peter Kowalski, am 10. 1. 1961, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert 
Ferenz. 
21 Vgl. Preißl 1981, S. 11. 
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künstlerischer Ausbildung schloss Ferenz schließlich 1936 sein Studium in Wien mit dem 

Titel „Akademischer Maler“ ab (Dok. 2).22  

Eine Künstlerpersönlichkeit, die Ferenz vor allem nach seiner Ausbildungszeit unterstütze 

und prägte, war der Maler Gottlieb Theodor Kempf-Hartenkampf.23 Der gebürtige Wiener 

studierte von 1888 bis 1897 selbst an der Akademie der Bildenden Künste und war 

besonders vor dem Ersten Weltkrieg als Maler in seiner Heimatstadt erfolgreich. Die 

stilistischen Variationen in seinem Oeuvre reichen von historistischer Formensprache bis 

hin zu Jugendstilmalerei, und auch der Einfluss der französischen Impressionisten ist in 

seiner Arbeit spürbar.24 Zu Kempf’s  prominenten Auftraggebern und Käufern zählten 

unter anderen Fürst Liechtenstein, sowie Kaiser Franz Josef, der 1906 die beiden 

Gemälde Hänsel und Gretel und Rotkäppchen erwarb.25 Auch in Albert Ferenz’ Nachlass 

befinden sich einige Porträts und Studien, die Kempf-Hartenkampf an den jungen 

Künstler weitergab oder verkaufte.26 Zwar ist der ab 1939 in Kitzbühl ansässige Professor 

nirgends als Ferenz’ direkter Lehrmeister dokumentiert, allerdings ist bekannt, dass er 

ihm nach dem Krieg sein leer stehendes Atelier in Wien zur Verfügung stellte.27 

Außerdem ist überliefert, dass Kempf mit dem Studenten befreundet war und die beiden 

sich auch auf künstlerischer Ebene austauschten.28 Über die Intensität dieses Lehrer-

Schüler-Verhältnisses ist nichts überliefert, allerdings lässt ein Vergleich der beiden 

Werke darauf schließen, dass Ferenz künstlerisch letztendlich stärker von den Formen 

und Farben der Moderne beeinflusst wurde, als vom konservativen Realismus Kempfs.  

In den vier Jahren nach seiner akademischen Ausbildung (1931-1936) lebte und arbeitete 

Ferenz als freischaffender Künstler in Troppau, wo er oft für Restaurierungsarbeiten 

herangezogen wurde. So erneuerte er im Auftrag des Schlesischen Landesmuseums unter 

Direktor Edmund Wilhelm Braun und Landeskonservator Dr. Rudolf Hönigschmid die 

Fresken der Troppauer Jesuitenkirche, die profanen Fresken von Josef Matthias Lassler 

im Minoritenkloster zu Troppau und die von Ferenz vielgeliebten Barockfresken des 

Malers Franz Anton Sebastini in der Kirche Groß-Hoschütz.29 Er restaurierte außerdem 

                                                 
22 Vgl. ebenda, S. 12. 
23 Nach mündlicher Überlieferung von Alexander Metz, München.�
24 Vgl. Kausch 2010, S. 8. 
25 Vgl. Kausch 2010, S. 11 u. 18. 
26 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
27 Vgl. Preißl 1981, S. 13. 
28 Vgl. Kausch 2010, S. 107. 
29 Franz Anton Sebastini (1724-1789) ist stilistisch dem Kreis um Maulbertsch zuzurechnen. Er war vor 
allem im mährischen Raum tätig und schuf zwischen 1773 und 1783 mehrere Fresken in oberschlesischen  
Kirchen, u.a. in Groß Ullersdorf (Velké Losiny), Himmelwitz (Ymelnica), Lonschnik (Lacznik), Matzkirch 
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die ebenfalls barocken Deckenfresken von Wenzel Lorenz Rainer im großen Saal des 

Palais Waldstein in Dux und gestaltete eigenständige Fresken in einigen schlesischen und 

slowakischen Kirchen, wie zum Beispiel in jenen der Gemeinden Schillersdorf 

(Šilhe�ovice), Füllnstein (Fulštejna) und Odrau (Odry).30 

Schon zu dieser Zeit war er ein viel beschäftigter Künstler und seine Tätigkeit war  

keineswegs nur auf Auftragsarbeiten beschränkt. In den ersten Jahren nach der 

Ausbildung zum akademischen Maler entstanden in seinem Troppauer Atelier zahlreiche 

Leinwandbilder, Linolschnitte, Holzschnitte, Kupferstiche und Kaltnadelradierungen.31 

Trotz dieses Arbeitspensums fand Ferenz noch Zeit, an Kollektivausstellungen 

teilzunehmen bzw. sie mit Werken zu beschicken, u.a. in Dresden, Berlin, Breslau, 

Ratibor (Racibórz), Liegnitz (Legnica), Troppau, Reichenberg (Liberec) und Gleiwitz 

(Gliwice). Mehrere Privatpersonen und Museen kauften damals Bilder von ihm an, so 

zum Beispiel das Kaiser-Friedrich-Museum der Bildenden Künste in Breslau, das 

Stadtmuseum Ratibor, die Landesmuseen in Troppau und Reichenberg und die 

Stadtgemeinden Ratibor und Liegnitz.32 

 
Da Leben und Werk eines Künstlers, wie im anfänglichen Zitat beschrieben, nicht isoliert 

voneinander betrachtet werden sollen, wird nun in einer Art Exkurs auf eine Begebenheit 

Bezug genommen, die möglicherweise in vieler Hinsicht prägend für Albert Ferenz war.  

Im Jahr 1942 wurde der Künstler zur deutschen Wehrmacht einberufen und nach kurzer 

Zeit geriet er in sowjetische Kriegsgefangenschaft, die drei Jahre andauern sollte.33 Wie 

es ihm in dieser Zeit ergangen ist, wird nirgends dokumentiert. In den zahlreichen 

Kurzbiographien des Künstlers findet man lediglich den Verweis, dass Albert Ferenz die 

russischen Soldaten und auch seine Mitgefangenen oft porträtiert hat. Es sind mehrere, 

zum Teil aquarellierte Studien aus dieser Zeit erhalten (Abb. 3, 4). Nähere Informationen 

zu diesem glücklicherweise glimpflich verlaufenen Lebensabschnitt des Künstlers konnte 

ich nur von seiner Tochter Sabine erfahren, die bis heute in München lebt. Sämtliche 

Angaben aus dem nun folgenden Abschnitt beruhen, wenn nicht anders angegeben, auf 

ihrer mündlichen Überlieferung:  

                                                                                                                                                  
(Maciowakrze), Schmitsch (Smicz), im ehemaligen Augustinerkloster in Sternberg (Sternberk) und in der 
ehemaligen Abtei Rauden (Rudy). Vgl. Thieme-Becker Künstlerlexikon 1978, Bd. 30, S. 417. 
30 Vgl. Preißl 1981, S. 12��
31 Vgl. Zylla 2005, S. 13. 
32 Vgl. Preißl 1981, S. 12. 
33 Vgl. ebenda, S. 12. 
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Albert Ferenz konnte offenbar auch in der Gefangenschaft nicht auf das Zeichnen 

verzichten, was dazu führte, dass die Soldaten das Talent ihres deutschen Häftlings schon 

nach kurzer Zeit entdeckten und es sich zunutze machten, indem sie ihm Porträtaufträge 

erteilten. Dieser Wunsch wurde so oft an ihn herangetragen, dass sogar eine kleine 

Anekdote von Ferenz selbst überliefert ist, in der er humorig erzählt, er habe damals so 

schnell porträtiert, wie ein Friseur zu rasieren pflegte.34 Für ihn war der persönliche 

Kontakt mit einem Modell dennoch stets unerlässlich für das Gelingen eines Porträts. So 

lernte er die Männer während des Zeichens auf einer privateren Ebene kennen und 

sowohl die Aufseher, als auch die Mitgefangenen begegneten dem Künstler zunehmend 

freundlich, denn Ferenz sorgte nicht nur mit seiner Zeichenkunst für Ablenkung, er 

unterhielt die Männer auch des Öfteren mit Musik auf der Harmonika. Während meiner 

Recherche zu dieser Arbeit wurde ich oftmals mit Erzählungen über das herzliche, 

humorvolle Wesen des Künstlers konfrontiert, ein Charakterzug, der offenbar schon in 

jungen Jahren ausgeprägt war, denn Albert Ferenz schaffte es tatsächlich, in seiner 

Situation freundschaftliche Beziehungen mit einigen russischen Aufsehern zu knüpfen. 

Nach drei Jahren Gefangenschaft ließ man ihn schließlich gehen. Er durfte sich einen 

Kameraden aussuchen, den er mit in die Freiheit nehmen wollte und wurde im Gegensatz 

zu den meisten anderen Inhaftierten freigelassen.  

So kam Ferenz im Jahr 1945 nach Österreich, wo er aufgrund der schlechten 

wirtschaftlichen Lage der Nachkriegszeit zunächst bei einem Bauern in Wien Unterkunft 

fand und sich mit Arbeiten in den Weinbergen finanziell über Wasser halten konnte.35 

Eine wichtige Hilfestellung bot ihm – wie zuvor erwähnt – der Wiener Maler Gottlieb 

Theodor Kempf-Hartenkampf, der Ferenz sein Atelier zur Verfügung stellte, da der junge 

Künstler damals völlig mittellos war.36 Auch die Rückkehr in seine schlesische Heimat 

blieb Ferenz zu diesem Zeitpunkt verwehrt, da im Jahr 1945 die vom Staatspräsident der 

wieder errichteten tschechoslowakischen Republik angeordnete Vertreibung von rund 

dreieinhalb Millionen Sudetendeutschen begonnen hatte.37 Als legale Untermauerung 

dieses Unternehmens, das in Unmenschlichkeit und Brutalität den faschistischen 

Maßnahmen des Dritten Reiches um nichts nachstand, waren von Präsident Edvard Benes 

die gleichnamigen Dekrete erlassen worden.38 Durch diese Regierungsmaßnahmen 

                                                 
34 Vgl. ebenda, S. 22.�
35 Vgl. Zylla 2005, S. 13. 
36 Vgl. Preißl 1981, S. 13. 
37 Vgl. Znoy 1995, S. 34. 
38 Vgl. ebenda, S. 48. 
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wurden die Sudetendeutschen einerseits all ihrer materiellen Lebensgrundlagen beraubt, 

andererseits waren sie durch den Verlust der tschechoslowakischen Staatsbürgerschaft auf 

einen Schlag entrechtet.39 Albert Ferenz erging es daher nicht anders als unzähligen 

seiner Landsleute, die im Zuge dieser Verordnung ihr Hab und Gut vollständig eingebüßt 

hatten. Als der Künstler 1945 von Österreich aus Kontakt mit seiner Heimat aufnahm, 

teilte man ihm mit, dass er Elternhaus, Atelier, Vermögen, jeglichen persönlichen Besitz 

und sein gesamtes künstlerisches Werk, das sich auf rund 2000 Blätter Grafik und über 

300 Gemälde belief, verloren hatte.40 Einige wenige Werke aus dieser Zeit sind durch 

Aufnahmen überliefert, tatsächlich erhalten ist jedoch nur ein einziges Porträt, das 

Josepha Ferenz, die Mutter des Künstlers zeigt. Durch einen glücklichen Zufall gelangte 

das Bild Jahre später wieder in Ferenz’ Besitz.41 

Es gibt kaum dokumentierte Aussagen des Künstlers selbst zu seiner damaligen Situation, 

ebenso wenig kann man in seinem Werk eine auffällige inhaltliche Tendenz zum 

Kriegsgeschehen und seinen Folgen oder zur Vertreibung seiner sudetendeutschen 

Landsleute  erkennen. Allerdings existieren Unterlagen, Urkunden und Briefe, die 

belegen, dass der Künstler sich bei vielen Gelegenheiten für den Frieden und die Hilfe für 

Kriegsopfer engagiert hat. So kann man beispielsweise einem Dankes-Brief des 

Landesfriedenskomitees Hessen vom November 1965 entnehmen, dass Ferenz fünf 

Lithographien für den Friedensbasar spendete, dessen Erlös Opfern des Vietnam-Kriegs 

zugutekam.42 Bemerkenswert ist diese Tatsache umso mehr, weil Ferenz damals selbst 

auf finanzielle Unterstützung angewiesen war. 1989 nahm der Künstler an der 

Ausstellung „Kriegsmaler – Maler im Krieg“ teil, bei der er mit der fast Karikatur-

ähnlichen Bleistiftzeichnung Kriegsmüde aus dem Jahr 1945 vertreten war (Abb. 5).43 Zu 

sehen ist darauf das Porträt eines ausgemergelten Mannes mit ein wenig verzerrten 

Gesichtszügen, der den kahlen Kopf in die Hand stützt. Er wirkt erschöpft, die Augen 

sind halb geschlossen, sein Blick gleicht einem teilnahmslosen, deprimierten Starren. Mit 

                                                 
39 Vgl. ebenda, S. 49. 
40 Vgl. Preißl 1981, S. 13.�
41 Ferenz erzählt in einem Brief an Dr. Alois Kosler vom 21. 1. 1980 selbst, wie das Bild wieder zu ihm 
gelangte: Nach dem Zusammenbruch versuchte ich immer wieder (…) zu erfahren, wo meine Arbeiten 
geblieben sind. Erfolglos. Erst 1962, anlässlich des Besuchs eines Bekannten aus der Heimat, ein 
Baumeister wars, wurde meiner Frau bekannt, dass ein Bild meiner Mutter in einem halbzerstörten Haus 
eines Spediteurs im Keller lagert. Dieser Bauarbeiter war es auch, der dann mit Hilfe meiner Frau (…) mir 
das sehr beschädigte Gemälde über Troppau und Prag ausliefern konnte. Aus dem schriftlichen Nachlass 
von Albert Ferenz. 
42 Brief des Landesfriedenskomitees Hessen an Albert Ferenz, am 19. 11. 1965 aus dem schriftlichen 
Nachlass von Albert Ferenz. 
43 Vgl. Schneider 1989, S. 41. 



10 
 

dem Titel Kriegsmüde vervollständigt sich der Eindruck tiefster Resignation gegenüber 

den langjährigen Kriegsgeschehnissen, die Ferenz bildlich in dieser expressiven 

Zeichnung umsetzte.44 Eine anderes Werk, das darauf schließen lässt, dass Ferenz sich 

künstlerisch mit den Folgen des Krieges und der erzwungenen Ausweisung der 

sudetendeutschen Volksgruppe aus der Tschechoslowakei auseinandersetzte, ist das 

düstere Ölgemälde Die Vertriebene von 1945 (Abb. 6). Mit packender Expressivität 

entwarf Ferenz damit ein bildliches Synonym für das Schicksal unzähliger Schuldloser, 

die aufgrund einer aufgebürdeten Kollektivschuld und politischer Vereinbarungen aus 

ihrer Heimat vertreiben wurden.45 Die für diese frühe Schaffenszeit ungewöhnlich offene, 

unruhige Pinselführung mit der Ferenz Formen oft nur andeutet und Umrisslinien 

verwischt, kommt dem Bildinhalt entgegen, waren doch Chaos und Zerfall 

symptomatisch für die Zeit der Vertreibung. Das ausgemergelte Gesicht mit den leeren, 

weit aufgerissenen Augen und die vorwärts strebende Bewegung der Frau veranschaulicht 

glaubhaft die Situation einer hastigen Flucht und vermittelt dem Betrachter in 

erschütternder Deutlichkeit einen Eindruck des Leidens, das die sudetendeutsche 

Bevölkerung in den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg erdulden musste. Im Jahr 1951 

schenkte Ferenz das Bild dem amerikanischen Menschenrechtskämpfer Dr. Austin App 

als Anerkennung für seine Verdienste im Rahmen einer Veranstaltung der 

österreichischen Heimatvertriebenen.46 Das Motiv selbst griff Ferenz im Jahr 1950 

nochmals auf, setzte es aber als Holzschnitt um (Abb. 7). Mit dem deutlich sichtbaren 

unteren Ende des Kreuzes im Hintergrund, an das die Füße Christi genagelt sind, erinnert 

das ansonsten detailgetreu übernommene Motiv der namenlosen Flüchtenden plötzlich an 

die Darstellung von Maria Magdalena, die den Tod Jesu  unter dem Kreuz beweint.47 In 

jedem Fall ist das Bild der verzweifelten Frau jedoch ein bewegender Ausdruck des 

Leidens, den Ferenz vielleicht auch aufgrund seiner eigenen Geschichte so glaubwürdig 

umzusetzen verstand.  

                                                 
44 Die Arbeit ist Teil von Albert Ferenz’ künstlerischem Nachlass und befindet sich heute im Besitz seiner 
Tochter Sabine. 
45 Den verbündeten Westmächten (USA und Großbritannien) wurde der „Transfer“ der deutschen 
Bevölkerung als eine bedauerliche aber leider unumgängliche Maßnahme präsentiert, die dazu diente, 
künftige Konflikte aufgrund verschiedener Nationalitäten zu vermeiden und den Frieden zu sichern. Die 
Alliierten stimmten daraufhin der Vertreibung der Volksgruppe zu. Vgl. Znoy 1995, S. 40.�
46 Dr. Austin App ließ sich das Gemälde damals in die USA nach Philadelphia schicken. Über den heutigen 
Standort des Werkes ist nichts bekannt. Vgl. o.V: Oesterreichs Vertriebene danken, in: Volksbote vom 28. 
7. 1951, Nr. 30, S. 3, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.  
47 Ob es sich bei dem Holzschnitt wirklich um die Darstellung von Maria Magdalena handelt, kann nicht 
mit Sicherheit gesagt werden, da Ferenz das Blatt trotz des Kreuzes im Hintergrund als Vertrieben betitelt.  
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In einem kurzen selbst verfassten Lebenslauf schildert Ferenz seinen großen Verlust nach 

dem Zweiten Weltkrieg sachlich und völlig frei von emotionalen Einzelheiten. Nur eine 

kleine Bitterkeit kann man vielleicht aus folgendem Absatz herauslesen:  

 

 In meine Heimat konnte ich nicht mehr zurück. Dort verlor ich außer meinem 

Elternhaus in Groß-Hoschütz mein Atelier in Troppau, mein gesamtes künstlerisches 

Werk (…) und mein ganzes Vermögen. Lastenausgleich habe ich nicht erhalten – 

irgendwelche finanzielle Unterstützung wurde mir nicht gewährt.48 

 

Edda Preißl sieht in den damaligen Erfahrungen des Künstlers auch den Grund für einen 

Wandel in seiner Stilentwicklung: Die Statik der früheren Arbeiten wurde durch die 

Kriegserlebnisse maßgeblich erschüttert. Farbe wird oftmals Ausdruck von Melancholie. 

Pinselansätze werden ausdrucksvoll herausgearbeitet und der einzelne Strich betont.49 

Auch im Bereich der Druckgraphik zeichnet sich zu Beginn der 1950er Jahre in Form der 

Ecce Homo-Bilder eine dunkle, leidvolle Phase im Schaffen des Künstlers ab. Eva Maria 

Kohler, eine Redakteurin der Zeitschrift Monika, die im Jahr 1986 zu diesen 

christologischen Motiven mit Seriencharakter ein Interview mit Ferenz führte, geht in 

ihrem Artikel auf die künstlerische Verarbeitung der Kriegserlebnisse ein, die in den 

Graphiken mit dem Motiv des  verurteilten Christus zum Ausdruck kommt.50 

Man kann davon ausgehen, dass die Zeit von 1942 bis 1945 sowohl auf Ferenz’ private, 

als auch auf die künstlerische Entwicklung Einfluss hatte. Um möglichst viele Facetten 

seiner Persönlichkeit aufzuzeigen und diese später mit seinem beruflichen Werdegang 

verbinden zu können, ist es daher wichtig, diesen traurigen Lebensabschnitt nicht außer 

Acht zu lassen. In diesem Teil der Arbeit wurde versucht, einen Ansatzpunkt zu schaffen 

für spätere Rückgriffe auf die stilistische Entwicklung, die daraus folgen sollte.  

 

Nach seiner Rückkehr aus der Kriegsgefangenschaft arbeitete Albert Ferenz von 1946 bis 

1948 als Assistent in der Grazer Landesrestaurierungsanstalt. Schon damals genoss der 

junge Künstler einen guten Ruf in diesem Fach. Ferenz erhielt vor seinem Stellenantritt 

mehrere Briefe des Direktors Karl Wagner, aus denen hervorgeht, dass sein Talent auf 

                                                 
48 Vgl. Ferenz, in: Ostdeutschen Galerie Regensburg, Begleitblatt zur Ausstellung Albert Ferenz. Bilder, 
Aquarelle, Farblithographien, 1978, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
49 Vgl. Preißl 1981, S. 31.�
50 Vgl. Kohler, Eva Maria: Linien des Leidens, in: Monika - Zeitschrift für die Frau, März 1986, S. 12, aus 
dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. Siehe dazu auch Kapitel Christologische Motive, S. 66. 
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dem Gebiet der Restaurierung schon damals bekannt, und seine Anwesenheit in Graz 

deswegen dringend erforderlich war:  

 

Im Auftrage der Leitung des Joanneum-Museums in Graz bitte ich Sie um Ihr 

ehebaldigstes Erscheinen in Graz. Da die Gemälde des Museums durch ihre 

luftschutzsichere Unterbringung und durch den Transport schwer gelitten haben und 

die Neuaufstellung der Galerie binnen kurzer Zeit erfolgen soll, benötigen wir 

dringend der Beihilfe eines fachkundigen Gemälderestaurators und ersuchen Sie 

daher die Vorbereitungen zu Ihrer Reise möglichst zu beschleunigen.51 

 

In Graz hatte Ferenz bis zu seiner endgültigen Übersiedelung nach Wien ein 

provisorisches Atelier in der Grabenstraße, in dem er viel arbeitete.52 Außerdem nahm er 

an Ausstellungen teil und konnte sich auf diese Weise in der Grazer Kunst- und 

Sammlerszene bald einen Namen machen. Besonders eine Kunstschau, die er 1948 

zusammen mit Karl Wagner im Festsaal der „Thalia“ veranstaltete, sorgte für Publikums- 

und Medieninteresse.53 Thematische Schwerpunkte dieser Ausstellung waren Figural-

Kompositionen, Akte und Stillleben.54 Ferenz war mit 37 Ölgemälden vertreten, die er 

innerhalb eines Jahres geschaffen hatte.55 Seine Beiträge wurden in den Grazer Zeitungen 

zwar nicht immer einhellig positiv, aber anerkennend und wohlmeinend kritisiert: 

 

Gewiss, Ferenz greift in seiner koloristisch-fortschrittlichen Tendenz bisweilen 

daneben, aber er hat zweifellos das Zeug in sich, den Weg zu einer gewissen 

Eigenständigkeit zu finden. Missglücktes findet sich hier neben außerordentlich 

Gekonntem; (…)56 

 

In Albert Ferenz glauben wir einen Unfertigen (nicht in des Wortes negierender 

Bedeutung) zu erkennen, einen Ringenden, der noch keinen Ruhepunkt (…) gefunden 

                                                 
51 Vgl. Brief von Karl Wagner, dem Leiter der Grazer Landesrestaurierungsanstalt an Albert Ferenz, am 20. 
5. 1945,  aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
52 Vgl. Preißl 1981, S. 13.�
53 Titel der Ausstellung: Albert Ferenz und Karl Wagner. Vgl. Zylla 2005, S. 35. 
54 Vgl. o.V.: Zwei Maler bekennen Farbe: Gemäldeausstellung in der Grazer „Thalia“, in: Alpenländischer 
Heimatruf vom 21. 2. 1948 (Quellenangaben unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von 
Albert Ferenz. 
55 Vgl. o.V.: Gemäldeschau im Festsaal der Thalia, in: Grazer Zeitung von 1948 (Quellenangaben 
unvollständig überliefert) aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
56 Vgl. o.V: Bilderausstellung in der Thalia, in: Steirerblatt vom 21. 2. 1948, S. 2, aus dem schriftlichen 
Nachlass von Albert Ferenz. 
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hat. Wie könnten sich sonst Bilder wie „Lesendes Paar“ und „Halbakt“ oder noch 

auffälliger die beiden fast gleichen Motive aus Mariatrost in so grundverschiedener 

Technik und Auffassung gepinselt, so stark widersprechen. Wessen der Künstler fähig 

wäre, ginge er seinen Weg schon konsequent, das beweist uns sein Bild „Die 

Kunstmappe.“ (Abb. 8)57 

 

Während seines Aufenthalts in Graz beantragte Ferenz die österreichische 

Staatsbürgerschaft, die ihm im Februar 1948 von der steiermärkischen Landesregierung 

zuerkannt wurde (Dok. 3). Im selben Jahr verließ er trotz seiner viel versprechenden 

Ausgangsposition die Stadt, um in Wien als freischaffender Künstler zu arbeiten. Inmitten 

des dortigen Kunstlebens gelang es ihm ebenso schnell wie zuvor in der Steiermark, seine 

Stellung zu festigen. Er wirkte zusammen mit anderen Künstlern bei Ausstellungen in der 

Sezession und im Künstlerhaus mit und lernte bei diversen Künstlertreffen auch 

Persönlichkeiten aus anderen Genres kennen, so zum Beispiel den Violinvirtuosen 

Wolfgang Schneiderhan und die Sopranistin Irmgard Seefried.58 Zahlreiche 

Porträtarbeiten wurden Ferenz damals aufgetragen, darunter auch die einiger namhafter 

Persönlichkeiten aus Politik, Kirche, Kunst und Wissenschaft. So ließen sich zum 

Beispiel Bundeskanzler Dr. Leopold Figl (Abb. 9), Prof. Dr. Edmund Wilhelm Braun 

(Direktor des Schlesischen Landesmuseums in Troppau), Dr. Walter Boll (Direktor des 

Museums in Regensburg, Abb. 10), Prof. Dr. Karl Böhm (Dirigent), Dr. Heinrich 

Simbringer (Komponist) und Lothar Dietz (Bildhauer, Abb. 11) von Ferenz malen. Ein 

später entstandenes Porträt seines Freundes und Kollegen Lothar Dietz brachte dem 

Künstler 1964 sogar den Preis der Bayerischen Akademie der Schönen Künste ein.59 

Maßgeblich für Ferenz’ künstlerische Entwicklung waren aber vor allem die beiden 

großen Fresken in zwei Wiener Kirchen. 1948 wurde ihm aufgrund seines Sieges im 

dafür ausgeschriebenen Wettbewerb der Auftrag für das Apsisfresko Christus-König und 

Hohepriester im Mittelpunkt der Zeiten in der Friedenskirche in Wien/Favoriten 

übertragen (Abb. 12), das eine Fläche von 14 x 11 Metern einnimmt.60 Nur ein Jahr später 

                                                 
 57 Vgl. o.V.: Zwei Maler stellen aus, in: Grazer Zeitung von 1948 (Quellenangaben unvollständig 
überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. Das Gemälde mit dem Titel Die 
Kunstmappe zeigt ein Paar, das gemeinsam in einem Bildband blättert. Hier zeigt sich Ferenz’ Tendenz zu 
expressiver Farbgebung, die sich in den fünfziger Jahren letztendlich durchsetzt.  
58 Vgl. Zylla 2005, S. 14. 
59 Vgl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Porträtist, in: Zylla 1988, S. 13. 
60 Vgl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albert Ferenz, in: Zylla 2005, S. 14. Die Pfarrkirche Maria, 
Königin des Friedens befindet sich in der Quellenstrasse 197  im 10. Wiener Gemeindebezirk und ist ein 
flachgedeckter Eisenbetonbau mit basilikalem Querschnitt. Die Fassade ist von der Straße zurückversetzt 
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übernahm Ferenz außerdem die Gestaltung des Hochaltarfreskos in der Kirche am Tabor 

in Wien/Leopoldstadt mit dem Titel Das Kreuz als Zeichen des Widerspruchs, das 3 x 3 

Meter misst (Abb. 13).61 Ferenz’ Auftrag bestand darin, das markante Altarkreuz des 

Tiroler Bildhauers Peter Sellemond aus den dreißiger Jahren mit einem Fresko zu 

umrahmen und es gleichsam in den thematischen Kontext einzubeziehen.62 In beiden 

Fresken legte er Augenmerk auf die porträthafte Individualität der Figuren, ein Umstand, 

der von den Auftraggebern und in der medialen Berichterstattung immer wieder lobend 

erwähnt wurde.63 Wie durchdacht und ausgefeilt die Programme dieser beiden Werke 

sind, wird deutlich, wenn man die Beschreibungen aus den Zeitungen heranzieht. So 

wurde zum Beispiel über die Ikonographie des Freskos in der Taborkirche geschrieben: 

 

Auf der rechten Seite sehen wir Paulus als Herold des Gekreuzigten, daneben Franz 

von Assisi, den Lehrer der Armut und Einfachheit, den Weltmissionar Franz Xaver, ein 

Kind taufend. Die Gegenseite zur Linken des überaus realistischen Kreuzbildes zeigt 

dicht neben dem Kreuzesstamm einen feisten, brutalen Nero, den Repräsentanten des 

totalen Staates, die geballte Faust zum Schlag ausholend. Neben ihm ein düsterer 

Philosoph, der die Welträtsel ohne Gott entschlüsseln will. Tiefer im Bild, gedeckt 

durch die beiden Figuren, schreitet der Mann der Propaganda und predigt die Ideen 

der beiden ersteren. Eine Ebene tiefer, Mann und Frau, den Gedanken des 

Propagandisten auffangend; die Frau hat noch einen Schein vom Kreuz her auf ihrem 

Gesicht. Darunter noch eine undefinierbare Gestalt, der Typus des Verzweifelten.64 

                                                                                                                                                  
und wird von zwei weit vortretenden turmartigen Risaliten eingefasst, die durch rundbogige Fenstergruppen 
gegliedert  sind. Den einzigen Dekor an der Fassadenfläche selbst stellt ein Rosettenfenster dar, die 
symmetrische Freitreppe zum erhöhten Haupteingang und drei rechteckige Portale auf Bodenniveau 
strukturieren die untere Hälfte der ansonsten schmucklosen Front. Der Innenraum erinnert durch die 
Flachdecke und die dreischiffige basilikale Gliederung an frühchristliche Raumformen, die niedrigen 
Seitenschiffe laufen nahezu stützenlos bis zum Chor durch. An der Westwand wird der Raum asymmetrisch  
durch fünf rundbogige Nischen erweitert. Den östlichen Abschluss bildet ein erhöhter Rechteckchor mit 
eingezogener Apsis, die von Ferenz’ Fresko geschmückt wird. Der Neubau wurde 1934/35 von Robert 
Kramreiter und Leo Schmoll ausgeführt, ab 1942 folgte die Innenausstattung. Restaurierungen fanden 1979 
am Außenbau bzw. 1984 im Inneren statt. Vgl. Dehio Wien 1996, S. 8 u. 9. 
61 Vgl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albert Ferent, in: Zylla 2005, S. 14. Bei der Auferstehung 
Christi-Kirche im zweiten Wiener Gemeindebezirk mit der Adresse Am Tabor 7 handelt es sich um eine 
niedrige, flachgedeckte Saalkirche, die zwischen die fensterlosen Trakte zweier mehrgeschossiger Häuser 
eingebaut wurde. In den Jahren 1932-25 entstand der Sakralbau als Notkirche Rueppgasse 33-35  und 1967 
wurde Ladislaus Hruska mit dem Neubau Am Tabor 7 beauftragt. Im Jahr 1971 wurde die Kirche 
schließlich geweiht. Vgl. Dehio Wien 1993, S. 2. 
62 Vgl. o.V.: Neues Fresko in der Taborkirche, in: Das kleine Volksblatt vom 17. 9. 1949, Nr. 217, S. 10, 
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
63 Vgl. Preißl 1981, S. 32.�
64 Vgl. o.V.: Ein eigenwilliges Wiener Altarwerk, in: Grazer Zeitung von 1949 (Quellenangaben 
unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
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Weltliches Machtstreben, materialistische Weltauffassung und Zweifel führen in die 

Dunkelheit des Chaos, interpretierte der Journalist einer Tageszeitung diese Szene.65    

Ferenz’ monumentale Apsisausstattung in der Friedenskirche wurde ebenfalls in vielen 

Zeitungen thematisiert und meist gutgeheißen: 

 

Christus als König – erfreulicherweise bedurfte das Geschick des Malers keiner 

attributiven Beifügungen, um diese Charakteristik zu erzielen -, umgeben von 

Personen des Alten und des Neuen Testaments und Heiligen, also eine Anordnung, die 

ebenso wie die schöne Gestalt des triumphierenden Christus in gewisser Beziehung an 

altchristliche Mosaikzyklen erinnert, ohne diese engherzig zu wiederholen; gerade 

deshalb fügt sie sich in der modernen Basilika gut ein. Dass jede Versüßlichung oder 

Verniedlichung vermieden wurde, soll mit Genugtuung festgestellt werden.66  

 

Das Restaurieren und Freskieren wirkte sich sehr bereichernd auf Ferenz’ eigene Werke 

aus, wie Edda Preißl in der Monographie von 1981 betont: Die Beschäftigung mit der 

monumentalen Wandfläche förderte das Herausarbeiten großer Linien.67 Nicht zuletzt 

deswegen konnte sich der Künstler in den fünf Jahren, die er in Graz und Wien verbrachte 

besonders im Bereich des Porträts künstlerisch weiterentwickeln, wie aus den stilistischen 

Umbrüchen zu Beginn der fünfziger Jahre hervorgeht.68 Es sollte neben den Sujets 

Landschaft und Stillleben immer ein Schwerpunkt seiner Arbeit bleiben. 

 

�
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Im Jahr 1952 verlegte Albert Ferenz seinen Wohn- und Arbeitssitz nach 

München/Schwabing, einen Stadtteil, der als Künstlerdomizil weithin bekannt ist und in 

dem er bis zu seinem Tod lebte.69 Bevor er sein eigenes Atelier in der Ohmstrasse bezog, 

wohnte er einige Monate bei Familie Franke, mit der ihn Zeit seines Lebens eine enge 
                                                 
65 Vgl. o.V.: Neues Fresko in der Taborkirche, in: Das Kleine Volksblatt vom 17. 9. 1949, S. 10, aus dem 
schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
66 Vgl. o.V.: Freskenschmuck im Kirchenraum, in: Die Furche vom 11. 12. 1948, Nr. 50, S. 9, aus dem 
schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
67 Vgl. Preißl 1981, S. 31.���
68 Vgl. Preißl 1981, S. 31. An späterer Stelle wird genauer auf die Auswirkung von Ferenz’ 
Monumentalmalerei auf seine stilistische Entwicklung Bezug genommen. Siehe dazu S. 28. 
69 Vgl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albert Ferenz, in: Zylla 2005, S. 14. 
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Freundschaft verband.70 Im Jahr 1956, als er entschieden hatte in München zu bleiben 

und nachdem er über acht Jahre auf dem Papier Österreicher gewesen war, beantragte der 

fast 50-jährige Albert Ferenz die deutsche Staatsbürgerschaft. 

Die Arbeitsweise des Künstlers kann man zu dieser Zeit schon als durchaus gefestigt 

bezeichnen. Ferenz hatte seinen eigenen Stil gefunden und seine Werke besaßen damals 

bereits einen hohen Wiedererkennungswert. Charakteristisch für diese Zeit sind vor allem 

der Einsatz markanter Konturen und die zunehmende Verschmelzung von Vorder- und 

Hintergrund. Ferenz verzichtet ab den fünfziger Jahren meist auf eine detailgenaue 

Ausformung des Motivs, die kennzeichnend war für die vorhergehende Schaffenszeit. 

Seine Bilder sind nun geprägt von einer expressiven Pinselschrift, die sich zum Beispiel 

im Gemälde einer Straßenansicht aus dem Jahr 1957 zeigt (Abb. 14). Hier sind auch die 

zunehmende Durchdringung der Bildebenen und die Betonung der Umrisslinien 

erkennbar. Flächige Kompositionen gewannen in seinen ersten Münchner Jahren 

zunehmend an Bedeutung, die Farbpalette wurde kontrastreicher und intensiver. Edda 

Preißl sieht vor allem in seinen persönlichen Lebensumständen den Grund für diese neue 

Entwicklung.71  

Wie auch in anderen Städten, in denen er zuvor gelebt hatte, verdiente Albert Ferenz in 

München seinen Lebensunterhalt vor allem mit Restaurierungsarbeiten. Er erwarb sich 

sogar den Ruf eines Spezialisten auf dem Gebiet der niederländischen Tafelmalerei des 

17. bis 19. Jahrhunderts.72 Außerdem versuchte Ferenz, durch zahlreiche 

Ausstellungsbeteiligungen seinen Bekanntheitsgrad zu steigern.73 Ab 1953 war er 

regelmäßig mit seinen Arbeiten auf der jährlichen Großen Kunstschau im Münchner Haus 

der Kunst vertreten.74 Dort stellte er zusammen mit etablierten Künstlerpersönlichkeiten 

wie Oskar Kokoschka und Alfred Hrdlicka aus.75 Die Kritiker wurden schnell auf Ferenz 

aufmerksam und verfolgten seine Entwicklung von Jahr zu Jahr. Oftmals wurde er in 

Artikeln zur Ausstellung namentlich erwähnt und seine Arbeiten positiv bewertet, was 

                                                 
70 Nach mündlicher Mitteilung von Heidi Franke, München. 
71 Vgl. Preißl 1981, S. 33. 
72 Vgl. ebenda, S. 14.�
73 Einige regelmäßig stattfindende Ausstellungen beschickte er laufend  mit Werken: Die Jahresausstellung 
des Berufsverbands der bildenden Künstler Bayerns (seit 1952), den Kunstpavillon im Alten Botanischen 
Garten in München (seit 1952), die Große Kunstausstellung im Rathaus der Wasserburg am Inn (seit 1974), 
die Ausstellung christlicher Kunst in München, die Wanderausstellungen der Künstlergilde Esslingen und 
Moderne Graphik  des gleichnamigen Arbeitskreises in Frankenthal. Vgl. Zylla 2005, S. 37. 
74 Vgl. Preißl 1981, S. 14. 
75 Vgl. Schacherl, Lilly: Sudetendeutsche auf der „Großen Münchner 1955“, in: Sudetendeutsche Zeitung 
vom 11. 6. 1955, S. 6, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
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angesichts der Teilnahme von rund 400 Künstlern an sich schon bemerkenswert ist. 

Einige Jahre später genoss er nicht nur als Künstler, sondern auch als Juror großes 

Ansehen bei dieser Ausstellung, die ein Meilenstein im Münchner Kulturleben war.76  

Ferenz engagierte sich vor allem während seiner Münchner Jahre in mehreren Vereinen 

und Gruppen. So existiert bis heute ein Dokument, das seine Mitgliedschaft im Verein zur 

Gesellschaft christlicher Kunst seit dem Jahr 1953 bestätigt (Dok. 4). Außerdem gehörte 

er dem seit 1948 bestehenden Schwabinger Seerosenkreis an.77 Diese bis heute 

existierende Vereinigung besaß keine festgeschriebenen Statuten, Ideologien oder eine 

stilistische Orientierung. Sie entstand durch die Initiative des Schauspielers Gustl 

Weigert, des Dichters Peter Paul Althaus und des Malers Hermann Geiseler als zweimal 

monatlich tagender Stammtisch von bildenden Künstlern und Literaten im Schwabinger 

Lokal Seerose, bei dem man sich zu gemeinsamen Gesprächen, Lesungen und Kabarett-

Auftritten traf.78 Die meisten Maler, Bildhauer und Graphiker, die an den 

Versammlungen des Seerosenkreises teilnahmen, gehörten auch mindestens einer der drei 

großen Münchner Künstlergruppen Neue Münchner Künstlergenossenschaft, Neue 

Gruppe und Secession an, und stellten ihre Arbeiten daher oft gemeinsam bei der großen 

Jahresausstellung im Haus der Kunst aus.79 

1958 wurde auf Ferenz’ Mitinitiative hin ein neuer Künstlerverein mit dem Namen Die 

Unabhängigen gegründet. Es handelte sich dabei um nichts anderes als einen 

Interessensverband zum Zweck des Ausstellens80 – wie es die Süddeutsche Zeitung 

formulierte – der allerdings aus einer kulturpolitischen Ungerechtigkeit heraus entstand. 

Hatten doch die drei bereits existierenden Münchner Künstlergruppen eine Art Monopol 

auf die Teilnahme an der Großen Münchner Kunstschau.81 Diejenigen Künstler, die 

                                                 
76 Vgl. Preißl 1981, S. 14. 
77 Vgl. Preißl 1981, S. 15; vgl. URL http://www.oswald-malura-
stiftung.de/web_seerosenkreis/Pgm60Jahre.htm 
 (10.11.2010). 
78 Wichtige Vertreter des Seerosenkreises waren neben Albert  Ferenz der Gründungspräsident der Neuen 
Gruppe, Adolf Hartmann (1900-1972), und deren Vorstandsmitglied, Hugo v. Habermann (1899-1981), der 
langjährige Präsident der Münchner Secession, Günter Graßmann (1900-1995), sowie die Maler Erich 
Glette (1896-1980), Hans Olde d. J. (1895-1987) und Conrad Westphal (1891-1976). Vgl. URL 
http://www.muenchen.de/Rathaus/kult/museen/rathausgalerie/2003/89811/seerosen.html (10.11.2010).  
79 Vgl. URL http://www.muenchen.de/Rathaus/kult/museen/rathausgalerie/2003/89811/seerosen.html 
(10.11.2010).�
80 Vgl. Nemitz, Fritz: Die Unabhängigen stellen aus, in: Süddeutsche Zeitung vom 20. 1. 1958, Nr. 17, S. 2, 
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
81 Die Münchner Künstlergenossenschaft formierte sich als erste Künstlervereinigung in Süddeutschland im 
Jahr 1860. Aufgrund von gravierenden Meinungsverschiedenheiten über die Gestaltung der gemeinsamen 
Jahresausstellung kam es 1892 zu einer großen Spaltung des Vereins, aus der unter den Namen Secession 
bzw. Neue Secession die beiden anderen bedeutende Künstlergruppe Münchens entstanden. Nach dem 
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keinem dieser Vereine angehörten, wurden oftmals gar nicht erst zur Ausstellung 

zugelassen82. Auf Albert Ferenz traf dieser Umstand nicht zu, seine Werke waren 

regelmäßig auf der prestigeträchtigen „Großen“ vertreten. Trotzdem war er maßgeblich 

an der Gründung der neuen Künstlergruppe beteiligt, deren 27 Mitglieder es zustande 

brachten, ihre Ziele mit einer kleinen Revolution gegen die Münchner Kulturpolitik 

erfolgreich durchzusetzen, wie die Tageszeitung Münchner Merkur berichtete:83  

 

In einer regelrechten Kampfabstimmung wurde mit einer hauchdünnen Mehrheit von 

neun zu acht Stimmen das Kulturministerium zur Berücksichtigung der Eingabe der 

„Unabhängigen“ verpflichtet. Damit wird ein gewisser Zwang ausgeübt, für eine 

Revision innerhalb der Ausstellungsleitung im Haus der Deutschen Kunst zu sorgen.84 

 

Nach diesem Triumph wurde die Gründungsausstellung der Unabhängigen am 17. Jänner 

1958 im Münchner Kunstverein zu einem gut besuchten Spektakel, über das die 

Zeitungen fast nur Positives zu berichten wussten. Albert Ferenz wurde einige Male 

namentlich erwähnt. So konnte man zum Beispiel in der Süddeutschen Zeitung lesen: 

 

Im großen ganzen ist das erste Ergebnis der „Unabhängigen“ sehenswert. Das 

Gesamtbild gibt einen nicht unlebendigen Durchschnitt und ist, auf kleinerem Raum, 

nicht besser und nicht schlechter als die große Münchner Jahresschau. (…) Den 

                                                                                                                                                  
Krieg fanden sich die während der NS-Zeit großteils verfemten Künstler dieser modernen Vereinigungen 
unter leicht geänderten Namen wieder zusammen, so nannte sich die Neuen Secession nach 1945 Neue 
Gruppe und das „Mutterschiff“ Die Münchner Künstlergenossenschaft hieß nach Kriegsende 
selbstverständlich Neue Münchner Künstlergenossenschaft. Trotz ihrer Aufspaltung waren und sind die 
Grenzen zwischen den Vereinen jedoch fließend. Es geht in allen Gruppen um die gemeinschaftliche 
Vertretung der Interessen von Mitgliedern, die gegenseitige Unterstützung sowie die Förderung des 
Ausstellungswesens. 1948 schlossen sich alle drei Vereine zur Ausstellungsleitung im Haus der Kunst 
zusammen und richten seit 1949 jährlich die Große Kunstausstellung München aus. Vgl. URL 
http://www.neuemuenchner-hausderkunst.de/archiv.html; http://www.neuegruppe-
hausderkunst.de/archiv.html  (10.11.2010) 
82 Vgl. Gutser, Ferdinand: Auch die „Unabhängigen“ wollen gehängt werden, in: Münchner Merkur vom 
24.09.1958 (Quellenangaben  unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
83 Folgende Mitglieder der Unabhängigen sind durch den Artikel im Münchner Merkur anlässlich der 
Vereinsgründung schriftlich belegt: Heinrich Baudisch, Gerhard Baumgärtl, Rolf Cavael, Ludwig Dörfler, 
Christof Drexel, Johannes Dumanski, Friedrich August Gross, Manfred Henninger, Hans Jürgen Kallmann, 
Hugo Kiessling, Ernst Kropp, Heribert Losert, Alfred Luyken, Ernst Oberle, Alexander Rath, Walther 
Raum, Hannes Rosenow, Ludwig Scharl, Emil Scheibe, Constanze Schwedeler, Anton Stankowski und 
Rudolf Weissauer. Vgl. Petzet, Wolfgang: Handstreich im Münchner Kunstleben. „Die Unabhängigen“ als 
neue Künstlergruppe, in: Münchner Merkur, 20. 1. 1958, S. 4, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert 
Ferenz. 
84 Vgl. Gutser, Ferdinand: Auch die „Unabhängigen“ wollen gehängt werden, in: Münchner Merkur vom 
24.09.1958 (Quellenangaben  unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
 �
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Beweis für die Berechtigung dieser Schau geben die malerisch kräftigen Arbeiten von 

Heinrich Baudisch und Albert Ferenz (…).85 

 

Was 1958 so viel versprechend begonnen hatte, endete für Ferenz knapp anderthalb Jahre 

später, als er seine Mitgliedschaft in der Künstlergruppe beendete. Es gab zunehmend 

Missgunst und Konkurrenzkämpfe unter den Mitgliedern des Vereins. Oft wurde 

gestritten, Ausstellungen wurden geplant und wieder abgesagt und eine künstlerische 

Entfaltung beziehungsweise Weiterentwicklung war für Ferenz in einem solchen Umfeld 

nicht mehr möglich.86 Zwei Jahre später wechselte er deswegen zur etablierten Neuen 

Münchner Künstlergenossenschaft, in der er über Jahrzehnte hinweg Mitglied bleiben 

sollte.87  

In einem Brief an seine Kollegen in der Gruppe der Unabhängigen, kritisiert Ferenz die 

Entwicklung des Vereins und erklärt seinen Austritt (Dok. 5). Zur besseren 

Anschaulichkeit wird das Schreiben hier in voller Länge zitiert88: 

 

Sehr geehrte Kollegen! 

Hiermit erkläre ich meinen Austritt aus der Gruppe „Die Unabhängigen“.  

Die Anlässe zu diesem Schritt ist u.a. die Tatsache, dass der Geist, der die Gruppe 

ausmachen und verbinden sollte, in keiner Weise entwickelt wurde. Verfolgung 

persönlicher Vorteile, Vereinsmeierei (wie in anderen Gruppe auch) und 

Einschränkung der persönlichen Freiheit des Einzelnen sind heute der Inhalt der 

Zusammenkünfte.  

Des Weiteren sehe ich keine Veranlassung, den Ausschluss von Kollegen aus der 

Gruppe zu billigen, die sich entschlossen haben sollten, im Haus der Kunst die 

gegebenen Ausstellungsmöglichkeiten zu nützen. Die Gruppe ist durch Entscheidung 

des Kultusministeriums gezwungen, sich drei, gegebenenfalls sogar fünf Jahre zu 

gedulden, bis eventuell das derzeitige Ausstellungssystem einer weitgreifenden 

Veränderung weichen muss. Das Verhalten des Einzelnen unter diesen gegebenen 

                                                 
85 Vgl. Nemitz, Fritz: Die Unabhängigen stellen aus, in: Süddeutsche Zeitung vom 20. 1. 1958, Nr. 17, S. 2, 
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
86 Nach mündlicher Mitteilung von Evelyn König, München. 
87 Vgl. Brief von Wolf Bloem (Schriftführer der Neuen Münchner Künstlergenossenschaft) an Albert 
Ferenz bezüglich Aufnahme in die Gruppe, am  8. 6. 1961. Aus dem schriftlichen Nachlass von Albert 
Ferenz. 
88 Vgl. Brief von Albert Ferenz an die Künstlergruppe Die Unabhängigen, am 3. 5. 1959, aus dem 
schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
�
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Umständen stört in keiner Weise die Idee der Gemeinschaft, vorausgesetzt, dass solche 

überhaupt gepflegt wurde und wird. Mit kollegialem Gruß!  Albert Ferenz 

 

1959, im selben Jahr, in dem Ferenz die Gruppe der Unabhängigen verließ, kam es auch 

in seinem Privatleben zu entscheidenden Veränderungen. Er heiratete die Münchnerin 

Erni List (Abb. 15) und ein Jahr später wurde dem Paar Töchterchen Sabine geboren. Der 

spät berufene Vater verlebte damals eine glückliche Zeit, einige private Briefe zeigen, wie 

stolz Ferenz auf sein neugeborenes Kind war. In einem Schreiben an seinen Freund 

Walther Kamschal setzt er unter das Datum München, den 29. Juni 1960 den 

euphorischen Hinweis 20 Tage nach der Geburt meiner Tochter! Dann, am Beginn des 

Briefes, heißt es: Binchen wird immer süsser – na ja, halt ganz der Papa! Mein Weib ist 

munter und guter Dinge und alle freuen wir uns, weil wir nun zu dritt sind.89 Sowohl die 

kleine Sabine (Abb. 16), als auch seine Frau hat Ferenz in den folgenden Jahren einige 

Male porträtiert, das berühmteste Bild von Erni entstand allerdings vor der Geburt ihrer 

Tochter, als sie Ferenz im Jahr 1960 hochschwanger Modell saß (Abb. 17). 

Obwohl Albert Ferenz in München als Künstler mittlerweile wohlbekannt war, sorgte die 

neue Familiensituation für finanzielle Engpässe. Zwar verstand er sich gut auf den 

Umgang mit Menschen und pflegte viele Kontakte zu Kollegen und Kunstinteressierten, 

sein Verkaufstalent war allerdings weniger stark ausgeprägt. Ferenz lehnte es zudem 

kategorisch ab, vertraglich an einen Galeristen gebunden zu sein, was gepaart mit seinem 

mangelnden Verkaufsengagement dazu führte, dass er nur bei Ausstellungen oder wenn 

ihn jemand gelegentlich in seinem Atelier aufsuchte, Geld mit seinen Arbeiten 

verdiente.90 In mehreren Briefen an offizielle Förderungsstellen und Vereine wie die 

Deutsche Künstlerhilfe, bittet der Künstler um finanzielle Unterstützung oder den Ankauf 

von Bildern. So schrieb er beispielsweise 1963 in einem Brief an den 

Ministerialdirigenten Dr. Walter Keim: 

 

Es fällt mir schwer, doch ich kann nicht umhin, Sie neuerdings um eine Zuwendung 

aus den Mitteln der „Deutschen Künstlerhilfe“ zu bitten. Es mag für manchen 

Außenstehenden unglaublich klingen, doch es haben sich meine finanziellen 

Verhältnisse seit 1961 nicht gebessert. Ich werde in Fachkreisen gut beurteilt, doch ich 

                                                 
89 Vgl. Brief von Albert Ferenz an Walther Kamschal, am 29. 6. 1960, aus dem schriftlichen Nachlass von 
Albert Ferenz. 
90 Nach mündlicher Mitteilung von Maria Reicherzer, München.�
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habe nicht das Glück und auch nicht das Talent, an die Kreise heranzukommen, die 

Bilder kaufen und größere Wandaufträge vergeben. Nur durch die berufliche Arbeit 

meiner Frau können wir unseren Lebensunterhalt für uns und unser dreijähriges Kind 

bestreiten. 91 

 

Im selben Jahr kamen noch weitere Aufwendungen hinzu, da die Familie 1963 von der 

Ohmstrasse in eine größere Wohnung in der Giselastrasse 22 gezogen war. Erni Ferenz, 

die als Angestellte bei der Allianz-Versicherung arbeitete, engagierte sich sehr, um neue 

Interessenten für die Arbeit ihres Mannes zu gewinnen. Sie war es auch, die die Initiative 

ergriff, wenn sich eine Gelegenheit zum Verkauf oder die Möglichkeit einer Ausstellung 

bot.92 Es ist demnach anzunehmen, dass die kleine aber gut besuchte Schau im 

Firmengebäude der Allianz im Jahr 1961 auch Erni Ferenz’ Verdienst war. 

Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang ein Artikel in der Allianz Zeitung, in dem 

die Angestellten des Unternehmens auf die Ausstellung hingewiesen und gewissermaßen 

zur „Mitarbeit“ aufgerufen werden: 

 

Es mag vielleicht eine gewisse Unbequemlichkeit bedeuten, sich mit Bildern 

auseinanderzusetzen, deren Schöpfer nicht in aller Munde sind. Aber 

Unbequemlichkeiten haben manchmal ihre Vorteile, und ein eigenes Verhältnis zu 

Kunstwerken gewinnt man nicht dadurch, dass man große Namen nachbetet. Gerade 

in der Unbefangenheit liegt die große Chance, sich ein selbständiges Urteil zu bilden. 

(…) Wir bitten Sie, uns entweder einen kurzen Ausstellungsbericht von höchstens 30 

Schreibmaschinenzeilen oder eine Bildbeschreibung nach eigener Wahl von höchstens 

20 Schreibmaschinenzeilen einzusenden. Für die besten Einsendungen in jeder Gruppe 

setzen wir je zwei Graphiken von Albert Ferenz und einen Buchpreis aus.93 

 

Mit dieser Art von Interaktion konnte man nicht nur das Kunstinteresse des Einzelnen 

fördern, es entstand auch eine Plattform für Albert Ferenz, sich als Künstler einem neuen 

Publikum zu präsentieren und auf diesem Weg neue Käufer zu gewinnen.   

                                                 
91 Vgl. Brief von Albert Ferenz an den Ministerialdirigenten Dr. Dr. Walter Keim im Bayerischen 
Staatsministerium für Unterricht und Kultus, am 15. 8. 1963, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert 
Ferenz. 
92 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
93 Vgl. o.V.: Einladung zum Schauen, in: Unser Adler – Allianzzeitung vom November 1961 
(Quellenangaben unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.�
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Privaten Briefen kann man entnehmen, dass Korrespondenzen mit Kunden und der 

Verkauf von Bildern auch danach zu großen Teilen über die Malergattin abliefen. Die 

wichtigsten privaten Ferenz-Sammler, die mit ihrer Kooperation maßgeblich zur 

Entstehung dieser Arbeit beigetragen haben, wurden meist erst durch Erni Ferenz’ 

Engagement auf seine Bilder aufmerksam.94 Trotz der dürftigen finanziellen Erträge 

konnte Ferenz beruflich einige Erfolge verbuchen. Zwischen 1964 und 1980 wurden ihm 

zahlreiche Preise verliehen, so erhielt er 1964 den Anerkennungspreis des 

Sudetendeutschen Kulturpreises, eine Ehrung, die schon Alfred Kubin empfangen hatte.95 

Die Auszeichnung war mit 1 000 DM dotiert, was neben dem beruflichen Erfolg des 

Künstlers auch für die Familie einen großen Gewinn darstellte. Im selben Jahr wurde der 

Künstler mit einem Preis in einem Porträtwettbewerb ausgezeichnet, den die Bayrische 

Akademie der Schönen Künste veranstaltet hatte. Von 350 teilnehmenden Künstlern 

wurden zehn prämiert. Ferenz’ Gewinn belief sich auch dieses Mal auf 1 000 DM, die er 

für ein Gemälde des Bildhauers Lothar Dietz aus dem Jahr 1963 (Abb. 18) erhielt.96 

Der Künstler war mittlerweile auch schon außerhalb der Grenzen Deutschlands und 

Österreichs bekannt. Französische Kunstzeitschriften veröffentlichten Artikel über 

Ferenz97 und auch in Italien war man auf den „bayerischen“ Maler aufmerksam 

geworden. So wurde er 1968 von der römischen Accademia Tommaso Campanella für 

Literatur, Kunst und Wissenschaft aufgrund seiner künstlerischen Verdienste zum 

Ehrenmitglied ernannt und mit einer Goldmedaille ausgezeichnet.98 Auch drei Jahre 

später erhielt der Künstler aus Italien Anerkennung für seine Arbeit. Dasselbe Porträt von 

Lothar Dietz, das 1964 schon einmal ausgezeichnet worden war, wurde auch im Jahr 

1971 prämiert und verschaffte Ferenz den dritten Platz beim Concorso Internationale di 

Pittura „Italia 2000“ in Caserta bei Neapel. Man verlieh ihm zu diesem Anlass die Große 

Goldmedaille.99  

In den gewinnbringenden Jahren von 1965 bis 1975 unternahm Ferenz mit seiner kleinen 

Familie mehrere Reisen in den Süden, die zu einer wertvollen Inspirationsquelle seines 

                                                 
94 Nach mündlicher Mitteilung von Maria Reicherzer, München. 
95Vgl. Niederschrift der Ansprache von  Dr. Ing. Hans-Christoph Seebohm, dem Sprecher der 
Sudetendeutschen Landsmannschaft, anlässlich der Verleihung des Sudetendeutschen Anerkennungspreises 
für Albert Ferenz, am 15. 5. 1964, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
96 Vgl. o.V.: Bayerische Porträts, in: Münchner Merkur vom 20. 9. 1964 (Quellenangaben unvollständig 
überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
97 Vgl. z.B. Silvi, M. T.: Portraitiste de notre temps, in: Le Matin vom 2. 10. 1955 (Quellenangaben 
unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
98 Vgl. Brief von Enzo Lo Faro, Direktor der Accademia Tommaso Campanella, an Albert Ferenz, 1968, 
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
99 Vgl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Porträtist, in: Zylla 2005, S. 14. 
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Schaffens werden sollten. Immer wieder zog es ihn dabei nach Ischia und Neapel, 

allerdings bereiste der Künstler auch Griechenland, Jugoslawien, Südfrankreich, Spanien, 

Russland, die Tschechoslowakei, Kreta, Tunesien und Malta.100 Österreich suchte Ferenz 

schon vor 1965 regelmäßig auf, wobei ihn dort unter anderem das Burgenland zu dem 

1959 entstandenen Bild Mörbisch inspirierte.101 Ab 1976 war er besonders häufig in 

Garmisch anzutreffen.102 Die Landschaft wurde während dieser Jahre zum Hautthema 

seiner künstlerischen Arbeit. Trotz seiner ausgeprägten Reiselust blieb München über vier 

Jahrzehnte lang der Lebensmittelpunkt von Albert Ferenz und seiner Familie.  

1977 beschloss die Künstlergilde Esslingen, dass es an der Zeit wäre, dem bald 70-

jährigen Künstler eine Monographie zu widmen. Auch in mehreren Printmedien wurde 

das Jubiläum zum Anlass genommen, Ferenz’ Werdegang Revue passieren zu lassen und 

auf seine Bedeutung für die deutsche Kunstlandschaft hinzuweisen. Persönlichkeiten aus 

Kultur und Politik schickten ihm Gratulationsschreiben zu seinem runden Geburtstag, so 

zum Beispiel der Münchner Oberbürgermeister Georg Kronawitter, der Ferenz’ kulturelle 

Verdienste für die Stadt mit folgenden Worten würdigte: 

 

Wir haben in Ihnen einen Münchner Künstler, in dem die immer seltener werdende 

Vorstellung vom Schwabinger Künstlertum noch personifiziert ist. Ihr Geburtstag mag 

manchen Anlass geben, um über die großen Zeiten der Seerose nachzudenken (…) Auf 

der anderen Seite sollte Ihr Jubiläum vielen Jüngeren Ansporn und Aufforderung sein, 

an malerische Traditionen ebenso anzuknüpfen wie an bestimmte Stimmungen in 

unserer Stadt der Künste.103 

 

Im Jahr 1980 wurden dem Künstler wiederum zwei bedeutende Auszeichnungen zuteil. 

Man verlieh ihm den mit 10 000 DM dotierten Oberschlesischen Kulturpreis und vom 

Münchner Kulturreferat erhielt Ferenz den Seerosenpreis für Bildende Kunst, der ihm ein 

finanziellen Gewinn von 5 000 DM einbrachte (Dok. 6).104 Für ihn galt vor allem die 

Ehrung der Oberschlesier als ein bedeutender Meilenstein seiner Karriere. Auch in 

                                                 
100 Vgl. Preißl 1981, S. 15. 
101 Vgl. Schremmer, Ernst: Landschaften im Werk von Albert Ferenz, in: Zylla 2005, S. 28.�
102 Vgl. Preißl 1981, S. 15. 
103Vgl. Brief von Oberbürgermeister Georg Kronawitter an Albert Ferenz, am 2. 12. 1977, aus dem 
schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
104 Vgl. Brief von Dr. Jürgen Kolbe, dem Kulturreferent der Stadt München, an Albert Ferenz, anlässlich 
der Verleihung des Seerosenpreises für Bildenden Kunst, am 2. 6. 1980. Aus dem schriftlichen Nachlass 
von Albert Ferenz. 
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emotionaler Hinsicht war es eine Besonderheit für den Künstler, eine Anerkennung aus 

seiner alten Heimat zu empfangen. Beim Festakt am 22. November 1980 sagte Ferenz in 

seiner Dankesrede:  

 

Die heutige Feierstunde mit der Verleihung des Hauptpreises des Oberschlesischen 

Kulturpreises ist der Höhepunkt in meinem beruflichen Leben, und ich muss sagen, 

dass ich noch keine Reise so gern angetreten habe wie die von München nach 

Düsseldorf.105 

 

Auch mit seinen damals 73 Jahren war Ferenz künstlerisch noch sehr aktiv und beteiligte 

sich von 1980 bis 1985 an zahlreichen Ausstellungen.106 Danach liefen Organisation und 

Planung solcher Veranstaltungen fast nur mehr über Erni Ferenz.107 In manchen 

Zeitschriften wurden Texte über einzelne Arbeiten oder ganze Werkgruppen publiziert, 

wie zum Beispiel ein schon erwähnter Artikel über Ecce Homo-Darstellungen, die mit 

ihrer großen Zahl im Werk des Künstlers einen fast seriellen Charakter besitzen.108 Zu 

dieser Zeit war es um Gesundheit und Schaffenskraft des Künstlers noch gut bestellt. 

Gegen Ende der achtziger Jahre verschlechterte sich sein körperlicher und geistiger 

Zustand jedoch deutlich. Für Familie und Freunde wurde die beginnende Demenz-

Erkrankung des Künstlers etwa ab Mitte der achtziger Jahre spürbar und erforderte bald 

die ganze Kraft von Ehefrau und Tochter.109 Die Verleihung des Schwabinger 

Kunstpreises 1987 sollte die letzte öffentliche Ehrung in Albert Ferenz’ Leben sein. 

1988 fand im Oberschlesischen Landesmuseum anlässlich des 80. Geburtstags des 

Künstlers eine große Retrospektive statt, die einen Überblick über sein Lebenswerk geben 

sollte. Nicht nur künstlerische Exponate wurden damals ausgestellt, man zeigte auch 

Urkunden, Dokumente, Fotos, Briefe und Zeitungsartikel, um so einen möglichst 

                                                 
105 Vgl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Porträtist, in: Zylla 1988, S. 13.�
106 Auswahl der Ausstellungen, bei denen Albert Ferenz zwischen 1980 und 1985 vertreten war: 1980: 
Köln, Ausstellungsempore im Gürzenich, Landsmannschaft der Oberschlesier, Künstler aus Oberschlesien; 
Regensburg, Ostdeutsche Galerie, Künstlergilde, Menschen im Raum. 1981: Esslingen, Galerie der Stadt 
Esslingen, Künstlergilde, Künstler porträtieren Künstler. 1982: Wasserburg am Inn, Rathaus, Arbeiterkreis 
68, Künstlergemeinschaft Wasserburg am Inn, Jahresausstellung. 1983: München, Galerie der Künstler, 
Berufsverband Bildender Künstler, Hommage an das 8. Jahrzehnt. 1985: Ratingen, Oberschlesisches 
Landesmuseum; Regensburg, Ostdeutsche Galerie; Esslingen, Künstlergilde und Würzburg, Stiftung 
Kulturwerk Schlesien, Kunst in Schlesien – Künstler aus Schlesien. Malerei, Graphik und Plastik im 20. 
Jahrhundert. Vgl. Zylla 2005, S. 36. 
107 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
108 Vgl. Kohler, Eva Maria: Linien des Leidens, in: Monika-Zeitschrift für die Frau, März 1986, S. 12, aus 
dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
109 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
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umfassenden Bogen über das Leben von Albert Ferenz zu spannen. Aus Unterlagen geht 

hervor, dass diese Ausstellung hauptsächlich von Erni Ferenz gestaltet und organisiert 

wurde.110 In den letzten Lebensjahren des Künstlers, die ganz im Zeichen seiner schweren 

Krankheit standen, kam die künstlerische Arbeit beinahe vollständig zum Erliegen. Am 

16. März 1994 starb Albert Ferenz im Alter von 87 Jahren. Seine letzte Ruhestätte fand er 

auf dem Münchner Waldfriedhof.  

 

In nahezu 50 Jahren künstlerischer Tätigkeit schuf der schlesische Künstler ein 

beachtliches Oeuvre. Seine malerischen Fähigkeiten reichen von geradezu 

altmeisterlicher Präzision in seinem Frühwerk über experimentelle Bildschöpfungen mit 

kubistischen Tendenzen bis hin zu expressiven, ausdrucksstarken Werken, die von der 

Beschäftigung mit vorhergegangenen Entwicklungen, aber auch von Selbstbewusstsein 

und Vertrauen in das eigene Talent zeugen. 

Als freischaffender Künstler, als Restaurator und sogar als begabter Musiker hatte sich 

Ferenz in über vier Jahrzehnten seiner Ansässigkeit in München Ansehen erworben. 

Wegen seiner Bescheidenheit und Hilfsbereitschaft war er über den Kreis seiner Kollegen 

hinaus geschätzt und bis heute sind sein Humor und seine Herzlichkeit vielen Menschen 

in Erinnerung.111 Bilder von Ferenz waren auf bedeutenden Ausstellungen in 

Deutschland, Europa und Übersee zu sehen, seine Arbeiten befinden sich heute in 

staatlichem, kommunalem und privatem Besitz.112 Der großteils unveröffentlichte 

künstlerische Nachlass, ein Bildbestand von ca. 250 Arbeiten, soll in dieser Arbeit 

erstmals gezeigt und in Teilen genauer besprochen werden. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
110 Aus einem Briefwechsel zwischen Waldemar Zylla und Erni Ferenz aus dem Jahr 1988 geht hervor, dass 
ein Großteil der Ausstellungs-Organisation über die Malergattin lief. Dokumente aus dem schriftlichen 
Nachlass von Albert Ferenz.�
111 Vgl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albert Ferenz, in: Zylla 2005,  S. 15. 
112 Vgl. ebenda, S. 15. In der Ostdeutschen Galerie Regensburg befinden sich u.a. das berühmte 
Selbstbildnis aus dem Jahr 1961, sowie das Porträt von Dr. Heinrich Simbringer von 1964. Vgl. Schweers 
2005, S. 277. 
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"
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Albert Ferenz ist einer jener bildenden Künstler, welche die Behauptung widerlegen, 

(…) es sei unmöglich, etwas noch nie Gesehenes zu schaffen. An seinem Werk wird 

deutlich, dass zu jeder Zeit etwas im guten Sinne Modernes gelingen kann – wenn 

Können, Ernsthaftigkeit und Fleiß zusammentreffen.                                                   

                                                                                                          (Richard Eichler)113 

 

Um das Oeuvre von Albert Ferenz möglichst umfassend vorzustellen, bedarf es sowohl 

einer thematischen, als auch einer stilistischen Betrachtung. Im diesem Kapitel wird 

daher versucht, beide Aspekte zu analysieren und sie – dort wo es gegeben scheint – 

miteinander zu verbinden. 

 

"
	
  (������������

 

Da die Kunst von Albert Ferenz sich stetig wandelt ist es notwendig, den Verlauf seiner 

Entwicklung durch eine Art „Orientierungs-Gerüst“ darzustellen. Es soll daher in diesem 

Abschnitt der Arbeit eine chronologische Unterteilung in Früh-, Haupt- und Spätwerk 

vorgenommen werden, die sowohl thematische, als auch stilistische Schwerpunkte und 

Veränderungen aufzeigt. 

Die erste Phase von Ferenz’ künstlerischer Aktivität – die Schaffenszeit, die hier als 

Frühwerk bezeichnet wird – erstreckt sich von 1930 bis 1950. Es ist anzunehmen, dass 

seine ersten ernsthaften künstlerischen Bestrebungen mit dem Beginn der Ausbildung an 

der Kunstgewerbeschule in Breslau 1930 einhergingen, wo er auch einen seiner 

wichtigsten Mentoren in Ludwig Peter Kowalski fand.114 Das Jahr 1950 als Schlusspunkt 

der frühen Schaffensperiode festzusetzen, ergibt sich aus einem deutlichen stilistischen 

Umschwung im Werk des Künstlers. Bevor dieser Wandel, der schon den Übergang zum 

Hauptwerk einleitet, jedoch genauer erläutert wird, soll auf die anfänglichen 

Charakteristika seiner Arbeit eingegangen werden. Nur ein minimaler Anteil des ehemals 

umfangreichen Frühwerks ist heute noch erhalten bzw. durch überlieferte Abbildungen 

                                                 
113 Vgl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Porträtist, in: Zylla 1988, S. 15.�
114 Vgl. Preißl, S. 29. 
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zugänglich, da Ferenz, wie zuvor erwähnt, im Zuge der Nachkriegswirren und durch die 

Enteignung der Sudetendeutschen im Jahr 1945 seinen gesamten persönlichen Besitz und 

damit auch sein künstlerisches Werk eingebüßt hatte.115 Die frühesten Bilder, auf die wir 

daher zurückgreifen können, stammen aus der ersten Hälfte der dreißiger Jahre. Bei fast 

allen überlieferten Arbeiten aus dieser Dekade handelt es sich um Porträts. Diese 

Bildgattung war von Anfang an ein zentrales Thema im Werk des Künstlers, das von 

seinem Stellenwert im gesamten Oeuvre nur mit dem Landschaftsmotiv verglichen 

werden kann.116 Obwohl Ferenz vermutlich auch in seiner frühen Schaffensperiode 

Landschaftsbilder malte, sind lediglich einige schwarz-weiße Abbildungen von Gemälden 

der vierziger Jahre vorhanden. Rückschlüsse auf einen wesentlichen Teil des Frühwerks 

können daher nur auf der Grundlage dieser wenigen Fotos gezogen werden. Dennoch 

sollen mit dem vorhandenen Material die Charakteristika seiner beginnenden 

Entwicklung aufgezeigt werden: 

Zwischen 1930 und 1950 waren die konservativen Prägungen im Schaffen von Albert 

Ferenz vorherrschend. Die frühesten, überlieferten Porträts zeichnen sich allesamt durch 

ihr realistisches Erscheinungsbild aus, das nur durch die teilweise offene Pinselführung 

Anklänge an spätere expressivere Ausdrucksformen aufweist. Von 1932 bis 1943 ist in 

diesem Genre keine große Entwicklung erkennbar. Vergleicht man etwa das Porträt eines 

Mannes (Abb. 19) von 1932 mit dem Bildnis von Maria Winter (Abb. 20), das fünf Jahr 

später entstand, wird deutlich, dass Ferenz zwar den sichtbaren Pinselstrich als 

malerisches Ausdrucksmittel schon einzusetzen weiß, aber trotzdem oft auf die 

naturalistische Formensprache zurückgreift. Da bei Porträts jedoch immer berücksichtigt 

werden muss, dass es sich um Auftragsarbeiten handeln könnte und weil in einem solchen 

Fall das Erscheinungsbild eines Gemäldes nicht als Maßstab für die individuelle 

Entwicklung des Künstlers angesehen werden darf (ein Umstand, den man gerade beim 

Bildnis von Maria Winter in Betracht ziehen muss, da es äußerst repräsentativ gestaltet ist 

und Ferenz sich eventuell aufgrund eines Kundenwunsches so penibel am Naturvorbild 

orientiert hat), kann man von privaten Porträts besser auf die persönliche Entwicklung des 

Künstlers schließen. Die frühen Bildnisse von Josefa Ferenz, von denen vier überliefert 

sind (Abb. 21-24) sind zu diesem Zweck aufschlussreicher. Alle wurden fast zeitgleich in 

den Jahren 1940 und 1941 gemalt, dennoch sind die Gesichtszüge einmal präzise mit 

feinen Schattierungen ausgeformt und ein anderes Mal nur durch grobe Pinselstriche 

                                                 
115 Siehe dazu S. 8 u. 9. 
116 Vgl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Porträtist, in: Zylla 2005, S. 21.�
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erfasst. Mit der lockeren Malweise wendet Ferenz sich zwar schon ein wenig vom 

Konservativismus seiner Lehrzeit ab, jedoch stagniert die Entwicklung in diesem Stadium 

für einige Jahre. Er „pendelt“ in seinem Frühwerk sozusagen zwischen Naturalismus 

(zum Beispiel im Gemälde Junge Frau von 1935, Abb. 25), Realismus (zum Beispiel im 

Gemälde Porträt eines Mannes von 1932, Abb. 19) und der Tendenz zum 

Impressionismus (zum Beispiel im Gemälde Alte Bäuerin von 1946, Abb. 26). Auch bei 

den wenigen überlieferten Landschaftsbildern kann man diese Schwankungen erkennen.  

Die schrittweise Entwicklung der Farbpalette im Frühwerk des Künstlers kann anhand der 

überlieferten Schwarz-Weiß-Abbildungen nicht nachvollzogen werden, daher muss man 

in dieser Frage jene erhaltenen Gemälde heranziehen, die nach 1945, aber vor 1950 

entstanden sind und damit in der hier vorgenommenen Eingrenzung immer noch dem 

Frühwerk zuzurechnen sind: Man kann in Arbeiten wie der Porträtstudie Maria unter dem 

Kreuz von 1946 (Abb. 27) oder einem Selbstporträt aus demselben Jahr (Abb. 28) in der 

vorwiegend tonigen Palette auch strahlende Farbakzente erkennen, die sich zwar nicht 

immer stimmig in die Darstellung einfügen, aber dennoch Anklänge an farbintensive 

Strömungen wie den Expressionismus aufweisen. Die tatsächliche Hinwendung zu 

solchen Ausdrucksformen gelingt Ferenz allerdings erst nach 1950.  

Durch die beiden großen Freskoaufträge in Wien entwickelt er gegen Ende der vierziger 

Jahre eine neue Facette in seinem Schaffen. Die weitläufigen Dimensionen der Malfläche 

führen dabei zwangsläufig zu einer anderen Herangehensweise an das Menschen- bzw.  

Porträtmotiv, das bei beiden Wandbildern im Mittelpunkt steht. Schon im Entwurf für 

eine weibliche Figur, den Ferenz noch auf einer relativ kleinformatigen Leinwand 

ausführte (110 x 90 cm, Abb. 29), kann man den Unterschied zu früheren Porträts 

erkennen. Der Künstler konzentriert sich hier weniger auf gestalterische Details und 

Feinheiten, vielmehr geht es um ein wirkungsvolles Gesamtbild und eine aus der 

Entfernung gut sichtbare Lichtführung, die er mit starken Hell-Dunkel-Kontrasten 

umsetzt, was sich besonders gut im Gesicht zeigt. Ferenz verleiht den Figuren seiner 

Fresken durch die Linearität der Strichführung und den Verzicht auf attributive 

Beifügungen eine klare Struktur. Trotzdem zeichnen sie sich durch Individualität und 

Persönlichkeit aus, da er auf die Einzigartigkeit der Gesichtszüge stets besonderes 

Augenmerk legt. Schon vor den Wiener Fresken war das Albert Ferenz’ Hauptanliegen 

bei der Arbeit an einem Porträt. Neu ist aber die Art, wie er diesen Aspekt in der 

Darstellung umsetzt: Ab 1948 setzt mit der zunehmenden Kontrastierung auch eine 

Formvereinfachung ein, bei der Ferenz die Darstellung auf das Wesentliche reduziert, um 
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es gleichzeitig hervorzuheben. Nicht nur im Porträt wird diese stilistische Verlagerung ab 

1950 deutlich, sie ist in all seinen Bildgattungen dieser Zeit zu finden.  

Für Ferenz’ konservative Malweise zwischen 1930 und 1950 mag es mehrere Gründe 

geben. Einerseits war die akademische Ausbildung ein wesentlicher und prägender Faktor 

seiner frühen Kunst. Die Professoren Hans Larwin und Robert Eigenberger, von denen 

der junge Ferenz vier Jahre lang in den Fächern Allgemeine Malerei und Restaurierung 

geschult wurde, hatten stilistisch nachhaltigen Einfluss auf ihren Schützling.117  

Ein weiteres richtungsweisendes Kriterium für Ferenz’ künstlerische Entwicklung ab 

1930 war die allgegenwärtige Propagandakunst des Nationalsozialismus, mit der der 

junge Künstler vor allem während seiner Studienzeit konfrontiert war. Die Funktion 

dieser naturalistisch geprägten Kunst bestand darin, dem Volk die nationalsozialistische 

Weltanschauung zu vermitteln.118 Unter dem Vorwand eine neue deutsche Kunst zu 

erschaffen, adaptierte man bereits bestehende Stilformen und verknüpfte sie mit 

faschistischen Inhalten.119 Stilistische Vorbilder waren die Vertreter des altdeutschen 

Stils, wie Albrecht Dürer oder Hans Holbein der Jüngere, sowie naturalistische Maler des 

19. Jahrhunderts, beispielsweise Hans Thoma und Wilhelm Leibl.120 Unter Bevorzugung 

einzelner Bildmotive, wie zum Beispiel dem der deutschen Familie, schöpfte man im 

Nationalsozialismus inhaltlich aus den Themen der traditionellen Gattungsmalerei. Neu 

hinzu kamen Kriegs- und Industriedarstellungen, programmatische Parteibilder oder 

Werke, in denen Arbeiter, Bauern und das Militär miteinander in Beziehung gesetzt 

wurden, wie u.a. in einem Triptychon von Hans Schmitz-Wiedenbrück (Abb. 30).121 

Typisch für die Propagandakunst im Dritten Reich waren außerdem Archetypisierung und 

                                                 
117 Robert Eigenberger (1890-1979) war Kunsthistoriker und Restaurator. Er hielt an der Akademie der 
Bildenden Künste in Wien Restaurierungskurse ab, die er 1940 zu einer eigenen Meisterklasse für 
Konservierung und Technologie erhob. Er restaurierte u.a. den Altdorfer-Altar von St. Florian und erwarb 
sich�Ansehen durch die Rettung eines brandgeschädigten Madonnenbildes von Lucas Cranach im 
Stephansdom.�Ferner schuf er zahlreiche ausgezeichnete Kopien niederländischer  Malerei des 17. 
Jahrhunderts, u.a. von Rubens und Van Dyck, die auch sein Schaffen als Maler beeinflusst haben. Seine 
Malerei zeichnet sich durch neobarocken Kolorismus aus, seine Werke zeugen jedoch von einem 
expressionistischen Zeitgeist. Vgl. Saur Allgemeines Künstlerlexikon 2002, Bd. 32, S. 545. 
Hans Larwin (1873-1938) war zwischen 1914 und 1918 als Kriegsmaler in Russland, Rumänien und Italien 
tätig und wurde 1930 Professor für Allgemeine Malerei an der Akademie der Bildenden Künste. Sein 
Hauptthema sind Genreszenen aus dem Volksleben Wiens, er fertigte auch zum Teil Veduten. Seine 
Malerei ist von einem ausdrucksstarken Realismus gekennzeichnet. Vgl. Thieme-Becker Künstlerlexikon, 
Bd. 22, S. 402. 
118 Vgl. Petsch 1994, S. 66. Hitler selbst verkündete bei der ersten Kulturtagung des Reichsparteitages im 
September 1933: Die Kunst ist eine erhabene und zum Fanatismus verpflichtende Mission. Vgl. Czech 
2007, S. 304. 
119 Vgl. Clark 1997, S. 54. 
120 Vgl. Petsch 1994, S. 66. 
121 Vgl. URL http://www.hausderdeutschenkunst.de/kuenstler/malerei-im-nationalsozialismus.html 
(10.11.2010); vgl. Petsch 1994, S. 65. 
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Monumentalisierung der Figuren.122 Individualität wurde zugunsten der Verkörperung 

einer starken und einheitlichen „Volksgemeinschaft“ in den figuralen Darstellungen 

nahezu aufgegeben. Um den Eindruck von Geschlossenheit noch zu verstärken, folgte 

man in der Kunst des Nationalsozialismus auch bestimmten kompositorischen Prinzipien. 

Dazu gehörten u.a. ein symmetrischer Bildaufbau und der wirkungsvolle Einsatz von 

Auf- bzw. Untersicht.123 

Albert Ferenz war, anders als viele Künstler seiner Generation, niemals selbst von Zensur 

und Arbeitsverbot im Dritten Reich betroffen.124 Seine frühen Bilder hätten den 

Ansprüchen der Nationalsozialisten wohl genügt, schließlich zeugen die Arbeiten von 

einer fundierten akademischen Ausbildung. Manche Werke aus den dreißiger Jahren 

machen auch tatsächlich den Eindruck, als hätte sich der künstlerische Zeitgeist der 

dreißiger Jahre auch auf den Künstler übertragen, entspricht doch die junge Frau auf dem 

gleichnamigen Porträt aus dem Jahr 1935 ganz dem weiblichen Idealbild dieser Zeit. 

Auch die 1941 entstandene Aktdarstellung eines schlafenden, blonden Mädchens (Abb. 

31) hätte den nationalsozialistischen Vorstellungen eines schönen Frauenkörpers 

entsprochen, da er auch in bekannten Werken der NS-Kunst ähnlich präsentiert wird.125 

Allerdings sind im Gemälde von Albert Ferenz keine thematischen Anklänge an die 

Ideologien oder die Programmatik des Dritten Reiches vorhanden. Sogar die 

Soldatenbilder, die der Künstler während seiner Kriegsgefangenschaft anfertigte, spiegeln 

nicht im Entferntesten jene Verherrlichung militärischer Positionen oder Tätigkeiten 

wider, wie sie zu Propagandazwecken oftmals eingesetzt wurde. Sie sind schlicht 

Porträtstudien, bei denen es um das physiognomische Erscheinungsbild des Einzelnen 

geht.126 Obwohl Ferenz niemals direkt mit den nationalsozialistischen Einschränkungen 

in Berührung gekommen ist, dürfte der damalige Zeitgeschmack – wenn auch politisch 

vorgegeben – trotzdem für sein Frühwerk prägend gewesen sein. 

 

Das Hauptwerk von Albert Ferenz kann man zeitlich auf die Jahre 1950 bis 1980 

eingrenzen. In diesen dreißig Jahren experimentiert er mit Ausdrucksformen der 

                                                 
122 Vgl. ebenda, S. 65. 
123 Vgl. ebenda, S. 65 u. 66.�
124 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
125 Eine geradezu idealtypische Darstellung weiblicher Körper nach dem Verständnis der 
Nationalsozialisten findet man zum Beispiel im gefeierten Gemälde Das Urteil des Paris von Ivo Salinger 
(Abb. 32), das 1939 auf der Großen Deutschen Kunstausstellung in München präsentiert wurde. Vgl. Czech 
2007, S. 317. 
126 Diese Intention zeigt sich besonders in Blättern, auf denen dieselbe Person aus unterschiedlichen 
Blickwinkeln skizziert wurde, wohl in dem Bestreben, die Gesichtszüge genau zu erfassen.  
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klassischen Moderne, wie beispielsweise dem Kubismus und der Abstraktion. Es gibt 

allerdings auch eine Vielzahl von stilistischen Aspekten, die sich keiner bestimmten 

Strömung zuordnen lassen. Vergleichende Stilanalysen greifen oftmals nicht bei dem 

Versuch, Ferenz’ Bilder stilistisch in einen größeren kunsthistorischen Zusammenhang 

einzuordnen. Das Hauptwerk ist eben auch jene Phase, die geprägt ist von individueller 

Handschrift und eigenen Ausdrucksformen. Obwohl die Einflüsse auf sein Schaffen 

zahlreich sind, war die Suche nach der ihm eigenen Bildsprache für Ferenz schon früh ein 

wesentlicher Aspekt der künstlerischen Arbeit.127 Ab Mitte der fünfziger Jahre tritt ein 

typisches Merkmal seiner Kunst in Erscheinung: Der Bildgrund und das Motiv bilden 

durch übergreifende Farbflächen zunehmend eine Einheit; Sie durchdringen sich, wie 

Edda Preißl es ausdrückt, „mittels prismatischer Formelemente“.128 Dunkle, 

hervortretenden Konturen, mit denen die Komposition gleichsam zusammengehalten 

wird, sind in den Bildern um 1960 vorherrschend. Sichtbar werden diese beiden 

Merkmale im Ölgemälde Erni von 1958 (Abb. 33). Hier zeigt sich deutlich Ferenz’ 

Individualstil, den er ab 1950 verstärkt herausbilden konnte, nachdem er frühere 

Konventionen hinter sich gelassen hatte und als freischaffender Künstler in seiner 

Wahlheimat München arbeitete: Konturen betonen die Darstellung der Frau und trennen 

die tonigen Farbfelder voneinander ab. Das Gesicht ist trotz der simplen, linearen 

Erfassung von Augen, Nase und Mund deutlich als Erni’s Antlitz erkennbar, was 

wiederum zeigt, wie exakt Ferenz mit einfacher Strichführung charakteristische 

Gesichtszüge erfasst. Farblich steht der Künstler 1960 am Beginn einer dunklen Periode. 

Die Bilder Karfreitagstimmung von 1962 (Abb. 34), das Porträt von Lothar Dietz aus 

dem Jahr 1963 (Abb. 18), und das Acrylgemälde Spiegelung von 1967 (Abb. 35) sind nur 

einige Beispiele für den Einsatz von gedeckten Farben, der bis 1970 in vielen Arbeiten 

vorherrschend ist. 

Durch die vermehrten Auslandsaufenthalte von 1965 bis etwa 1975 wurde die (südliche) 

Landschaft zu einem dominierenden Thema seiner Kunst, mit dem sich Ferenz in 

Gemälden, Aquarellen und Farblithographien intensiv auseinandersetzte.129 Die Palette 

wurde durch den Einfluss der mediterranen Umgebung ab den siebziger Jahren wieder 

heller und leuchtender, die Formen wandelten sich zu flächigen Strukturen, mit denen 

Ferenz den Bildaufbau gliederte. Maßgeblich für die Entwicklung dieser 

                                                 
127 Vgl. Preißl 1981, S. 30. 
128 Vgl. ebenda, S. 34.�
129 Vgl. Preißl, S. 34. 
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Kompositionsform, die ohne Tiefenzug auskommt und sich aus schablonenartigen 

Formen zusammensetzt, war möglicherweise der Auftrag für ein Wandmosaik in der 

Münchner Grundschule Werdenfels, das Ferenz 1960 ausführte (Abb. 36).130 Dieses 

unruhige Schema schlägt sich auch in Graphiken und Drucken nieder, wie zum Beispiel 

im Farbholzschnitt Am Meer II von 1965 (Abb. 37). In der Malerei erscheinen die Formen 

regelmäßiger und der sichtbare Pinselstrich weicht oftmals gleichmäßig ausgefüllten 

Farbflächen, was im Bild Häuser am Meer von 1978 (Abb. 38) besonders deutlich zur 

Geltung kommt.  

Ab Mitte der siebziger Jahre wird im Werk von Albert Ferenz noch eine weitere Tendenz 

spürbar. Besonders in der Aquarellmalerei experimentiert er in dieser Zeit mit dem 

Thema Abstraktion. Meist von Landschaftseindrücken inspiriert, bringt Ferenz einige 

flüchtig hingeworfenen Farbstrukturen zu Papier, die kaum mehr an Gegenständliches 

erinnern, wie zum Beispiel die Impression in Rot von 1977 (Abb. 39). Hinweise auf das 

Motiv oder die inhaltliche Intention geben manchmal Bildtitel wie etwa Berg auf Ischia 

(Abb. 40). Zwischen 1965 und 1975 wird die Aquarellmalerei zu einem wesentlichen 

Bestandteil im Werk des Künstlers und es scheint, als würde sich der meist schwungvoll 

gesetzte Farbauftrag der Aquarelle auch auf die Machart der Öl- und Acrylgemälde 

auswirken. Dieser erneute Umschwung in der Kunst von Albert Ferenz zeigt sich in 

seinem Spätwerk. 

 

Die letzte Schaffensperiode erstreckt sich zeitlich von 1980 bis etwa 1989, da Ferenz in 

seinen letzten Lebensjahren (bis 1994) aufgrund seiner Demenzerkrankung nicht mehr 

künstlerisch tätig war. Zwar ist diese Zeitspanne im Vergleich zur Eingrenzung der 

beiden anderen Werksphasen relativ kurz gewählt, allerdings besitzen die Arbeiten der 

letzten Jahre ein derart charakteristisches Erscheinungsbild, dass es sich anbietet, sie 

unter der gemeinsamen Bezeichnung Spätwerk zusammenzufassen.  

Zwei Merkmale zeichnen die Bilder der achtziger Jahre aus und unterscheiden sie von 

früheren Werken: Einerseits wird die Farbe bzw. Buntheit zu einem elementaren 

Bestandteil in Ferenz’ Kunst. Während in den früheren Jahren meist ein oder zwei Töne 

den chromatischen Gesamteindruck eines Werkes bestimmten, kommen in den Gemälden 
                                                 
130 Vgl. ebenda, S. 34. Das Mosaik Land und Leute in Werdenfels wurde aus Marmor und Glas gefertigt. 
Mattes Rot und Grau bestimmen das Erscheinungsbild. Die Fläche wird von zwei Figuren – einem 
Schützen und einer Frau in Werdenfelser Tracht – ausgefüllt. Durch den Oberflächen- und Farbwechsel 
bekommt das Werk eine Struktur, die durch ihre Unregelmäßigkeit einen lebendigen Kontrast zu den harten 
Formen darstellt. Vgl. Schaffer, Xaver: Ein Wandmosaik des Malers Albert Ferenz, in: Sudetendeutsche 
Zeitung vom 27. 2. 1960, Nr. 9, S. 6, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.�
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der späten Jahre verschiedene intensive Farben zur Anwendung. So enthält beispielsweise 

das Bild Spätsommer von 1985 (Abb. 41) eine wahre Regenbogenpalette an 

unterschiedlichen  Tönen. Mit dieser bunten Gestaltung verlagert Ferenz die 

Aufmerksamkeit des Betrachters von der Form auf die Farbe.  

Das zweite Charakteristikum der achtziger Jahre ist die energische, impulsiv gesetzte 

Pinselschrift. Ferenz hat sich von den kontrollierten Flächenmustern der siebziger Jahre 

gelöst und schwenkt nun ins Gegenteil um. Nachdem er mit den sporadischen Abstechern 

ins Feld der Abstraktion offenbar schon auf der Suche nach anderen 

Ausdrucksmöglichkeiten war, entwickelt er in den achtziger Jahren eine Formensprache, 

in der die Gegenständlichkeit weiterhin erhalten bleibt, die Darstellung jedoch geprägt ist 

von expressiver Gestaltung. Dass sich diese Entwicklung auf alle Bildgattungen erstreckt, 

zeigt sich, wenn man das Stillleben Sonnenblumen von 1987 (Abb. 42), das erwähnte 

Landschaftsgemälde mit dem Titel Spätsommer von 1985 (Abb. 41) und das letzte 

Selbstporträt des Künstlers aus dem Jahr 1989 (Abb. 43) nebeneinander betrachtet. Auch 

wenn dem Spätwerk die Formeleganz der früheren Jahre fehlt, runden die letzten Bilder 

das Oeuvre des Künstlers doch auf eine gelungene Art ab. Die Unabhängigkeit von den 

Darstellungsformen vergangener Jahre und der Entschluss, sich im Alter noch einmal in 

eine neue Richtung zu orientieren, zeugen von Selbstvertrauen in das eigene Talent. 

 

"
�
  ���������

 

Wie prägend ein Motiv für das Gesamtwerk eines Künstlers sein kann, zeigt sich im 

Oeuvre von Albert Ferenz besonders gut. Porträt- und Landschaftsmalerei stehen bei ihm, 

wie schon erwähnt, klar an erster Stelle. Zwar ist mit voranschreitendem Alter eine 

leichte Verlagerung zu Landschaft und Stillleben erkennbar, während das Frühwerk 

stärker von der Porträtkunst geprägt ist, in jedem Fall dominieren aber diese beiden 

Werkgruppen Ferenz’ künstlerisches Schaffen. Auftragsarbeiten führte er hauptsächlich 

in den Bildgattungen Porträt oder Stillleben aus, daher entspringen die meisten Inhalte 

einer eigenen Motivpräferenz.131 Die Darstellung des Menschen faszinierte Ferenz schon 

in jungen Jahren und beschäftigte ihn ein Leben lang. Er selbst tätigte den Ausspruch Die 

                                                 
131 In Gesprächen mit Privatsammlern stellte sich heraus, dass Porträts und Blumenstillleben am häufigsten 
in Auftrag gegeben wurden.  
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menschliche Natur zu malen ist das Größte und Künstlerischste.132 Ebenso zieht sich die 

Liebe zur Landschaft durch seine gesamte Schaffenszeit. Da er selbst in einem 

weitläufigen Umfeld aufwuchs, war die Natur immer ein anziehendes Motiv für den 

Künstler.133 Figurale Darstellungen, Stillleben und Arbeiten mit christologischem Inhalt 

sind weitere Konstanten im Werk von Albert Ferenz. Wohl auch bedingt durch Studien 

für die Fresken in den Wiener Kirchen, schuf er mehrere Madonnenbilder, Szenen aus der 

Passion Christi und Darstellungen des Gekreuzigten selbst. Eine ganze Reihe von 

selbständigen Ecce Homo-Bildern zeugt jedoch von einer eigenständigen intensiven 

Beschäftigung mit der christologischen Thematik.134  

 

Der folgende Abschnitt befasst sich nun im Einzelnen mit den großen Themengruppen. 

Da auch stilistische Wandlungen, wie sie im vorherigen Kapitel über die Werkstruktur 

schon kurz beschrieben wurden, an gleichbleibenden Inhalten besonders gut aufgezeigt 

werden können, dienen die kommenden Kapitel als erste Vertiefung in die Arbeit des 

Künstlers. Dabei sollen Entwicklungen herausgestrichen und ebenso die permanenten 

Elemente in seiner Arbeit aufgezeigt werden. Ziel ist es, nachvollziehbar darzulegen, wie 

sich Ferenz’ Sichtweise auf Natur, Bauwerke, Gegenstände, Menschen und auch auf sich 

selbst über die Jahre hindurch verändert hat und welche stilistischen Wandlungen daraus 

folgen. Die zeitliche Eingrenzung einer bestimmten Stilphase ist in diesem Fall ebenfalls 

sehr wesentlich, da Ferenz bei der Mehrzahl seiner Bilder auf eine Datierung verzichtet 

hat und eine chronologische Einordnung somit nur durch die kunsthistorische Analyse 

erfolgen kann. Besonders die Bildgattung der Landschaftsdarstellung bedarf einer 

genauen stilistischen Definition, da in diesem Genre die meisten – im wahrsten Sinne des 

Wortes – „zeitlosen“ Arbeiten zu finden sind. Die Angst vor künstlerischer 

Selbstwiederholung (und wohl auch ein gewisses Maß an Eitelkeit) veranlassten den 

Künstler dazu, das Entstehungsjahr seiner Bilder in den meisten Fällen zu 

verschweigen.135 Dr. Helmuth Hack, ein Freund und Kollege des Künstlers, erzählt zu 

diesem Thema Ähnliches. Ferenz wollte den Vorwurf, er würde sich nicht 

weiterentwickeln und stattdessen immer wieder auf bekannte Stilmuster zurückgreifen, 

                                                 
132 Vgl. Preißl 1981, S. 20. 
133 Vgl. ebenda, S. 24. 
134 Ein Grund für diese vertiefende Auseinandersetzung mit religiösen Sujets zwischen 1955 und 1962 
könnte die beginnende Verarbeitung der Kriegserlebnisse sein, wie aus einem schon erwähnten Interview 
von 1986 hervorgeht. Vgl. Kohler, Eva Maria: Linien des Leidens, in: Monika - Zeitschrift für die Frau, 
März 1986, S. 12, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.�
135 Vgl. Preißl 1981, S. 27. 
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vermeiden. Um solchen Urteilen zu entgehen, verzichtete er auf genaue Datierungen und 

konnte so in jeder Phase seines Schaffens uneingeschränkt arbeiten.136  

Wie auf stilistischer Ebene lässt sich Ferenz auch technisch nicht auf ein oder zwei 

Vorgehensweisen reduzieren. Während er beispielsweise Porträts mehrheitlich in Öl 

ausführte, kamen bei den religiösen Sujets ganz unterschiedliche Techniken zur 

Anwendung. Besonders Holz- und Linolschnitte verwendete er oft für Ecce Homo-

Darstellungen. Von Zeichnungen über Öl-, Acryl- und Aquarellmalerei, bis hin zu 

Kaltnadelradierungen, Kupferstichen, Fresken und sogar Mosaiken und 

Hinterglasmalereien findet man alles in seinem umfangreichen Werk, das nun in 

einzelnen Themenblöcken analysiert werden soll. 

 

"
�
	
  ����)����*��

 

Wenn man einen Menschen mag, kann man ihn auch malen, soll Albert Ferenz einmal 

gesagt haben137. Porträtmalerei ohne persönlichen Bezug zum Model war für ihn 

undenkbar. Auch fremde Menschen, die ihm durch ihre äußere Erscheinung einen 

plötzlichen Impuls vermittelten, bat er manchmal spontan zu sich ins Atelier.138  Auf 

diesem Weg entstand 1954 beispielsweise das Porträt Barbara, das im vorliegenden 

Kapitel der Arbeit noch genauer analysiert wird.  

Um den Verlauf von Ferenz’ künstlerischer Entwicklung aufzuzeigen, werden in diesem 

Teil der Arbeit Frauenporträts aus verschiedenen Lebensperioden des Künstlers 

gegenübergestellt und auf ihre stilistischen Differenzen hin untersucht. Einen Eindruck 

der Spannweite seines Wandlungsprozesses von der akademischen Malweise hin zum 

gereiften Individualstil, geben die beiden Gemälde Junge Frau aus dem Jahr 1935 (Abb. 

25), das nur als schwarz-weiße Abbildung überliefert ist, und Frau A. von Hofacker (Abb. 

44), eine Arbeit aus dem Jahr 1978. Der Weg zur malerischen Eigenständigkeit verläuft 

bei Albert Ferenz jedoch keineswegs linear. Zwar experimentiert er mit unterschiedlichen 

Darstellungsformen und ändert oft seine Arbeitsweise, er greift aber auch immer wieder 

                                                 
136 Nach mündlicher Mitteilung von Helmuth R. Hack, Breitbrunn am Chiemsee. 
137 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
138 Vgl. Preißl 1981, S. 21.�
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auf gewohnte Stilmittel zurück, die er je nach Entwicklungsphase variiert.139 

Feststellungen, die die folgenden Porträtbeispiele betreffen, sollen deswegen auch nicht 

als dauerhaft gültige Aussagen für das gesamte Genre verstanden werden, denn man muss 

sich immer vor Augen halten, dass Albert Ferenz ein wahres „Stil-Chamäleon“ ist. Zu 

keiner Phase seines Lebens beschäftigt er sich ausschließlich mit einer Malweise und es 

kommt vor, dass er in einem Jahr höchst unterschiedliche Werke hervorbringt, für die 

man einen Entwicklungszeitraum von mehreren Jahren annehmen könnte. Dennoch wird 

in diesem Kapitel der Versuch unternommen, seinen künstlerischen Wandlungsprozess 

anhand aussagekräftiger Beispiele nachzuvollziehen. Vorerst soll nun das Porträt Junge 

Frau aus dem Jahr 1935 näher analysiert werden,  um einen Ausgangspunkt für weitere 

Betrachtungen im Schaffen des Künstlers zu markieren: 

 

Ferenz porträtiert die Frau sitzend und in frontaler Ansicht. Sie wird von einer 

monochromen Farbfläche eingefasst, ein Raum ist nicht zu sehen. Allenfalls lässt sich 

eine kaum definierte Sitzfläche ausmachen, auf der sie Platz genommen hat. Durch die 

fehlende Gliederung des Hintergrundes ist man veranlasst, sich sofort mit der 

Dargestellten selbst zu beschäftigen. Mit ernstem Blick begegnet sie dem des Betrachters, 

die Arme hält sie gekreuzt auf dem Schoß. Ein gemustertes Tuch bedeckt ihre Schultern 

und die Ärmel der weißen Bluse darunter scheinen vor dem Dunkel des Hintergrundes 

beinahe zu leuchten. Ferenz vernachlässigt die Darstellung von Kleidung und Umgebung 

im Gegensatz zur Gesichtspartie. Durch das unruhige Erscheinungsbild des Gewandes 

wird die zarte Stofflichkeit ihrer Haut noch stärker hervorgehoben und weil die Frau vom 

Licht fast mittig angestrahlt wird, kommt die naturnahe Perfektion ihres Gesichts vollends 

zur Geltung. Über die Farbgebung, die im Werk von Albert Ferenz immer eine wichtige 

Rolle spielt, kann hier nur spekuliert werden, wahrscheinlich ist aber, dass der junge 

Künstler sich in dieser Phase seines Schaffens auch farblich an den akademischen Idealen 

orientiert hat und die Palette daher erdige, gedeckte Farben enthält.  

Das Bildnis der jungen Frau nimmt durch seine fotografisch-genaue Machart eine 

Sonderstellung in dem unvollständig erhaltenen Frühwerk des Künstlers ein. In keinem 

anderen überlieferten Porträt orientiert sich Ferenz so exakt am Naturvorbild und es lässt 

sich nicht leugnen, dass die Gestaltung der Figur Anklänge an ein nationalsozialistisches 

                                                 
139 Ein Beispiel dafür ist der Einsatz von dunklen Konturen, die zwar in den Werken der frühen sechziger 
Jahre am häufigsten vorkommen, aber auch fünfzehn Jahre später zum Beispiel im Gemälde Die blauen 
Strümpfe in abgewandelter Form vorhanden sind.  
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Frauenbild aufweist, wie es oftmals zu Propagandazwecken eingesetzt wurde. Zwar 

fehlen jegliche inhaltliche Anspielungen auf die bildliche Ideologie der NS-Zeit, in der 

Frauen fast ausschließlich in der Mutterrolle, umringt von Kindern, oder als gefällige 

Gespielin des Mannes dargestellt wurden.140 Optisch jedoch entspricht die Darstellung 

des Modells dem Prototyp einer Frau von „arischer“ Herkunft:141 Blonde Haare, helle 

Augen und in folkloristisch anmutender Tracht gekleidet. Hier zeigt sich aller 

Wahrscheinlichkeit nach der Einfluss des damaligen Kunstdogmas, gepaart mit 

modischem Zeitgeschmack, dem sich auch Albert Ferenz nicht entziehen konnte. Unter 

den etwa 300 im Krieg verlorenen Gemälden gab es daher vermutlich mehrere Porträts in 

diesem nahezu altmeisterlichen Stil. Da jedoch nur das Bild der jungen Frau überliefert 

ist, ist seine Einordnung in das Gesamtwerk umso wichtiger, um diesen speziellen Aspekt 

von Ferenz‘ Kunst nicht auszublenden.  

 

Völlig gegensätzlich stellt sich nach dieser Betrachtung das Porträt Frau. A. von Hofacker 

aus dem Jahr 1978 dar:                                                     

Wieder ist die Dame frontal dargestellt, was neben der Profilansicht Ferenz’ bevorzugte 

Position für seine Modelle war.142 Und wie im frühen Werk ist auch in diesem Fall kein 

Raum im Bild erkennbar, dennoch ist der Hintergrund keineswegs unstrukturiert. Die 

Frau ist hier von einer Art Farbsphäre umgeben, die mit dem chromatischen Aufbau der 

Personendarstellung harmoniert. Mit mehreren Schichten und flüchtig hingeworfenen 

Pinselstrichen konstruiert der Künstler ein vibrierendes Umfeld, in das die Porträtierte 

eingebettet ist. Ihr klarer Blick wirkt in der Vielfalt von Farbe und Form wie ein Ruhepol. 

Auch bei diesem späten Werk kann man – wie im Porträt von 1935 – feststellen, dass der 

                                                 
140 Oft wurde das Bild der Mutter auch in Anlehnung an den Bildtypus Madonna mit Kind gestaltet. Vgl. 
Czech 2007, S. 320. Die nationalsozialistische Vorstellung eines schönen Frauenkörpers zeigt sich 
besonders deutlich in dem großformatigen Bild Urteil des Paris von Ivo Saliger, entstanden 1939 (Abb. 
32). Vgl. Clark 1995, S. 67. 
141 Teil der NS-Propaganda waren u.a. auch physiognomische Studien, wie zum Beispiel Das deutsche 
Volksgesicht von Erna Lendvai-Dircksen, die sich mit der Bestimmung eines für die Rasse repräsentativen 
Urtyps beschäftigten, der die wesentlichen optischen Merkmale eines herausragenden Vertreters der 
arischen Rasse in seinem Äußeren vereint. Die Verfasserin der besagten Studie konzentrierte sich dabei fast 
ausschließlich auf den ländlichen Raum um damit ikonographisch an Menschenbilder der altdeutschen 
Malerei des 19. Jahrhunderts anzuknüpfen. Das Foto einer Jung-Bäuerin aus dem Hitler-Koog (einer 
Neusiedlung im Sinne rassische Auswahl) zeigt das Porträt einer jungen Frau mit blonden Haaren, hellen 
Augen und ebenmäßiger Haut vor einem dunklen Hintergrund. Die bäuerliche Herkunft stand für Tradition 
und Reinheit, ihre Aufgabe bestand in der Vermehrung der deutschen Rasse. Die Studie Das deutsche 
Volksgesicht fand zwischen 1939 und 1944 starke Verbreitung. Vgl. Czech 2007, S. 322. All diese 
optischen Aspekte sind auch bei Ferenz‘ Darstellung der jungen Frau gegeben. Ein Zusammenhang mit der 
Kunst des Nationalsozialismus ist daher nicht von der Hand zu weisen. 
142 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München.�
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Fokus auf dem Gesicht liegt, Schulter- und Brustpartie wirken in ihrer Flüchtigkeit 

nahezu skizzenhaft. Ferenz modelliert das Antlitz seines Modells mit unterschiedlichen 

Farben und groben Strichen. Vom naturalistischen Ideal seiner Jugendzeit ist hier nichts 

mehr zu spüren. Vielmehr ist der Künstler in diesem Stadium seines Schaffens bei einem 

expressiven Realismus angelangt, mit dem er zwar die wahren Gesichtszüge des Modells 

nicht verfälscht, aber zugunsten des chromatischen, expressiven Eindrucks auf die 

detailgenaue Modellierung verzichtet. Ferenz verwendet das Kolorit oft als ein Mittel, um 

sich der Persönlichkeit eines Menschen anzunähern und vermittelt damit dem 

außenstehenden Betrachter ein Stück seiner eigenen Sichtweise. Er selbst hat den starken 

Einfluss der subjektiven Sichtweise niemals negiert, im Gegenteil. Mit der Aussage „Man 

malt durch das eigene Ich.“143 anerkennt Ferenz die persönliche Färbung sogar als einen 

bestimmenden Faktor der künstlerischen Arbeit. 

 

Trotz der massiven stilistischen Unterschiede zwischen den beiden Werken enthalten sie 

auch einen Aspekt, der so charakteristisch ist für die Kunst von Albert Ferenz, dass er 

Jahrzehnte der künstlerischen Aktivität überdauert hat. Es handelt sich dabei um den  

skizzenhaft gesetzten Pinselstrich. Auch im Porträt der jungen Frau von 1935 gibt es 

Stellen, die weniger präzise ausformuliert sind und die offenen, breiten Farbstreifen 

aufweisen. Bildnisse aus den frühen vierziger Jahren – wie zum Beispiel das Porträt von 

Josepha Ferenz von 1940 (Abb. 23) – weisen ebenfalls an manchen Stellen eine unruhige 

Strichführung auf, und im Gemälde der Alten Bäuerin aus dem Jahr 1946 (Abb. 26) 

überwiegt diese malerische Freiheit die Orientierung am Naturvorbild schon deutlich. Im 

Lauf der Zeit nimmt Ferenz’ künstlerische Handschrift zwar wesentlich stärker 

ausgeprägte Formen an, aber dennoch ist sie über die Jahre hindurch ein erkennbarer Teil 

seines persönlichen Stils. Der Künstler trägt die Farbe dabei meist in relativ kurzen 

Strichen auf, eine Tendenz, die in den fünfziger Jahren einer ruhigeren, reduzierten 

Linienführung weicht, aber ab 1960 wieder durchschlägt und schließlich im Spätwerk – 

also in Arbeiten ab 1980 – ihren Höhepunkt erreicht. Trotz ihrer groben Form erfassen 

aber auch solche lockeren Akzente deutlich die äußerlichen Charakteristika einer Person 

oder eines Gegenstandes, wodurch das Motiv selbst nichts an Ausdruckskraft einbüßt. 

Man könnte diesen Umstand insofern als Orientierung an impressionistischer Kunst 

                                                 
143 Vgl. Preißl 1981, S. 20. 
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bezeichnen, als dabei die malerische Erfassung der subjektiven 

Wirklichkeitswahrnehmung im Mittelpunkt steht. 

Die Tatsache, dass Ferenz relativ bald von der sorgfältigen Wiedergabe der Natur hin zu 

einer gelockerten Malweise findet, zeigt, dass er schon in jungen Jahren malerisch nach 

anderen Idealen als der fotografisch genauen Abbildung strebt. Ab 1950 löst er sich 

letztendlich von akademisch-konservativen Bestrebungen und schafft Raum für eigene 

Ausdrucksformen. Zu dieser Zeit beginnt er, den Hintergrund als Figur-ergänzendes 

Element wahrzunehmen und das Modell in einen definierten Raum einzubetten. Oft nutzt 

er ihn als Farb- und Lichtfläche, die entweder mit der Personendarstellung korrespondiert, 

oder als autonome Rahmung der Figur dient. In jedem Fall begreift Ferenz die Bildebene 

aber als unterstützendes Element bei der künstlerischen Ausformung eines menschlichen 

Charakters.  

Die formale Herangehensweise an ein Porträt ändert sich trotz dieses Wandels in der 

räumlichen Auffassung über die Jahre nur geringfügig144, anders verhält es sich jedoch 

mit der Interpretation solcher Bilder: Mit der Entwicklung seines eigenen Stils kommt es 

bei Ferenz auch zu einer veränderten Sichtweise der Bedeutung eines Porträts. Im 

Gegensatz zu der frühen Schaffensperiode, in der er vom Ideal der Naturnachahmung 

geprägt war, geht es ihm später nicht mehr in erster Linie um Ähnlichkeit. Für ihn besteht 

seine Aufgabe als Porträtist darin, eine Person wahrheitsgemäß wiederzugeben, also in 

einer Weise darzustellen, die dem Wesen seines Modells entspricht, denn erst den wahren 

Ausdruck eines Menschen zu erfassen heißt für Ferenz, ein schönes Abbild zu 

schaffen.145 Dieser Aspekt charakterisiert auch die folgenden Beispiele, mit denen nun die 

stilistische Entwicklung aufgezeigt wird: 

 

Das Porträt der Frau mit Hut aus dem Jahr 1946 (Abb. 45) repräsentiert eine länger 

andauernde Phase in Albert Ferenz’ Werk.  

Der Künstler stellt sie im Halbprofil dar, während sie auf einem Sessel sitzt und eine 

Zigarette raucht. Ein Teil der Rückenlehne ist noch sichtbar, ansonsten verweist nichts 

auf einen Raum oder greifbare Elemente. Die Art, wie das Modell dem Maler mit 

angewinkeltem Arm und nach vorne gezogenen Schultern gegenüber sitzt, wirkt weder 

wie eine repräsentative, noch eine zum Porträtieren eingenommene Pose. Vielmehr macht 
                                                 
144 Ferenz entwirft niemals – wenn man von den Kirchenfresken absieht – ganzfigurige Kompositionen, 
seine Modelle sind meist nur bis zur Brust abgebildet, wobei der Fokus auf dem Gesicht liegt. Vgl. Zylla, 
Waldemar: Leben und Werk von Albert Ferenz, in: Zylla 2005, S. 14. 
145 Vgl. ebenda, S. 14.��
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das Gemälde den Eindruck einer Momentaufnahme. Ihre legere Haltung zeugt von den 

inhaltlichen Ansprüchen, die Ferenz an ein Porträt stellte, denn er war stets bemüht, seine 

Modelle in Positionen darzustellen, die ihre jeweilige Persönlichkeit in seinen Augen am 

besten zur Geltung brachten.  

Der Vergleich mit den beiden ersten Frauenbildern macht die Entwicklungen deutlich: 

Dreizehn Jahre nach der Entstehung des naturalistischen Frauenporträts ist in diesem Bild 

der freie Umgang mit Strichführung und Farbgebung gut erkennbar. Malerische 

Schattierungen, wie sie hier zu sehen sind, hätten in den dreißiger Jahren noch keinen 

Platz in den Werken von Albert Ferenz gehabt. Durch die weichen Übergänge, die 

atmosphärische Gestaltung des Hintergrundes und durch das Spiel mit Licht und Farbe 

fühlt man sich zum Teil an den Impressionismus erinnert.  

Im Gegensatz zum späten Porträt von 1978 weist das Bild der Frau mit Hut allerdings 

noch mehr Klarheit und Struktur auf: Konturen sind wesentlich ausgeprägter, 

Farbflecken, die Ferenz zur Modellierung des Gesichtes einsetzt, fügen sich in das 

Gesamtbild ein. Sie sind nicht pastos und absichtlich übergangslos nebeneinander gesetzt, 

wie es beim Porträt der Frau A. von Hofacker dreißig Jahre später der Fall ist. 

 

1953 malt Ferenz ein Porträt, das den Titel Junge Frau trägt (Abb. 46) und mit dem er 

einen Schritt weiter geht. Das dargestellte Mädchen füllt die Leinwand komplett aus, sie 

ist so präsent ins Bild gesetzt, dass die Schulterpartie an den Seiten jeweils ein wenig 

abgeschnitten wird. Ihr Gesicht wirkt sehr schmal, was von einem Rahmen aus glatten 

schwarzen Haaren noch verstärkt wird. Einen direkten Augenkontakt, wie bei den 

anderen Frauen gibt es hier nicht, der auffälligste Unterschied zum vorigen Porträt ist 

jedoch der bewusste und verstärkte Einsatz von Kontrasten. Einen dominierenden 

Farbakzent als Gegenstück zum sandfarbenen Hintergrund setzt Ferenz mit dem 

leuchtenden Gelb der Kleidung. Auch bei der Darstellung des Gesichts spart er nicht mit 

bunten Tönen: glänzende Lichtreflexe in den Haaren und Schattierungen der Haut 

strukturiert der Künstler mit kräftigen Farben. Durch das übergangslose Nebeneinander 

des Kolorits entsteht mitunter ein eindrucksvoller Hell-Dunkel-Effekt, der Tiefenwirkung 

in das Porträt bringt.  

Mit dem Bildbeispiel von 1935 hat dieses Porträt nahezu nichts mehr zu tun. Das Gesicht 

ist hier zwar weniger fein definiert, doch trotz der reduzierten Mittel steht das vorliegende 

Bild dem frühen Gemälde im Ausdruck um nichts nach. Ferenz setzt mit wenigen, 



41 
 

kräftigen Pinselstrichen wirkungsvolle Akzente, mit denen die optischen Eigenheiten 

sogar besser erfasst werden, als durch eine strenge Orientierung am Naturvorbild.  

Im Gegensatz zum späten Porträt Frau A. von Hofacker, wirkt die Darstellung hier 

wesentlich kompakter, was zum Teil auch an der intensiven Kontrastierung liegt. Von den 

nervösen Linien und Flecken, die sein Spätwerk charakterisieren, ist Albert Ferenz in 

dieser Phase noch weit entfernt. Die Entwicklung in diese kompakt-großflächige 

Richtung wurde unter anderem durch die Fresko-Aufträge begünstigt, durch die der 

Künstler zu einer reduzierteren Linienführung fand.146 Dass Ferenz in den fünfziger 

Jahren vermehrt zu massiv wirkender, kontrastreicher und linearer Malerei tendierte, zeigt 

sich ein weiteres Mal im Porträt Barbara aus dem Jahr 1954 (Abb. 47):  

Das dargestellte Mädchen lehnt mit dem Rücken an einer Wand, den Kopf hält sie ein 

wenig schief, ihr Blick ist in die Ferne gerichtet. Durch den Lichteinfall von rechts wird 

eine Gesichtshälfte der jungen Frau stark verdunkelt. Hinter ihr ist ein deutlicher Schatten 

erkennbar, was erstmals in der Reihe der bisher gezeigten Beispiele für einen definierten 

Hintergrund spricht. Auch die Farbigkeit setzt sich von allen zuvor gezeigten 

Frauenbildern ab. Ferenz setzt hier weniger auf belebtes Kolorit, sondern auf einen 

massiven Hell-Dunkel-Kontrast, der in seiner Intensität noch ausgeprägter erscheint, als 

beim letzten Bild. Zugunsten dieser Gegensätzlichkeit reduziert er bei Barbara das 

Gesicht auf die markantesten Züge, was im Vergleich zum Gemälde von 1953 den 

Eindruck von Kompaktheit begünstigt. Die Darstellung wirkt durch den Einsatz von 

Flächen und Konturen  klar und linear.  

Mit dem Porträt Barbara ist ein vorläufiger Höhepunkt in Ferenz’ Schaffen erreicht, denn 

in den folgenden Jahren beginnt er, von der dichten, reduzierten Darstellung abzuweichen 

und mit kubistischen Elementen zu experimentieren. So entsteht drei Jahre später, 1956, 

das Porträt Christiane (Abb. 48):  

 

Das farblich dunkel gehaltene Bild zeigt die Frau sitzend. Sie hält die Hände im Schoß 

gefaltet und blickt lächelnd zur linken Seite des Bildes. Die Anlehnung an kubistisches 

Formengut ist in dieser Arbeit deutlich erkennbar, auch wenn Ferenz die Zerlegung und 

Verzerrung nicht bis zur letzten Konsequenz beibehält: Starke Konturen und 

Zweidimensionalität, sowie die Unterteilung der Körperteile in kantige Felder sprechen 

zwar für eine Orientierung am Kubismus, allerdings gibt es keine Neuordnung einzelner 

                                                 
146 Vgl. Preißl 1981, S. 31. 
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Elemente oder eine starke Deformierung des Körpers. Ferenz ist auf Lesbarkeit und 

Erkennbarkeit der Porträtierten mehr bedacht, als auf die Autonomie der Bildschöpfung.  

Im Porträt Christiane dient der Hintergrund nicht mehr nur als unbestimmte Farbkulisse 

für die Personendarstellung, sondern er korrespondiert mit ihr. Die Linien und Flächen 

setzen sich in der Frauenfigur fort, sie ergänzen das Porträt und bestimmen maßgeblich 

die Komposition. So werden beispielsweise die V-förmig angeordneten Achsen der 

Oberarme durch eine schräge Linie im Hintergrund weitergeführt. Für die optische 

Unterbrechung des vertikalen Elements sorgt ein Querstrich, der ein wenig schief hinter 

dem Kopf des Mädchens verläuft und durch die Stellung ihres Mundes aufgegriffen wird. 

Eine weitere Achse durchquert das Bild im unteren Drittel und in Höhe des Torsos 

dominiert die flächige Aufsplitterung die gesamte Komposition. Bei der Gestaltung des 

Kopfes setzt Ferenz allerdings weniger ablenkende Akzente. Die einheitliche Fläche im 

Hintergrund lenkt den Blick des Betrachters auf den Ruhepol im Bild, das Gesicht des 

Mädchens.  

In seiner Porträtmalerei kommt Ferenz dem Kubismus kaum ein weiteres Mal so nahe 

wie im Gemälde von Christiane. Bis etwa 1960 greift er immer wieder auf geometrische 

Bildelemente zurück und besonders bei der Strukturierung des Hintergrundes verfällt der 

Künstler oft auf kleine, kantige Flächen. Im Genre der Landschaftsdarstellung oder bei 

Figuralkompositionen steht Albert Ferenz Mitte der fünfziger Jahre erst am Beginn der 

Entwicklung zur seiner geometrischen Malweise, die er vor allem gegen Ende der 

siebziger Jahre entfaltet. Bei den Porträts überwiegt letztendlich die offene Pinselschrift, 

die in den Arbeiten der Spätphase verstärkt zum Ausdruck kommt. 

 

Als letzte Illustration für Ferenz’ künstlerische Entwicklung im Genre der Porträtmalerei 

ziehe ich das Gemälde der Malerin aus dem Jahr 1970 zur näheren Betrachtung heran 

(Abb. 49). Es repräsentiert in dieser Bildauswahl den Übergang zwischen flächiger und 

pastos-fleckiger Malweise und steht daher noch vor dem anfangs beschriebenen Porträt 

von Frau A. Hofacker, das acht Jahre später entstanden ist.   

Die Malerin ist als Halbfigur dargestellt und ein wenig aus der Bildmitte abgerückt. 

Anhand von Pinsel und Palette ist sie als Künstlerin deutlich erkennbar. Durch Konturen 

wird sie zum Hintergrund abgegrenzt, allerdings ist die Silhouette auf einfache Formen 

reduziert, die keine genaue Bestimmung von Kleidung oder Körper ermöglichen. Auch 

korrekte Proportionen spielen in diesem Bild eine untergeordnete Rolle, was man an der 

Überlängung des Halses erkennen kann. Sowohl der Hinter- als auch der Vordergrund 
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werden nur durch unregelmäßige Farbflächen strukturiert, wodurch ein 

zweidimensionaler Eindruck entsteht. Die beiden Ebenen sind zwar durch ihre ähnliche 

Machart deutlich aufeinander bezogen, trotzdem wird die Figur durch warmes Kolorit 

und die kleinteilige Gliederung hervorgehoben. Dem Gesicht kommt auch trotz dieser 

Fülle von Flächen und undefinierten Formen eine Sonderstellung zu, der porträthafte 

Charakter bleibt wie immer erhalten.  

Im Gegensatz zum vorher beschriebenen Bild von Christiane fällt hier eine deutliche 

Lockerung der Flächengestaltung auf. Zwar ist die Strichführung auch schon im frühen 

Porträt sichtbar, 1970 macht die Oberfläche durch die offene malerische Struktur aber 

einen geradezu flimmernden Eindruck. Ein weiterer Entwicklungsschritt, besonders im 

Vergleich zu den Arbeiten der sechziger Jahre, ist die leuchtende Farbpalette. Ab etwa 

1975 zieht sich dieses Merkmal jedoch durch alle Sujets und ist daher nicht als 

Einzelphänomen der Porträtmalerei anzusehen.  

Nach der Malerin kommen wir letztendlich beim anfänglich  beschriebenen Bild der Frau 

A. von Hofacker an. Es ist bei weitem nicht das letzte Frauenporträt im Leben des 

Künstlers, aber es illustriert die Arbeitsweise, die charakteristisch ist für seine späte 

Schaffensperiode, die ab dem Jahr 1980 zu voller Blüte kommt.  

Trotz der erwähnten Heterogenität seines Werkes und der Gleichzeitigkeit verschiedener 

stilistischer Einflüsse, kann für die Porträtmalerei zusammenfassend folgendes festgestellt 

werden: Albert Ferenz entwickelt sich von einer anfänglich naturalistisch bzw. realistisch 

geprägten Malweise147, die etwa von 1930 bis 1950 andauert, bald zu einer lockeren 

Strichführung mit expressivem Einschlag. Unterschiedliche Einflüsse moderner 

Kunstströmungen prägen die Arbeit des Künstlers über Jahre hindurch. Der konstante 

Wandlungsprozess abseits von stilistischen Tendenzen, die an moderne Bewegungen 

angelehnt sind, kann jedoch reduziert werden auf eine zunehmende Aufsplitterung der 

Bildelemente und eine gegen Ende fast schraffierende Strichführung. Farblich entwickelt 

sich die Präferenz des Künstlers von erdigen, gedeckten Tönen, die ab Mitte der vierziger 

Jahre bunter werden, über eine dunkle Periode zu Beginn der Sechziger, bis hin zur 

leuchtenden Palette seines Spätwerks. Wesentlich für Ferenz’ Porträtmalerei ist außerdem 

der inhaltliche Faktor. Ob kompakte oder kristalline Oberflächengestaltung, ob Hell oder 

Dunkel, die Lesbarkeit des Bildes und die authentische Darstellung des Modells haben 

                                                 
147 Während dem Realismus eine kreative Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit zugrunde liegt, wird 
unter Naturalismus eher eine detailgetreue Wiedergabe des Vorbildes ohne seine Interpretation verstanden. 
Vgl. Realismus, in: Buchheim, Lothar-Günther (Hg.): Knaurs Lexikon moderner Kunst, S. 249. 
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immer Priorität. Abschließend soll eine Äußerung des Künstlers selbst zitiert werden, die 

auch für den interessierten Betrachter seiner Werke Gültigkeit haben kann: „Jedes Bild ist 

für mich eine eigene Welt mit neuen Erlebnissen, fesselnd.“148 

 

"
�
�
  ���������'�����

 

Eine Landschaft zu malen bedeutet für Albert Ferenz nicht in erster Linie, sie abzubilden. 

Mehr noch als im Porträtgenre fühlt er sich in dieser Bildgattung frei, das in seinen Augen 

Wesentliche auf die Leinwand zu bringen. Durch die konservativ geprägte Ausbildung an 

der Akademie der Bildenden Künste entwickelt sich Ferenz aber auch hier von der 

Naturwiedergabe zu seiner eigenen Definition einer Landschaftsimpression, die in den 

meisten Fällen aus seiner Erinnerung entstehen.149 Denn obwohl die Familie auf ihren 

zahlreichen Reisen niemals ohne die komplette malerische Ausrüstung des Künstlers 

Ausflüge zum Strand oder in die Natur unternahm, malte er die Bilder fast immer im 

Atelier.150 Umso freier war Ferenz in der Ausführung. Ohne ein direktes Vorbild steht 

seine subjektive malerische Auffassung der Landschaft im Vordergrund, wie er selbst 

bestätigt: Wenn ich aus dem Gedächtnis male, (...) male ich nur das, was mich beeindruck 

hat.151 Schon in der Frühzeit bestimmt vor allem kompositionelles Denken seine Arbeit. 

Wenn es Ferenz bildmäßig notwendig erscheint, verzichtet er zugunsten des 

Gesamteindrucks auf Einzelheiten und räumt der atmosphärischen Bildgestaltung den 

Vorrang ein.152  

Seine Landschaftsbilder haben oft einen konkreten Inhalt. So steht beispielsweise das 

Jahreszeiten-Thema häufig im Mittelpunkt seiner Naturbetrachtungen. Architektur spielt 

ebenfalls eine wichtige Rolle in dieser Bildgattung. Manchmal geht es dabei nur um die 

Darstellung eines Gebäudes oder einzelner Bauelemente, aber auch charakteristische 

Stadtansichten wie im Linolschnitt Florenz (Abb. 50) sind vorhanden.153 Diese mitunter 

auffällige Tendenz zur Baukunst zeigt sich vorwiegend in Gemälden und Graphiken, 

während Aquarelle fast immer reine Naturdarstellungen sind.   
                                                 
148 Vgl. Preißl 1981, S. 20.�
149 Vgl. Zylla 2005, S. 27.  
150 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
151 Vgl. Preißl 1981, S. 25. 
152 Vgl. ebenda, S. 25. 
153 Als erklärender Hinweis für den folgenden Abschnitt sei gesagt, dass in dieser Arbeit auch die 
vorwiegend städtisch geprägten Gemälde der Kategorie der Landschaftsbilder zugeordnet werden.  
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In über vier Jahrzehnten der ununterbrochenen Beschäftigung mit dem Landschaftsthema 

experimentiert Ferenz mit einer ganzen Reihe von stilistischen Ausdrucksformen, bis er 

schließlich in seiner letzten Schaffensperiode, ab 1980, zu einer ähnlich vibrierend-

lockeren Malweise gelangt wie im Genre der Porträts. Von einer stringenten Entwicklung 

ist der Künstler aber auch hier weit entfernt und beim Nachvollzug der Stilwandlung 

tauchen aus kunsthistorischer Sicht Schwierigkeiten auf, die in der Porträtmalerei nicht 

gegeben waren. Ein Problem ergibt sich zum Beispiel aus den großen Datierungslücken. 

Stilistische Wandlungen können daher nicht einfach anhand von chronologisch 

aufeinanderfolgenden Beispielen dargelegt werden, wie es zuvor der Fall war. Die 

Beschäftigung mit dem Landschaftsthema erfordert eine selbständige zeitliche 

Einordnung von wichtigen undatierten Werken, um ein Gesamtbild dieser Entwicklung 

zu erstellen. Des Weiteren muss beachtet werden, dass stilistische Entwicklungen bei Öl- 

und Acrylgemälden anders verlaufen als zum Beispiel bei Aquarellen, die einen 

wesentlichen Anteil an der Gesamtzahl der Werke in diesem Genre ausmachen. An 

späterer Stelle wird daher gesondert auf Arbeiten in Aquarelltechnik eingegangen.154 

 

Bevor es nun an die Analyse einzelner Bildbeispiele geht, soll zuerst der Versuch 

unternommen werden, überblicksartig die stilistische Entwicklung des Künstlers im 

Landschaftsgenre darzulegen. Entstehungszeiten von bestimmten Werken können erst 

nach einer allgemeinen Orientierung im Themenkreis der Landschaft und durch 

unmittelbare Vergleiche mit datierten Arbeiten vorgeschlagen werden. 

Zwischen 1930 und 1950 entwickelte sich die Landschaft in Albert Ferenz’ Gemälden 

von realistisch geprägten Darstellungen einer ländlichen Idylle, die zeitweise ein wenig 

an Postkartenmotive erinnern, hin zu bewegten Bildausschnitten, die durch ihrer 

willkürliche Auswahl und die lockere, zum Teil pastose Strichführung Anklänge an 

impressionistische Malerei aufweisen.155 Auch im Umgang mit Farbe wird der Künstler 

ab Mitte der vierziger Jahre mutiger. So verweist beispielsweise das vom realen Vorbild 

unabhängige Kolorit dieser Zeit, wie es im Bild Sommer in der Heimat von 1945 zur 

Anwendung kommt (Abb. 51), auf  impressionistische Gestaltungsgrundlagen wie die 

                                                 
154 Siehe dazu S. 56. 
155 Es soll hier nicht der Fehler begangen werden, einen unregelmäßigen, pastosen Farbauftrag mit 
impressionistischem Stil zu verwechseln. Tatsächlich bezieht sich der Verweis auf diese Strömung auf 
Ferenz’ Bestreben, einen Natureindruck in auflösender Malweise zu erfassen, um damit die atmosphärische 
Stimmung eines Landschaftsbildes zu erfassen. �
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Bedeutung von Licht und Farbe. Ab etwa 1955 werden weite landschaftliche Ausblicke 

und Tiefenzüge durch eine  flächige, schematisierte Gestaltung ersetzt. Durch die dichte 

Aneinanderreihung einzelner Bildelemente entsteht dabei ein oftmals kompliziertes 

Formgefüge, wie im Bild In Italien aus dem Jahr 1965 (Abb. 52).  

Motivisch tendiert Ferenz in dieser Zeit vermehrt zu Abend- und Nachtansichten, 

dementsprechend dominieren dunkle Töne die Palette. Gegen Ende der siebziger Jahre 

ändert sich durch den Einfluss der mediterranen Landschaften seine Sichtweise von 

Natur, was sich in der künstlerischen Arbeit besonders in der Farbgebung niederschlägt. 

Helles, leuchtendes Kolorit bestimmt nun das Erscheinungsbild seiner Gemälde. 

Unruhige Bildstrukturen weichen schablonenähnlichen Stadt- und 

Landschaftsdarstellungen und um 1977/78 stehen in Anlehnung an den Kubismus Form 

und Bildkomposition im Mittelpunkt.  

In Ferenz’ letzter Schaffensperiode bekommt die Landschaftsmalerei noch einmal einen 

anderen Einschlag. Die achtziger Jahre stehen ganz im Zeichen von expressiver 

Strichführung und Farbigkeit, was sich auf alle Bildgattungen auswirkt. Es gibt oftmals 

keinen klar definierten Bildraum mehr, atmosphärische Farbnebel verschleiern die 

Grenzen zwischen Gegenständlichem und Malerischem. Der kleinteilige Gesamteindruck 

ist – ähnlich wie in den Porträts der achtziger Jahre – vorherrschend.  

 

Zu Beginn der Einzelbetrachtungen soll nun das Gemälde Berglandschaft aus dem Jahr 

1939 (Abb. 53) repräsentativ für das landschaftliche Frühwerk des Künstlers stehen. 

Auch dieses Werk ging, wie so viele andere Arbeiten, im Zuge der Nachkriegszeit 

verloren.156 Glücklicherweise ist jedoch zumindest eine farbige Abbildung davon 

überliefert, daher ist das Werk ein gutes Beispiel für Ferenz’ konservativ geprägte 

Malweise, die sich auch in einer gedeckten Palette äußert und von der sich der Künstler 

drei Jahre nach seinem Studienabschluss in Wien noch nicht losgelöst hatte. 

Vor dem Betrachter erstreckt sich die grüne Naturidylle, soweit das Auge reicht. Ein 

schräg abfallender Hang durchzieht das gesamte Bild und verleiht der Komposition 

Dynamik. Im Hintergrund reiht sich eine bewaldete Anhöhe an die nächste, was zu einer 

Dominanz der horizontalen Gliederungselemente führt. Unterbrochen wird dieser 

Breitenzug durch eine große Tanne im Vordergrund. Von hier aus schweift der Blick 

                                                 
156 Laut Edda Preißl handelt es ich bei dem einzig erhaltenen Gemälde aus der Zeit der dreißiger und 
beginnenden vierziger Jahre um ein Porträt von Josepha Ferenz. Die Berglandschaft gilt, wie so viele 
andere Bilder aus dem Frühwerk des Künstlers, als verschollen. Vgl. Preißl 1981, S. 30. 



47 
 

nach rechts auf ein Hausdach, von dem eine kleine Allee wegführt. Dieser Weg teilt das 

Bild vertikal in zwei Hälften und balanciert die Komposition somit aus. An diesem 

Beispiel wird klar, wie genau Ferenz schon in seiner Frühphase den Bildaufbau 

strukturiert, um Ausgewogenheit zu erzielen. Das heißt allerdings nicht zwangsläufig, 

dass er sich dabei an das tatsächliche Erscheinungsbild der Landschaft hielt. Ferenz kann 

einzelne Bildelemente einfach hinzugefügt haben, um die Komposition zu beleben oder 

auszugleichen.  

Farblich gibt es in dieser Arbeit wie gesagt noch keine große Bandbreite. Lediglich 

verschiedene Grün- und Brauntöne grenzen die Formen voneinander ab. Pinselansätze 

und fleckige Schattierungen sind schon vorhanden, allerdings in zu geringem Ausmaß, 

um sie als impressionistisch zu bezeichnen. Komposition und traditionsgebundene 

Ikonographie haben für den jungen Albert Ferenz in dieser Werkphase noch einen 

höheren Stellenwert als die malerische Umsetzung einer Landschaftsidee. 

 

Als Gegenstück zur Berglandschaft von 1939 soll mit dem Gemälde In den Bergen aus 

dem Jahr 1985 (Abb. 54) der Schlusspunkt in der Entwicklung des Landschaftsthemas 

markiert werden. Kantig und steil ragen in diesem Bild die Gebirgskämme vor den Augen 

des Betrachters auf. Eine Formkomposition gibt es nur in der oberen Hälfte des Bildes, in 

der mit fließenden Pinselstrichen die Gipfel dargestellt werden. Die restliche Struktur 

entsteht allein durch Farben und leuchtende Schattierungen. In den achtziger Jahren 

existiert das Naturvorbild in Ferenz’ Landschaftsgemälden nur noch als vage Richtlinie, 

der Kern seiner Darstellung ist die eigene Sichtweise und die kreative Idee hinter einem 

Bild. Das Gebirgsmassiv erstrahlt in bunten Farben, durch den fehlenden Tiefenzug und 

das undefinierte Umfeld empfindet man die Berge trotz ihrer gezackten Kämme und der 

weit aufragenden Gipfel nicht als bedrohlich. Sie zeugen vielmehr vom Selbstbewusstsein 

eines Künstlers, der seine malerische Ausdruckskraft mit impulsiver Strichführung und 

einer expressiven Landschaftsauffassung vollends zur Geltung bringt. 

Bis Ferenz diese Art von malerischer Eigenständigkeit erreicht, ist sein Werk von 

mehreren Wandlungen durchdrungen. Wie komplex dieser Entwicklungsprozess 

besonders in der Frühzeit verläuft, und wie vorsichtig man deshalb bei zeitlichen 

Einordnungen vorgehen muss, soll nun an mehreren Bildbeispielen illustriert werden. Zu 

diesem Zweck ist es nötig, die verschiedenen Ausprägungen in Form einer längeren 

Auflistung von Werken und ihren Beschreibungen darzulegen, was möglicherweise ein 

wenig langatmig erscheinen mag. Diese Aufzählung dient jedoch dem besseren 
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Verständnis, denn andernfalls wäre es an späterer Stelle schwer, vorgeschlagene 

Datierungen für stilistische relevante Werke nachzuvollziehen. 

 

1945 malt Ferenz das zuvor erwähnte Ölgemälde Sommer in der Heimat, das aufgrund 

seiner chromatischen Gestaltung und dem punktförmig akzentuierten Farbauftrag an den 

Impressionismus erinnert. Nur sechs Jahre nach der Entstehung der bieder wirkenden 

Berglandschaft zeigt Ferenz mit dieser Arbeit, dass er eigenen Bildvorstellungen einen 

höheren Stellenwert einzuräumen beginnt, als motivgeschichtlichen Traditionen. 

Acht Jahre nach dem Gemälde Sommer in der Heimat entsteht 1953 das in Mischtechnik 

ausgeführte Bild von Stramberg (Abb. 55). Es zeigt eine kleine Dorfstraße, die links von 

den Dächern der tiefer liegenden Häuser und rechts von Fassaden flankiert wird. An 

einem hölzernen Strommast, von dem eine Straßenlaterne ragt, stehen zwei Frauen in 

Rückenansicht. Erdige Farbtöne charakterisieren das Erscheinungsbild, im Mittelpunkt 

steht aber das graphische Element. Mit greifbarem Realismus schildert Ferenz in der 

aquarellierten Zeichnung diese Dorfszene. Nichts deutet daraufhin, dass er zuvor schon 

mit anderen Darstellungsformen experimentiert hat. Das Werk ließe sich bequem neben 

eine Arbeit der dreißiger Jahre stellen und in die akademisch geprägte Frühphase 

einordnen. Allerdings belehrt uns die gut sichtbare Datierung von 1953 eines Besseren.  

Umso verblüffender scheint dieses Werk, wenn man das Gemälde einer anderen Straße 

zum direkten Vergleich heranzieht. Nur vier Jahre nach Stramberg entstanden, folgt diese 

Darstellung mit dem Titel Straße (Abb. 56) völlig anderen Maßstäben. Ein starker 

Tiefenzug durchdringt die Komposition, der Weg mündet in einen Ausblick auf ein 

steiles Gebirge. Eine Rückenfigur stellt in dieser einsamen Szene die Brücke zum 

Betrachter her. Gebäudefassaden sind durch Konturen nur schemenhaft ausformuliert, 

Ferenz macht mit der bunten Farbgebung deutlich, dass es ihm in diesem Bild nicht um 

Form, sondern um Atmosphäre geht, was abermals auf eine Beschäftigung mit der Kunst 

des Impressionismus hindeutet. Spiegelungen auf der nassen Straße segmentieren die 

Darstellung in einzelne Farbflächen, die aber durch kurze Pinselstriche aufgelockert 

werden und so einen schimmernden, bewegten Eindruck erzeugen. Dieses Beispiel 

illustriert in Kombination mit den bisher besprochenen Gemälden die vielfältigen 

Ausdrucksmöglichkeiten, mit denen Ferenz seine Umwelt erfasst.  

Eine weitere Facette zeigt das 1959 entstandene Gemälde Mörbisch (Abb. 57), bei dem 

der Künstler von der impressionistischen Naturwahrnehmung abrückt. Die Gleichartigkeit 

der inhaltlichen Umsetzung im Vergleich zu den beiden vorigen Bildern ist jedoch 
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offensichtlich. Das Kompositionsschema der sich stark verjüngenden Dorfstraße, die von 

Bauten gesäumt wird, scheint Ferenz gereizt zu haben, denn er gestaltet das Thema an 

dieser Stelle schon zum dritten Mal. Wieder blickt der Betrachter auf eine Straße, die zu 

beiden Seiten von Gebäuden flankiert wird. Der Tiefenzug ist ähnlich stark ausgeprägt 

wie bei der regennassen Straße von 1953, die malerische Umsetzung folgt jedoch anderen 

Kriterien. Schwarze Konturen sind hier wesentlich ausgeprägter und vielfältiger und es ist 

schwer zu sagen, ob Farbe oder Form den Gesamteindruck des Bildes bestimmen. 

Architektonische Elemente werden hauptsächlich aus Kreisen und geraden Linien 

geformt und die Stadtansicht ist wesentlich kleinteiliger gestaltet als zuvor. Belebt wird 

der Ausblick auf Kirchtürme, Schornsteine und Hausdächer aber erst durch die 

expressive, leuchtende Farbpalette, mit der Ferenz die Mörbischer Straße in gleißendes 

Sonnenlicht taucht. Die bunten Flächen und Akzente tragen wesentlich zur Komposition 

bei und verstärken den perspektivischen Tiefenzug. Pinselstriche sind zwar auch in 

diesem Werk sichtbar, allerdings fügen sie sich gleichsam als farbige Schattierungen in 

die Darstellung ein und werden nicht als autonomes Gestaltungsmittel eingesetzt wie im 

Werk von 1953. Je nach Motiv und Bildidee variiert Ferenz die Intensität seiner 

malerischen Handschrift, erst im Spätwerk wird die offene Pinselführung zu einem 

konstanten Merkmal seiner Kunst. 

In den kommenden Jahren wird die kleinteilige Komposition, wie wir sie ansatzweise 

schon im Gemälde Mörbisch vorfinden, zu einem wichtigen Bestandteil im Schaffen des 

Künstlers. Auch das nächste Bild mit dem Titel Capri bei Nacht aus dem Jahr 1961 (Abb. 

58) weist dieses Muster auf. Kontrastierende, kantige Farbflächen reihen sich eng 

aneinander und füllen beinahe die gesamte Leinwand aus. Dazwischen ragen 

schematisierte Baumformen auf, mit denen Ferenz klar Architektur- von Naturelementen 

trennt. Im Vergleich zu Mörbisch, das trotz der reduzierten Formen keine 

Leseschwierigkeiten bereitet, sorgt dieses Gemälde inhaltlich für ein wenig 

Kopfzerbrechen. Der gewohnte Blick auf Häuser, Straßen oder Natur bleibt dem 

Betrachter hier verwehrt. Die klassischen Elemente einer Stadt werden zu einem 

unbestimmten Teppich aus farbigen Flächen. Aber obwohl man keinen definierten 

Ausblick vor sich hat und einzelne Gebäude nicht auszumachen sind, gleitet Ferenz nicht 

vollständig in die Abstraktion ab. Nur in seltenen Fällen negiert er das Naturvorbild zur 

Gänze, meist werden die Formen lediglich schematisiert, vereinfacht, abgekürzt, so wie 

es auch hier der Fall ist. 
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Capri bei Nacht ist in vieler Hinsicht beispielhaft für nachfolgende Entwicklungen. Das 

farbliche Konzept und die geometrischen Formelemente in diesem Gemälde werden in 

anderen Landschaftsbildern der sechziger und siebziger Jahre reflektiert. Arbeiten wie Am 

Meer von 1964 (Abb. 59) oder Das Wasserschloss aus dem Jahr 1976 (Abb. 60) zeigen, 

dass Ferenz manchmal über viele Jahre hinweg Gefallen an gewissen Formen und 

Strukturen findet und diese auch immer wieder in seine Werke einbringt.  

Ab Mitte der Siebzieger Jahre werden seine Landschaftsvisionen allgemein heller und 

wirken wegen der oftmals fehlenden Konturen aufgelockert. Ein Aquarell mit dem Titel 

Mondlandschaft, entstanden 1973 (Abb. 61), ist der Auftakt zu einer weiteren länger 

andauernden Periode. Überdurchschnittlich groß prangt der Halbmond in der Mitte des 

Bildes über dem Horizont einer Stadt. Die Gebäude heben sich in Form von rechteckigen 

Feldern hell vom braunen Hintergrund ab, ihre Anordnung folgt längst nicht mehr dem 

statischen Beispiel von Mörbisch, vierzehn Jahre zuvor. Hier wirkt die Architektur 

körperlos und instabil wie eine Papierkulisse. Auch der Grund, von dem die eckigen 

Häuser aufragen, ist schwer zu definieren. Es ist nicht ganz klar, ob es sich dabei um eine 

Anhöhe handelt, oder ebenfalls um bebaute Fläche. Allerdings richten sich die 

Landschaftsdarstellungen von Albert Ferenz in diesem Stadium nach anderen Maßstäben 

als Erkennbarkeit und Formvollendung. Vielmehr illustriert der Künstler den Eindruck 

einer Landschaft und es ist unerheblich, ob das Erscheinungsbild letztendlich den 

gängigen Sehgewohnheiten entspricht oder nicht. Die Farbgebung ist in der 

Mondlandschaft noch zurückhaltend, zeigt aber Tendenzen zur bunten Palette der 

Folgezeit. Der sparsame Einsatz von Konturen leitet ebenfalls zur Charakteristik der 

Spätphase über. Von Darstellungen wie dieser entwickelt Ferenz um die Mitte der 

siebziger Jahre einen präziseren, geometrischeren Stil, der später in kubistischen 

Darstellungsidealen gipfelt.  

Ein – im wahrsten Sinne – leuchtendes Beispiel für die zunehmend formreduzierte   

Darstellungsform von Landschaften in Gemälden von Albert Ferenz ist das berühmte Bild 

Die rote Fabrik aus dem Jahr 1977 (Abb. 62). Mit Spitzen und Schloten erhebt sie sich 

aus einem grünen Umfeld. Der Bau ist in eine Hügellandschaft eingebettet, deren 

Farbgebung sich im Himmel widerspiegelt. Ferenz modelliert das Fabrikgebäude nur mit 

bunten Flächen, die sich aneinanderreihen und zum Teil überschneiden. Zwar fühlt man 

sich beim Betrachten dieses Bildes nicht in erster Linie an typische Industriedarstellungen 

des 19. oder 20. Jahrhunderts erinnert, bei denen früher meist die soziale Situation von 
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Arbeitern157 und später im Futurismus des 20. Jh. die Allmacht von Technik und 

Fortschritt im Mittelpunkt stand158, aber dennoch spiegelt das Gemälde Ferenz’ Interesse 

an industrieller Architektur wider. Das Farbschema ähnelt stark der Palette von Mörbisch, 

allerdings fehlt hier die harte grafische Struktur. Farbliche Gegensätze stehen 

übergangslos nebeneinander und auch inhaltlich zieht Ferenz keine Grenzen. Nichts 

trennt Natur- und Architekturmotive, Fabrik und Umwelt bilden im Gemälde eine 

harmonische, sich sogar ergänzende Einheit. Eckige Elemente, die auch schon zehn Jahre 

zuvor ein wichtiger Bestandteil von Ferenz (Stadt-)Landschaften waren, werden gegen 

Ende der siebziger Jahre geometrischer und statischer. Während die Zusammenfügung 

der einzelnen Formen hier aber noch relativ organisch wirkt, zeugen die nachfolgenden 

Werke oft von einem starken kubistischen Einfluss.  

Ein markantes Beispiel für diese Phase ist das Gemälde Fabrik aus dem Jahr 1978 (Abb. 

63): Das Industriegebäude steht auf einer Art stufenförmigem Sockel, der in erdigem 

Braun gehalten ist. Darüber erhebt sich das Bauklotz-artige Konstrukt der Fabrik. Fast 

schablonenartig werden die Bildteile aufeinander gestapelt, es dominieren wiederum 

Fläche und Zweidimensionalität. Einzelne Linien und Schattierungen strukturieren die 

kubischen Elemente, die blaue Sonne ist das einzig runde Element in dieser Fülle von 

Rechtecken.  

 

Aufgrund der verstärkten Hinwendung zu Architektur- und Industriemotiven in den 

sechziger und siebziger Jahren stellt sich die Frage nach der Inspirationsquelle für diese 

wiederkehrenden Darstellungsformen in Albert Ferenz’ Landschafts-Oeuvre. Dabei ist 

der Zeitstil ein wesentlicher Aspekt, den es zu berücksichtigen gilt. Die zeitgenössische 

Kunstlandschaft ist neben der jeweiligen Ausbildung und dem persönlichen Umfeld ein 

prägender Einflussfaktor für die Entwicklung eines Künstlers, denn im Gegensatz zu 

vergangenen Stilen und Epochen kann man sich dem Erscheinungsbild der unmittelbaren 

Umgebung kaum entziehen. Man muss daher in Betracht ziehen, dass der Zeitgeschmack 

und aktuelle stilistische Tendenzen diverser Kunstgattungen ausschlaggebend sein 

können für thematische oder formale Wandlungen im Werk eines Künstlers. Für einen 

Maler wir Albert Ferenz könnten neben den Entwicklungen in seinem eigenen Metier 

auch die zeitgenössischen Schöpfungen der Bereiche Architektur, Skulptur oder 

Kunsthandwerk interessant und inspirierend gewesen sein. Die wechselseitige Inspiration 

                                                 
157 Vgl. Klingender 1968, S. 157 
158 Vgl. Rainey 2009, S. 66. 
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zwischen Kunstgattungen und die Vision einer „Gesamtkunst“ war ja vor allem im 19. 

und 20. Jahrhundert ein aktuelles Thema, wie nicht zuletzt Vereinigungen wie die Wiener 

Werkstätte zeigen.159 Auch aus Walter Gropius’ Bauhaus-Programm spricht das 

Bestreben, Malerei und Architektur in diesem Sinne zu verbinden.160 Nach 1940 erfuhr 

der Kunstbegriff eine generelle Erweiterung, da neue Erscheinungsformen von Kunst und 

Kunstschaffen aufkamen, die mehrere Aspekte in sich vereinten.161 Durch die illustrative 

Zurschaustellung von Idee, Konzept und Prozess kam es bei den Vertretern der 

Avantgarde in Form von Happenings zu einer gattungsübergreifenden Kunstproduktion, 

bei der die traditionell vorherrschenden Kategorien wie Malerei, Skulptur und Baukunst 

pluralistisch aufgebrochen und die Grenzen zwischen ihnen somit mehr und mehr 

verwischt wurden.162 Diese symbiotische Tendenz in der Kunst war ab der Mitte des 20. 

Jahrhunderts ein aktuelles Thema, das den Künstlern der damaligen Zeit – wenn sie auch 

nicht die gleichen Ziele verfolgten wie die „Rebellen“ der Avantgarde – zumindest 

bekannt gewesen sein muss.  

Auch im Fall von Albert Ferenz stößt man auf Bildkompositionen, die weniger von der 

Malerei, als von der Architektur inspiriert scheinen. Vor allem in der Landschaftsmalerei 

gibt es Formen und Motive, die in Anlehnung an die Baukunst der damaligen Zeit 

entstanden sein könnten. Insbesondere die eben besprochenen Werke der späten siebziger 

Jahre sind gekennzeichnet von einer zunehmend graphischen Struktur, deren Inhalte 

oftmals von architektonischen Elementen bestimmt werden. Sie erinnern durch ihre 

geometrischen Formen an die zweckmäßig rationalisierten Bauten der zwanziger Jahre, 

die als Wegbereiter der architektonischen Moderne galten und deren Erscheinungsbild 

Ferenz offenbar ins Malerische umzusetzen versuchte.163 In den fünfziger und sechziger 

Jahren erlebte diese Bewegung in Deutschland eine zweite Blüte, was möglicherweise 

dazu führte, dass der Künstler damals auf diesen den zwanziger Jahren nachempfundenen 

                                                 
159 Der Grundsatz der Wiener Werkstätte war die Gleichwertigkeit aller handwerklichen Kunstformen, der 
als Vereinscredo wie folgt formuliert wurde: Es soll die Arbeit des Kunsthandwerkers mit demselben Maß 
gemessen werden wie die des Malers und des Bildhauers. Vgl. Szeemann 1983, S. 88 
160 Gropius ruft in seinem Manifest die Vertreter unterschiedlicher Kunstgattungen zu einem bewußten Mit- 
und Ineinanderwirken aller Werkleute auf, unter der Prämisse der gemeinsamen Orientierung an der 
Architektur: Architekten, Maler und Bildhauer müssen die vielgliedrige Gestalt des Bauens in seiner 
Gesamtheit und in seinen Teilen wieder kennen und begreifen lernen, dann werden sich von selbst ihre 
Werke wieder mit architektonischem Geiste füllen, den sie  in der Salonkunst verloren haben. Vgl. Ferrier 
1990, S. 191. 
161 Vgl. Werkner 2007, S. 14. 
162 Vgl. ebenda, S. 17�
163 Vgl. Lampugnani 2000, S. 128. 
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Baustil aufmerksam wurde und daraus Anregungen für seine Malerei zog.164 Meist kamen 

bei der architektonischen Sachlichkeit der zwanziger Jahre die Baustoffe Beton oder 

Ziegel in Verbindung mit Glas und Stahl zur Anwendung, eine Kombination, auf die man 

vierzig Jahre später erneut zurückgriff. Ähnlich wie bei Projekten von Walter Gropius 

und Adolf Meyer, die sowohl das Bauhaus-Werkstattgebäude in Dessau (Abb. 64), als 

auch das Fagus-Werk in Alfeld (Abb. 65) entwarfen, werden auch bei Bauten der 

sechziger Jahre weitläufige Glasflächen durch Rasterähnliche Stahlkonstruktionen 

gegliedert und von weißen oder Ziegel-Baukörpern umschlossen.165 Die Wohnanlange 

Genter Straße in München-Schwabing ist ein Beispiel für die Fortsetzung dieser 

Architekturform (Abb. 66). 1969 von Otto Steidle errichtet, entspricht sie mit ihren 

dunklen Stahlkonturen, die den verglasten Bau in einzelne Felder unterteilen, eben jenem 

sachlichen Baustil, der schon vor dem zweiten Weltkrieg oft bei der Planung von Wohn- 

und Industriegebäuden angewandt wurde.166  

Wirft man einen Blick auf Albert Ferenz’ Arbeiten aus dieser Zeit, kann man die optische 

Ähnlichkeit solcher Konstruktionen mit den verschachtelten, hart umrissenen Motiven in 

seinen Gemälden kaum leugnen. Es ist nicht auszuschließen, dass die Tendenz zu straff 

konturierten Farbfeldern wie in den Bildern Erinnerung an Procida aus dem Jahr 1967 

(Abb. 67) oder Figural von 1969 (Abb. 68) von architektonischen Entwicklungen oder 

„Vorbild-Bauten“ wie jener der Wohnanlage Genter Straße angeregt wurde. Doch nicht 

nur Wohnbauten faszinierten den Künstler. Auch Industrie- und Veranstaltungsgebäude 

inspirierten ihn offenbar zu kleinteiligen Bildkompositionen und kubischen Formen. So 

lassen sich Parallelen feststellen zwischen Aufnahmen von Werkshallen der sechziger 

Jahre (Abb. 69) und beispielsweise der oft reproduzierten Farblithographie Rote Fabrik 

von 1977. Auch die Darstellung der Fabrik aus dem Jahr 1978 könnte auf solche 

Vorbilder zurückgehen, zumal man in den sechziger Jahren im Bereich des Industriebaus 

sogenannte Typenhallen entwickelte, die aufgrund ihrer schematisierten Form in kurzer 

Zeit errichtet werden konnten und daher in vielen Gegenden zu sehen waren.167 Es ist 

demnach gut möglich, dass Ferenz vielerorts mit einem ähnlichen Erscheinungsbild 

konfrontiert wurde und deswegen diese Formen in seiner eigenen Arbeit rezipierte.  

                                                 
164 Vgl. ebenda, S. 84. 
165 Vgl. ebenda, S. 84 u.  90. 
166 Vgl. ebenda, S. 15 u. 16.�
167 Vgl. Franzke, Hermann: Entwicklung des Industriebaus bei Bosch. Neue Hallen- und Geschoßbauten für 
veränderte Fertigstrukturen, in: Sommer 1987, S. 141. 
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Bei genauerer Betrachtung des Gemäldes Sonnig von 1977 (Abb. 70) oder der 

Farblithographie Mondlandschaft aus dem Jahr 1973 fühlt man sich sogar an ganz 

bestimmte Bauten der damaligen Zeit erinnert. Natürlich kann man, ohne zu wissen, ob 

Albert Ferenz diese Gebäude überhaupt gekannt hat, nicht von einer direkten 

Vorbildwirkung ausgehen. Dennoch lohnt sich ein Vergleich von Bild und Objekt, um zu 

zeigen, dass zumindest die Möglichkeit einer wechselseitigen Beeinflussung unter 

verschiedenen Kunstgattungen besteht.  

Die gemalten Häuser der beiden Bilder Mondlandschaft und Sonnig erinnern in ihrer 

Struktur und Form an den Berliner Konzertsaal Philharmonie, der zwischen 1956 und 

1963 von Hans Scharoun errichtet wurde (Abb. 71).168 Wie beim realen Gebäude greifen 

auch in den Darstellungen die verschiedenen Baukörper ineinander und formen dadurch 

eine neue Einheit, in der die einzelnen Elemente trotzdem für sich stehen. Auch der 

berühmte Einsteinturm in Neubabelsberg, der 1921 von Erich Mendelsohn konzipiert 

wurde (Abb. 72), könnte für Ferenz eine formale Anregung bei der Arbeit an Bildern wie 

dem Wasserschloss von 1976 gewesen sein, weil darin die Kombination von weichen und 

kantigen Formen eine reale architektonische Umsetzung findet. Er war grundsätzlich 

fasziniert von Formkontrasten, denn sie zeigen sich gleich in mehreren Exemplaren seiner 

malerischen Stadtlandschaften, wenn auch nicht unbedingt als direkte Rezeption eines 

bestimmten Bauwerks.169 Ob Ferenz tatsächlich die erwähnten Gebäude vor Augen hatte, 

als er an diesen Werken arbeitete, ist wie gesagt nicht nachweisbar. Weil aber das direkte 

Lebensumfeld, ob ländlich oder urban, stets eine Quelle der Inspiration für den Künstler 

war, kann man durchaus davon ausgehen, dass ihn auch die moderne Architektur seiner 

Zeit zu neuen Kompositionen und Sujets angeregt hat.170  

Ab 1980 orientiert Ferenz sich wieder an anderen Maßstäben für die Verwirklichung 

seiner Landschaftsideen. Die Verbindung zu zeitgenössischer Architektur kann man den 

Bildern der Spätphase nicht mehr entnehmen, vielmehr steht wieder die subjektive 

Auffassung des Motivs im Vordergrund. Inhaltlich verdrängen in seinem Spätwerk die 

Naturdarstellungen das urbane Sujet, auch wenn mediterrane Dörfer immer noch Teil 

seiner Motivwelt sind.  

 

                                                 
168 Vgl. Lampugnani 2000, S. 118 u. 119. 
169 Weitere Beispiele für die Verwendung von vereinfachten runden und kantigen Formen zur Darstellung 
von Architektur und Landschaft findet man auch im Gemälde Capri bei Nacht , in die Farblithographie Auf 
Ischia (Abb. 86) oder im Holzschnitt Am Meer. 
170 Vgl. Schremmer, Ernst: Landschaften im Werk von Albert Ferenz, in: Zylla 1988, S. 10 u. 11. 
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Um die künstlerischen Veränderungen nicht aus den Augen zu verlieren, geht es nun 

wieder um das stilistische Erscheinungsbild, das sich um 1980 noch einmal deutlich 

ändert. Im Bild Auf Siphnos (Abb. 73), das zwischen 1979 und 1981 entstanden ist, sieht 

man den Übergang zwischen dem Prinzip der flächig verschachtelten 

Zweidimensionalität und dem dynamischen Bildaufbau der letzten Schaffensperiode. Wir 

haben wieder die Ansicht einer mediterranen Stadt vor uns, die mit ihren hellen Gebäuden 

an das reale Erscheinungsbild südlicher Gegenden erinnert. Der farbliche Gesamteidruck 

wird von einem kräftigen Rot bestimmt, bunte energische Pinselstriche strukturieren das 

kantige Grundmuster der Stadtlandschaft. Zwar fühlt sich Ferenz bei der Darstellung von 

architektonischen Elementen noch an die statischen Formen der letzten Jahre gebunden, 

aber die konturlosen, ausgefransten Flächenfragmente verweisen schon auf das 

schwungvolle Liniengefüge, das von nun an zunehmend seine Kompositionen dominiert. 

Das Gemälde Im Sommer entstand 1984 (Abb. 74) und ist ein eindrucksvolles Beispiel für 

Ferenz’ Spätwerk. Vor einem pastellgrünen Himmel erhebt sich ein Bergmassiv, das von 

der Sonne angestrahlt wird. Weder Konturen, noch definierte Formen geben Auskunft 

über das tatsächliche Aussehen dieser  Landschaft. Die Natur dient hier allerdings auch 

nur als Bühne für das eigentliche Bildmotiv, die Jahreszeit. Vom Ideal der Fläche hat er 

sich hier deutlich abgekehrt, einzig die seltsam isoliert wirkende Sonne und der 

monochrome Hintergrund verweisen auf die vorhergegangene Entwicklung. Die übrige 

Bildgestaltung entspricht jedoch ganz der neuen Malweise. Schwungvolle, kräftige 

Linienführung und schraffierende Farbschatten bestimmen von nun an Ferenz’ Arbeit. 

Die Farben werden auch oft wieder im komplementären Kontrast nebeneinander gesetzt, 

und genau gegensätzlich zu den früheren Gestaltungen ordnet sich jetzt die Form der 

Autonomie des Pinselstriches unter. Mit dem anfänglich besprochenen Gemälde In den 

Bergen von 1985, das den Stil der Spätphase am eindrücklichsten verkörpert, schließt sich 

der Kreis der stilistischen Betrachtungen.  

 

Nun wird, mit dem Wissen um die variablen Spielarten in der Kunst von Albert Ferenz, 

der Versuch unternommen, einigen undatierten Werken einen Entstehungszeitpunkt 

zuzuordnen. Damit sollen eventuelle Lücken in der künstlerischen Entwicklung 

geschlossen und das Bild von Ferenz’ malerischer Vielseitigkeit abgerundet werden.  

Als erste Erweiterung des chronologisch gesicherten Werkkreises ziehe ich das 

unbenannte Gemälde einer dörflichen Ansicht zur näheren Betrachtung heran, das hier 

den Arbeitstitel Dorfstraße tragen wird (Abb. 75). Mittlerweile ist das Motiv des sich 
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nach rechts verjüngenden Weges zwischen aneinander gereihten Bauten schon ein 

vertrauter Anblick und tatsächlich fügt es sich gut in die Reihe der Straßen aus den 

fünfziger Jahren ein. Besonders das Bild der vom Regen spiegelnden Gasse aus dem Jahr 

1957 weist deutliche Parallelen auf. Die Perspektive und die Intensität des Tiefenzuges 

sind nahezu gleich und auch die beiden gegenüberliegenden Häuser mit den roten 

Dächern scheinen in ihrer reduzierten Form nach demselben Schema entworfen worden 

zu sein. Zwar beinhaltet das Bild der Dorfstraße weniger und einfachere Elemente, aber 

man kann den kompositionellen Zusammenhang zwischen den beiden Gemälden nicht 

leugnen. Aufgrund der simplen Struktur und der gleichmäßigen Farbgebung, die kaum 

schattierende Pinselstriche aufweist, liegt der Entstehungszeitraum dieser Arbeit 

wahrscheinlich vor dem Jahr 1957. Es ist sogar vorstellbar, dass die Dorfstraße die 

unmittelbare Vorlage für die spiegelnde Nachtansicht war, die mit ihren vielfältigen 

Achsen, der Aussicht auf das Bergmassiv im Hintergrund und der raffinierten 

Lichtführung wesentlich anspruchsvoller und auch durchdachter wirkt. Während der 

monochrome Weg im undatierten Bild ein wenig körperlos erscheint, weiß Ferenz diese 

Fläche 1957 eindrucksvoll zu nutzen. Neben den zahlreichen Parallelen der beiden Werke 

ist der augenscheinlichste Unterschied die Farbgebung. Das Experimentieren mit 

verschiedenen Tageszeiten und Lichteinfällen auf der Grundlage desselben Motivs 

erinnert an die Arbeits- und Denkweise großer Impressionisten wie Monet, bei dem die 

Momentanität – wie er selbst es ausdrückte – also die Erfassung eines speziellen 

atmosphärischen Eindrucks, die Voraussetzung für ein gelungenes Bildnis war171.  

Gemessen an diesen Betrachtungen ist es nahe liegend, die Entstehung der Dorfstraße in 

das Jahr 1955 oder 1956 zu datieren. Es fügt sich damit nach der aquarellierten 

Zeichnung von Stramberg, die er 1953 anfertigte, und vor der nächtlichen Straßenansicht 

von 1957 sehr stimmig in das damalige Schaffen des Künstlers ein. 

 

In die Reihe der datierten Werke soll auch das Ölgemälde mit dem Titel Ruine am Meer 

(Abb. 76) eingeordnet werden. Es zeigt den Ausblick auf eine kleine Insel, die sich kantig 

von dem monochrom blauen Himmel abhebt, während man als Betrachter vom 

gegenüberliegenden Ufer aus über verfallenes Bauwerk hinweg aufs Meer blickt. Die 

Bildfläche ist in drei Ebenen unterteilt: Das untere Drittel wird von einem Landstrich 
                                                 
171 Doch auch ein Pionier der Landschafts- und Freilichtmalerei wie Monet malte nicht ausschließlich nach 
dem Naturvorbild, sondern überarbeitete seine Werke nachträglich im Atelier. Ähnlich wie bei Ferenz 
spielte also auch bei Monet die Imagination und das subjektive Empfinden eine wichtige Rolle bei der 
Gestaltung von Landschaftsmotiven. Vgl. Sagner-Düchting 1993, S. 158 u. 159. 
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durchzogen, auf dem bunte Gebäude stehen, die Mitte bildet die dunkelblaue 

Meeresfläche und daran anschließend erhebt sich die Insel vor einem sommerblauen 

Himmel. Den farblichen Gesamteindruck bestimmen verschiedene Blautöne, wodurch die 

rot- und orangefarbigen Architekturelemente besonders hervorstechen.  

Ferenz gestaltet dieses südliche Motiv mit großen, farblich voneinander abgesetzten 

Flächen, die in ihrer Zweidimensionalität kaum durch Pinselstriche aufgelockert werden. 

Zwar fällt die Darstellung der Bauten kleinteiliger und bewegter aus, der kompositionelle 

Gesamteindruck ist aber ruhig. Aufgrund dieser großflächigen Bildaufteilung scheint eine 

Datierung nach 1970 unwahrscheinlich. Die gezackten Formen der Gebäude wiederum 

haben nichts mit den statischen Bauelementen der fünfziger Jahre gemein. Obwohl keine 

dunklen Konturen die Flächen voneinander abgrenzen und die Palette ungewöhnlich hell 

für das von Nachtansichten geprägte Jahrzehnt der Sechziger erscheint, ist die Entstehung 

der Ruine am Meer in dieser Zeit dennoch wahrscheinlich. Eine Hilfestellung bei der 

Eingrenzung bietet das Ölgemälde In Italien aus dem Jahr 1965, das sich mit seinem 

unübersichtlichen Linien- und Formgefüge deutlich von dem konstruierten Muster im 

Bild Capri bei Nacht von 1961 unterscheidet, aber auch noch keine Gemeinsamkeiten mit 

der Mondlandschaft aufweist, die aus dem Jahr 1973 stammt. Weil ab etwa 1965 Linie 

und Kontur zu einem wichtigen Bestandteil in den Werken von Albert Ferenz werden, 

kommt für die Entstehung der undatierten Ruine am Meer vor allem die erste Hälfte der 

Sechziger in Frage. Ich lege mich daher auf die Jahre 1963/64 fest, da zu dieser Zeit Form 

und Farbe die grafische Struktur noch dominieren. 

 

Mit dem letzten Datierungsversuch soll eine Brücke geschlagen werden zwischen der 

dunklen, konturgeprägten Phase der sechziger Jahre, für die etwa der Holzschnitt Am 

Meer von 1964 beispielhaft ist, und der bunten, formreduzierten Malweise der späten 

siebziger Jahre, wie sie im Bild der Fabrik aus dem Jahr 1978 zur Anwendung kommt. 

Die unbezeichnete, in Gouachetechnik ausgeführte Arbeit (Abb. 77) ist mit ihrer Fülle an 

kantigen, schraffierten Farbfeldern weder als Landschaft, noch als definitive Stadtansicht 

zu bezeichnen. Es handelt sich hierbei um eines der wenigen abstrakten Bilder im Oeuvre 

von Albert Ferenz. Weil das Werk unbetitelt ist, kann man auch daraus keinen Hinweis 

auf den Inhalt der Darstellung ableiten. Dass wir es trotzdem mit einer Natur- 

beziehungsweise Umgebungsdarstellung zu tun haben, ergibt sich aus der Tatsache, dass 
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Ferenz’ Werke niemals ohne Themenbezug entstehen172 und motivische Anklänge an 

andere Bildgattungen völlig fehlen.173 Zum besseren Verständnis trägt das Gemälde den 

Arbeitstitel Formlandschaft und soll als solche in den Kontext der datierten Werke 

eingeordnet werden.  

Aufgrund der Aufsplitterung des Bildraumes in einzelne Flächen, die inhaltlich scheinbar 

ohne Bezug zueinander stehen, kann man grundsätzlich davon ausgehen, dass die 

Formlandschaft nach 1960 entstanden sein muss. Allerdings ist die Farbgebung untypisch 

für dieses von dunklem Kolorit geprägte Jahrzehnt der Sechziger. Auch die oftmals 

schwarzen, statischen Konturen sind in diesem Bild nicht vorhanden, was eine Datierung 

vor 1970 unwahrscheinlich erscheinen lässt. Kompositorisch weist die abstrakte 

Landschaft Parallelen zu den Häusern der 1977 entstandenen Arbeit Sonnig auf, 

allerdings reicht diese Ähnlichkeit allein nicht aus, um von einer Entstehung im selben 

Jahr auszugehen. Wenn man aber noch einmal die Mondlandschaft mit ihren 

nebeneinander aufgereihten Formen zum Vergleich heranzieht, wird klar, dass ein so 

konkretes Formgefüge wie im undatierten Bild nicht mit dem 1973 entstandenen Werk 

harmoniert. Die vorwiegend rechteckigen Bildelemente wirken im Gegensatz zu den 

spitzen, verschachtelten Bildfeldern der Formlandschaft willkürlicher in der 

Zusammenstellung und weniger aufeinander bezogen. 

Natürlich kann und sollte man sich an dieser Stelle wieder in Erinnerung rufen, dass sich 

die stilistische Entwicklung von Albert Ferenz nicht immer so stringent nachvollziehen 

lässt und manchmal viele Jahre zwischen ähnlich anmutenden Gestaltungen liegen 

können. Auf der anderen Seite sind die wertfreie Betrachtung und der Vergleich mit 

datierten Arbeiten die einzigen kunsthistorischen Mittel, die eine Bestimmung der 

Entstehungszeit möglich machen.  

Setzen wir also die Überlegungen zur Datierung der Formlandschaft fort, die nach der 

vorherigen Feststellung wahrscheinlich nach 1973 entstanden ist. Die kubistische 

Zerlegung der Bildfläche spricht für eine Entstehung in den späten Siebzigern. Ein 

anderes Jahrzehnt kommt kaum in Frage, da die gemäßigte Pinselführung und die klare 

Komposition noch nicht in die dynamische Landschaftsgestaltung der achtziger Jahre 

passen, während die helle Farbgebung völlig untypisch für die Dekade der Sechziger 

                                                 
172 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
173 Dass es sich bei dem Bild nicht um eine Figurenkomposition handeln kann, ist offensichtlich. Interieur-
Darstellungen kommen im Werk des Künstlers nicht vor und ein Stillleben verliert bei Albert Ferenz nie 
ganz an Gegenständlichkeit. Da aber hinter seinen abstrakten Bildern niemals abstrakte Bildideen, sondern 
ein konkrete Motive stehen, kann es sich folglich nur um ein Landschaftbild handeln.�
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scheint. Ich lege mich daher bei dieser seltenen abstrakten Landschaft auf eine 

Entstehungszeit zwischen 1974 und 1976 fest und hoffe, damit den Kreis der übrigen 

Werke an der richtigen Stelle um ein ausdrucksstarkes Werk bereichert zu haben. 
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Albert Ferenz’ landschaftliches Oeuvre ist wesentlich von seinen zahlreichen Reisen in 

den Süden geprägt. Viele Werke zeugen von der Beschäftigung mit mediterranen, alpinen 

und urbanen Naturvorbildern, die aber letztendlich vorwiegend von subjektiven 

Eindrücken und der jeweiligen Stimmung des Künstlers geprägt sind. Das Einbringen der 

persönlichen Wahrnehmung ist für Ferenz unerlässlich bei der Gestaltung eines 

landschaftlichen Erscheinungsbildes. Malerei nach der Natur ohne den Einfluss eigener 

Empfindungen lehnt er kategorisch ab, indem er sagt: Alles ist Natur. Ich bin auch Natur. 

Man kann sich nicht ausschließen.174 

Die Bildgattung der Landschaftsmalerei bietet Ferenz nicht nur inhaltlich eine nahezu 

unerschöpfliche Quelle an Motiven, auch technisch drückt er sich in diesem Genre am 

mannigfaltigsten aus. So nehmen beispielsweise Aquarelle einen ebenso wichtigen 

Stellenwert ein wie Gemälde. Auch mit Drucktechnik bringt Ferenz seine Natureindrücke 

oft zu Papier, besonders in den fünfziger und sechziger Jahren entstehen viele solcher 

Graphiken. Eindrucksvolle Beispiele für sein Können auf diesem Gebiet sind die 

teilweise kolorierten Holzschnitte Der kleine Hafen aus dem Jahr 1954 (Abb. 78) und 

Florenz von 1960. 

Die unterschiedlichen motivischen Einflüsse durch seine Reisen zeigen sich besonders 

stark ab dem Jahr 1965, da zu dieser Zeit die Zahl seiner Auslandsaufenthalte massiv 

anstieg175. Aufgrund von Ferenz’ beruflichen Erfolgen, die ihm meist in Form von hoch 

dotierten Auszeichnungen zuteil wurden, und der fixen Einkünfte seiner Frau Erni konnte 

sich die Familie häufiger Reisen in den Süden leisten. Oft zog es den Künstler dann nach 

Italien, wobei Ischia und Neapel besondere Faszination auf ihn ausübten. Er bereiste 

außerdem die griechischen Inseln, Südfrankreich, Kroatien, Spanien, Tunesien, Malta und 

sogar Russland. Auch Österreich besuchte der Künstler des Öfteren und ab den späten 

                                                 
174 Vgl. Preißl 1981, S. 26. 
175 Vgl. ebenda, S. 15. 
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siebziger Jahren war Bayern eines seiner beliebtesten Urlaubsziele176. Besonders häufig 

zog es ihn dabei nach  Garmisch, eine Präferenz, die sich auch künstlerisch niederschlägt, 

was zahlreiche Aquarelle aus dieser Zeit dokumentieren177. 

Da die landschaftlichen Eindrücke, die Ferenz im Zuge solcher Reisen sammeln konnte, 

seine künstlerische Arbeit nicht unerheblich beeinflusst haben, soll in diesem Exkurs das 

Bildmotiv und die vielfältigen Ausdrucksmöglichkeiten desselben Inhalts im Mittelpunkt 

der Betrachtungen stehen. Dass südliches Flair dem Künstler dazu verhalf, seinen 

farblichen Spielraum zu erweitern und zu beleben, ist schon hinreichend aufgezeigt 

worden. Der interessanteste Aspekt und die eigentliche künstlerische Errungenschaft der 

Auslandsaufenthalte sind jedoch die neue Relevanz des Themas und dessen vielfältige 

Interpretation. Ferenz begann in dieser Phase seines Lebens, Motive, die ihm besonders 

zusagten, mehrfach unter verschiedensten Gegebenheiten – wie Tages- und Jahreszeiten 

oder Wetterlagen – darzustellen. Diese neue Grundhaltung, ein Landschaftsthema unter 

immer neuen Gesichtspunkten erfassen zu wollen, weist darauf hin, dass Ferenz dem 

Impressionismus trotz seiner meist expressiven Kunst immer noch nahe stand.  

Bildtechnisch liegt der Schwerpunkt in diesem Kapitel auf den Aquarellen des Künstlers, 

da Ferenz solche seriellen Motivvariationen meist in dieser Technik ausführte. Anhand 

von einigen Beispielen soll diese Facette seiner Arbeit nun illustriert werden. Weil der 

überwiegende Teil der Bilder in dieser Werkgruppe undatiert ist, erfolgt ihre Aufzählung 

in keiner chronologischen Reihenfolge. 

 

Eine Auswahl von vier Gebirgsdarstellungen zeigt, dass für Ferenz oftmals ein 

eindrucksvolles Motiv ausreicht, um eine Fülle von unterschiedlichen Bildideen 

umzusetzen. Weil die ausgesuchten Bilder bis auf das Aquarell Alpspitze und Waxenstein 

(Abb. 79) allesamt unbenannt sind, haben die Werke im Abbildungsverzeichnis die wenig 

stimmungsvollen aber zweckmäßigen Arbeitstitel Gebirgslandschaft 1-3. (Abb. 80-82) 

Nicht immer steht bei diesen Beispielen der Berg im Mittelpunkt der Darstellung. 

Oftmals machen erst Wetter, Jahreszeiten oder Lichtverhältnisse die alpine Landschaft zu 

einem darstellungswürdigen Anblick. Während in den ersten beiden Ansichten die 

Stimmung einer Morgen- oder Abenddämmerung bzw. ein nahendes Unwetter 

thematisiert wird, geht es beim dritten Bild und im Aquarell Alpspitze und Waxenstein 

mehr um die Struktur der Gebirgsgruppe. Auch bei Meeres- beziehungsweise Seemotiven 

                                                 
176 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München.��
177 Vgl. Preißl 1981, S. 15. 
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kann man seine Vorliebe für gleichartige Blickwinkel erkennen. Die Aquarelle 

Griechische Impression, Auf Siphnos 9 und ein unbenanntes Bild mit dem Arbeitstitel 

Meerblick (Abb. 83-85) zeigen vermutlich dieselbe Bucht von einem jeweils leicht 

variierten Standort. Hier geben die Bildtitel  sogar Aufschluss über das Land, in dem der 

Künstler diesen Ausblick genossen hat.  

Für den Betrachter ist es spannend, ein Motiv durch die Augen des Künstlers zu 

betrachten und dabei zu sehen, wie es sich unter seinem subjektiven Eindruck wandelt. 

Der Umschwung in seiner thematischen Arbeitsweise könnte wie gesagt in einer neu 

entdeckten Faszination für impressionistisches Kunstverständnis begründet liegen, ebenso 

wäre aber auch vorstellbar, dass Ferenz verwandte Bildinhalte als Grundlage für 

technische oder gestalterische Studien nutzt, weil dadurch ersichtlich würde, welche 

Arbeitsweise dem Thema am besten entspricht.  

Neben solchen Serigraphie-ähnlichen Motivreihen, in denen sich die Darstellungen stark 

ähneln, beinhaltet das künstlerische „Reiseprotokoll“ von Albert Ferenz auch sehr 

unterschiedliche Umsetzungen derselben Inspirationsquelle. Das zeigt sich zum Beispiel 

deutlich in jenen Arbeiten, in denen er sich mit der Insel Ischia befasst: Mehrere Bilder 

diverser technischer Machart zeugen von den vielschichtigen Eindrücken, die der 

Künstler während seiner Reisen sammeln und bildnerisch umsetzen konnte: So folgen die 

Gouache Auf Ischia von 1965 beziehungsweise das gleichnamige Aquarell aus den 

achtziger Jahren (Abb. 86, 87) völlig anderen Gestaltungsmustern als das abstrakte Ölbild 

In St. Angelo von 1966 (Abb. 88) oder die Farblithographie aus dem Jahr 1965, die 

wiederum den Titel Auf Ischia trägt (Abb. 89). Besonders wenn man die zeitlich nahe 

beieinander liegenden Arbeiten vergleicht wird deutlich, dass Ferenz bei seinen 

Aufenthalten auf der italienischen Insel nicht nur motivisch aus dem Vollen schöpft, 

sondern auch mit Stil und Technik zu vielfältigen Ergebnissen kommt.  

 

Keine andere Bildgattung bot Albert Ferenz eine solch weitläufige künstlerische 

Plattform wie die Landschaftsmalerei. Im Gegensatz zum christologischen Genre oder zur 

Porträtdarstellung gibt es im Spektrum der Naturerscheinungen kaum ikonographische 

Gesetzmäßigkeiten, die man zugunsten von Erkennbarkeit und Motivverständnis 

einhalten muss. Diese gestalterische Freiheit macht sich in vielen Bildern bemerkbar. 

Ferenz überschreitet in diesem Genre am häufigsten die Grenze zwischen 

Gegenständlichem und Abstraktem und fühlt sich nicht mehr an Motivtraditionen 

gebunden. Seine zahlreichen Auslandsaufenthalte beflügelten die Kreativität des 
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Künstlers und führten neben seiner grundsätzlichen Affinität zur Natur gewiss dazu, dass 

der landschaftliche Teil seines Oeuvres auch der umfangreichste ist. Denn anders als in 

der Bildgattung der Porträts, wurden nur selten Aufträge für Landschaftsbilder an Ferenz 

herangetragen. Die Fülle an Werken in diesem Genre entstand daher aus einer 

persönlichen Präferenz des Künstlers. 
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Die Bildgattung der Stillleben mag für viele Künstler ein endloses Feld an Motiven 

bieten, Albert Ferenz’ thematische Ausschweifungen hielten sich in diesem Genre jedoch 

eher in Grenzen. Von einzelnen Ausnahmen abgesehen, lassen sich alle seine Arbeiten in 

die folgenden drei Themengruppen einordnen: Blumen-, Obststillleben, sowie 

Darstellungen mit Fischen. Was es mit der Faszination des Künstlers für diese Tiere auf 

sich hat ist unklar, ein symbolistischer Hintergrund bei der künstlerischen Umsetzung ist 

jedoch nicht ausgeschlossen, da Ferenz besonders in seinem Frühwerk in diese Richtung 

tendiert178.  

Ähnlich wie bei den Landschaftseindrücken experimentiert Ferenz hier oft mit demselben 

Thema. So gibt es einerseits das Motiv des Fliegenden Fisches (Abb. 90), den Ferenz als 

Holzschnitt entwirft und dann eine ganze Serie unterschiedlich kolorierter 

Druckversionen anfertigt, sowie auf der anderen Seite drei bekannte Fassungen eines 

Stilllebens, bei dem vier Fische nebeneinander arrangiert sind (Abb. 91-93): Zwei liegen 

auf einem Teller, den sie zu beiden Seiten überragen, die beiden anderen sind daneben auf 

einem Papier oder Tuch platziert. Mit einer großen Zitrone, die zwischen Teller und 

Fischen gelb leuchtend hervorsticht, ist das Stillleben komplett. Die Anordnung der 

Gegenstände bleibt in jeder Version unverändert, ebenso wie die eigenartige Perspektive, 

bei der das weiße Tuch und auch der Teller wirken, als würden sie nach vorne in die 

Bildfläche gekippt. In den beiden früheren Pastell-Fassungen aus dem Jahr 1949 orientiert 

sich der Künstler am Naturvorbild. Die schillernde Fischhaut wird mit bunten 

Farbschattierungen nachempfunden und die runde Form der Zitrone wirkt mit den 

                                                 
178 Edda Preißl verweist in diesem Zusammenhang auf ein verschollenes Selbstporträt mit Totenkopf, das 
Ferenz etwa um 1930 während seiner Zeit an der Breslauer Kunstgewerbeschule gemalt haben soll. Die 
Anregung zu diesem Thema geht der Autorin zufolge auf den Schweizer Arnold Böcklin zurück. Vgl. 
Preißl 1981, S. 29. 
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abgestuften Helligkeitsunterschieden und der weißen Lichtreflexion beinahe plastisch. Im 

Ölgemälde von 1956 (Abb. 93) stehen weniger die Bildobjekte an sich, sondern das Spiel 

mit den Formen im Mittelpunkt. Zwar ist das ursprüngliche Arrangement auch hier noch 

gut erkennbar, aber die Komposition wird nicht mehr von der organischen Gestaltung der 

jeweiligen Gegenstände, sondern von straffen Umrisslinien und kontrastierenden Farben 

bestimmt. Um den Bezug zum Gesamtwerk nicht zu verlieren, sei an dieser Stelle kurz an 

Bilder aus anderen Bildgattungen erinnert: Etwa um dieselbe Zeit entstehen im Porträt- 

und Landschaftsgenre Werke, die eine ähnliche Struktur wie das Fischstillleben 

aufweisen: Die konturgeprägte, kubistisch anmutende Darstellung von Christiane aus 

dem Jahr 1956 (Abb. 48) oder die in graphische Elemente aufgesplitterte Ansicht im Bild 

Mörbisch von 1959 (Abb. 57) folgen mit ihrem kantigen Formgefüge und der bunten 

Palette denselben Gestaltungskriterien. Es zeigt sich also, dass für Ferenz in dieser Zeit 

das Spiel mit der Form ein wichtiger Aspekt und die Einflüsse realistischer Stilformen 

deutlich reduziert waren. 

Auf inhaltlicher Ebene stellt sich jedoch die Frage nach dem Ursprung für die Stillleben 

mit Fischen und Zitrone. Der Anreiz zu dem ungewöhnlichen Motiv könnte auf einen 

anderen Künstler zurückgehen, der ebenfalls oft dasselbe Thema aufgegriffen hat: 

Georges Braque beschäftigte sich über mehrere Jahre hindurch mit dem Fisch als 

Bestandteil des Stilllebens. So folgt zum Beispiel das Gemälde Die schwarzen Fische von 

1942 (Abb. 94), mit der Braque der verstörenden Zeit der Nazi-Okkupation in Frankreich 

von 1940 bis 1944 bildlich Ausdruck verleihen wollte,179 inhaltlich einem ähnlichen 

Muster. Die Umsetzung mag bei Ferenz’ Version des Themas von Braques Gemälden 

abweichen, aber die Kombination der Gegenstände und ihre Anordnung stehen in 

deutlichem Bezug zueinander.  

 

Blumenbilder, die einen erheblichen Teil in Ferenz’ Stillleben-Oeuvre ausmachen, 

kommen weitgehend ohne die straffe Formgebung der vorigen Beispiele aus, ihre 

Darstellung folgt in erster Linie farblichen Kriterien. Leider fehlen auch in dieser 

Motivgruppe fast immer die Jahresangaben zu den Gemälden. Aber wie man am 

Vergleich des Fischstilllebens von 1956 mit Arbeiten aus Porträt- und Landschaftsgenre 

erkennen kann, gibt es stilistische Wandlungen, die auf alle Bildgattungen abfärben und 

sich somit in ähnlicher Form vollziehen. Eine Schwierigkeit bei der chronologischen 

                                                 
179 Vgl. Cox, Neil: Dunkle Materie – Braques Schwarz, in: Brugger 2008, S. 75. 
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Einordnung in das Gesamtwerk ergibt sich bei den Blumenbildern jedoch aus der 

Tatsache, dass viele von ihnen Auftragsarbeiten waren.180 Ferenz richtete sich in solchen 

Fällen natürlich nach den Präferenzen seiner Kunden, was allerdings Rückschlüsse auf 

seine persönliche Entwicklung erschwert und bei dem Versuch der genaueren 

Bestimmung einzelner Werke eine verzerrende Wirkung auf seinen bisher 

dokumentierten Stilwandel zur Folge haben könnte.  

Auch eines der letzten Bilder, die Albert Ferenz in seinem Leben malte, ist ein 

Blumenstillleben (Abb. 95). Zwar gibt es keinen schriftlichen Nachweis für seine späte 

Entstehung, weil das Werk aber ebenfalls eine Auftragsarbeit war, konnten die Besitzer 

darüber Auskunft geben, dass es im Jahr 1987 bestellt und angefertigt wurde. Sowohl das 

Motiv, als auch das Kolorit gehen auf die Wünsche der Käufer zurück und wurden mit 

dem Künstler in dieser Form vereinbart. Das pastellfarbene Erscheinungsbild ist demnach 

kein Zufall und auch kein Indikator für Ferenz’ persönliche Präferenzen. Die vereinzelten 

orangen Farbtupfer, die schon eher der intensiven Palette seiner Spätzeit entsprechen, 

fügte der damals schon durch seine Demenzkrankheit geschwächte Künstler erst 

nachträglich hinzu, als das Bild schon verkauft war. Möglicherweise empfand er es neben 

den großteils kräftig kolorierten Arbeiten in seinem Atelier ein wenig zu blass und 

bereicherte das Auftragswerk daher um ein paar farbenprächtige Akzente.181  

Da es aufgrund der Kundeneinflüsse schwierig ist, die dekorativen Blumenstillleben so in 

Ferenz Gesamtwerk einzuordnen, dass eine weitere Facette seiner stilistischen 

Entwicklung daraus ablesbar wäre, bleibt der Versuch eine chronologische Abfolge zu 

erstellen hier aus.  

Bei der kleinen Gruppe der Obststillleben ist eine zeitliche Reihung hingegen sinnvoll, 

wenn auch nicht von repräsentativer Bedeutung, da nur vier Bilder des mir zur Verfügung 

stehenden Werkbestandes diese Thematik aufweisen. Den Gemälden liegt immer dieselbe 

Vorlage zugrunde, aller vier zeigen einen Teller mit Äpfeln, der auf einem Tisch steht, 

von dem die vordere Kante gerade noch sichtbar ist. In der Bildkomposition von 1947 

(Abb. 96) kommen noch Flasche und Aschenbecher, sowie eine offene 

Zigarettenschachtel im Hintergrund hinzu, während der Künstler die übrigen Fassungen 

jeweils mit Trauben und anderen Früchten ergänzt. 

Im Stillleben mit der Flasche stellt Ferenz die Bildobjekte zwar mit lockerem Pinselstrich, 

aber dennoch außerordentlich realistisch dar. Es ist das einzige Obstgemälde mit einer 

                                                 
180 Nach mündlicher Mitteilung von Privatsammlern, München. 
181 Nach mündlicher Mitteilung eines Privatsammlers, München. 



65 
 

Datierung und dem stilistischen Eindruck nach zu urteilen auch das früheste der Reihe. 

Ähnlich greifbar gestaltet, aber dennoch freier in Farbgebung und Komposition sind die 

beiden nächsten Darstellungen. (Abb. 97, 98) Sie erinnern in vieler Hinsicht an die 

Stillleben mit den Fischen, da man auch hier in einem eigenartigen Winkel auf das 

Arrangement hinab blickt und dadurch ein merkwürdig zweidimensionaler Eindruck 

entsteht. Des Weiteren ähneln sich die beiden Versionen so stark, dass man erst auf den 

zweiten Blick die feinen Unterschiede erkennt. Dieses Phänomen der gleichartigen 

Bildfassungen kommt ebenfalls schon bei den Fischstillleben vor und da keines der 

Werke wie eine Studie wirkt, stellt sich die Frage nach dem Grund für die Anfertigung 

solcher „Zwillingsbilder“. Möglicherweise handelt es sich auch hier um Aufträge. In 

diesem Fall wäre die mehrfache Ausführung auf die Nachfrage zurückzuführen. Geht 

man aber davon aus, dass der Künstler das Sujet unabhängig von Käufereinflüssen 

gestaltete, könnte man es aufgrund ihres stilistischen Erscheinungsbildes noch in die 

vierziger Jahre datieren. Da die Bilder vermutlich später als das Stillleben mit Flasche 

und Aschenbecher entstanden sind, wäre ihre Entstehung wahrscheinlich in die Jahre 

1948/49 zu datieren.  

Ganz anderes hingegen stellt sich das vierte Obststillleben dar (Abb. 99). Hier sind die 

Formen schematisiert und mit kräftigen Konturen umrissen. Schattierungen, die einen 

Gegenstand durch feine Abstufungen körperlich erscheinen lassen, gibt es hier nicht 

mehr, stattdessen werden Farbakzente stufenlos und kontrastierend nebeneinander 

gesetzt. Die Palette ist weitaus bunter als in den Gemälden zuvor und auch die 

Perspektive folgt in dieser Darstellung anderen Kriterien. Einen Hinweis auf das 

Entstehungsjahr dieser Arbeit liefert ein Blick auf andere Bildgattungen. Sofort fühlt man 

sich bei dieser flächigen Formvereinfachung an das Porträt von Barbara (Abb. 47) aus 

dem Jahr 1954 erinnert, deren Gesicht nach ähnlichem Muster wie die Früchte im 

Stillleben gestaltet ist: Runde Formen werden mitunter zu kantigen Strukturen, Konturen 

bestimmen die Komposition und Farben werden mit breitem Strich unmittelbar 

nebeneinander aufgetragen. Aufgrund dieser Parallelen erscheint eine Datierung im 

selben Jahr plausibel, trotz des bekannten Umstandes, dass Ähnlichkeiten im Werk von 

Albert Ferenz kein unbedingter Garant für zeitliche Nähe sind.  

Bei den Obststillleben zeigt sich – wie zuvor bei den Fischen – eine Verbindung zum 

Schaffen des Kubisten Georges Braque. Obwohl Ferenz für die verschiedenen 

Ausformungen seiner Stillleben auch auf andere Inspirationsquellen als auf das Werk von 

Braque zurückgegriffen haben könnte, soll hier nicht außer Acht gelassen werden, welche 
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Parallelen zwischen seinen Arbeiten und denen von Albert Ferenz bestehen, gerade weil 

der Münchner die Auseinandersetzung mit dem Werk des französischen Meisters – als 

eines seiner wenigen Zugeständnisse – selbst bestätigt hat. Mit den durchaus realistischen 

Früchten der früheren Bilder, die durch gekonnt eingesetzte Schattierungen körperlich 

wirken, weicht die Darstellungsweise von Albert Ferenz natürlich vom formreduzierten 

Stil der Kubisten ab. Allerdings ähnelt eine seiner Kompositionen dem Obststillleben 

Braque’s aus dem Jahr 1924 (Abb. 100): Die Aufteilung des Bildraumes erfolgt nach dem 

gleichen Muster, das langestreckte Querformat mit den nebeneinander aufgereihten 

Gegenständen entspricht ebenfalls demselben Typus. Ferenz’ Darstellung ist nicht so sehr 

in der Fläche verhaftet und durch die simple Anordnung der wenigen Elemente ist sie 

besser lesbar. Der Künstler scheint aus Braque’s Werken mitunter nur einzelne Details 

entlehnt zu haben, die ihm für eigene Kompositionen brauchbar erscheinen, was auf eine 

durchaus intensive Beschäftigung mit dem französischen Meister hinweist. 

Der Stellenwert des Stilllebens für das Gesamtwerk hält sich wegen der vergleichsweise 

niedrigen Bildanzahl und der schon erwähnten Unsicherheiten in Grenzen. Dennoch ist 

die Einbeziehung kleinerer Bildgattungen wichtig, weil damit überprüft werden kann, ob 

bisherige Feststellungen über die Werksentwicklung für das gesamte Schaffen des 

Künstlers Gültigkeit haben oder nicht. Deswegen behandelt auch der nächste Abschnitt 

eine überschaubare aber wesentliche Motivgruppe. 
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Mit dem Genre der figurativen Sujets hat der Betrachter Zugang zu einer weiteren Facette 

von Ferenz’ künstlerischer Arbeit: dem Studienwerk. Dieser für gewöhnlich elementare 

Aspekt im Schaffen eines Künstlers spielt in seinem Werk, dem vorhandenen Bildbestand 

nach, eine etwas differenzierte Rolle. Ferenz entwickelte längst nicht alle seine Bildideen 

aus einer vorhergegangenen Entwurfsfassung. Es gibt zwar Skizzen, allerdings 

hauptsächlich für figurative Themen und auch in dieser Gattung haben sie als autonome 

Zeichnungen meist den Stellenwert einer vollwertigen Grafik. Zwar besteht durchaus die 

Möglichkeit, dass Ferenz Vorzeichnungen anfertigte und diese dann im Nachhinein 

zerstörte – es wäre nicht der erste Aspekt seiner Arbeit, den er nicht preisgibt – allerdings 

scheint es mir unwahrscheinlich, dass er seine Werke überhaupt auf diese Weise 
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vorbereitet haben soll. Er war, wie mir auch seine Tochter bestätigt, selbstbewusst genug, 

um direkt an ein Thema heranzugehen ohne vorher lange zu probieren.182 Abgesehen von 

Freskoaufträgen, für die mehrere Porträtstudien existieren, entfaltet er seine Bildideen 

also zumeist direkt auf der Leinwand. 

Nur bei der Gattung der Figural-Kompositionen zeigt sich, dass Ferenz manchmal 

Skizzen anfertigte, die vorbildhaft für eine ganze Reihe von Werken wurden. So lieferten 

ihm zwei schlichte Aktstudien (Abb. 101, 102) das Motiv für zahlreiche Bilder des 

weiblichen Körpers, bei denen auch die unterschiedlichsten Techniken zur Anwendung 

kamen. Er übernahm die Gestalt der schlanken Frauensilhouette unter anderem in zwei 

Lithographien, die aus dem Jahr 1955 stammen. (Abb. 103, 104) Jeweils in Vorder- und 

Rückenansicht ist die Frau liegend dargestellt, was eine geringe Abweichung von der 

ursprünglichen Zeichnung bedeutet, in der das Model stehend abgebildet ist. Das 

Charakteristische an der Vorlage, nämlich die geschwungene Form des Körpers ist jedoch 

genau übernommen, beziehungsweise wird sie in der Druckgraphik noch betont und die 

Formen sogar ein wenig übersteigert. 

Eine spannende Variation des Themas ist der „eckige“ Rückenakt (Abb. 105), bei dem 

die Weichheit der Umrisslinien durch eine kantige, spitze Gestaltungsweise ersetzt wird. 

In dieser Version ist auch mehr von der Frau zu sehen, da sie dem Betrachter ihr Gesicht 

ein wenig zuwendet und daher den Oberkörper mit ins Bild dreht. Ferenz schattiert ihren 

Körper großflächig und sogar dabei versucht er, die eckige Struktur der Darstellung 

beizubehalten. 

Auch malerisch greift er das Motiv mehrmals auf, wobei die ursprünglich zarte Silhouette 

der Figur in manchen Bildfassungen einem fülligeren Formideal weicht. 

Neben dem elegant positionierten Rückenakt gibt es Studien und selbständige Werke, die 

von einer eingehenden Beschäftigung mit dem Körper, seinen Bewegungen und der 

Betrachtung aus unterschiedlichen Blickwinkeln zeugen. Ein Beispiel dafür ist die 

Federzeichnung eines weiblichen Aktes (Abb. 106). Die Frau ist in einer fast liegenden 

Haltung dargestellt, sie scheint den Oberkörper mit den Armen abzustützen und dreht die 

Schultern bildparallel, während Hüfte und Beine nach links gerichtet sind. Der Kopf fehlt 

in der Zeichnung, auch daran wird deutlich, dass es Ferenz hier allein um die Gestaltung 

des Leibes geht. Durch die leichte Untersicht ist die Figur stark verkürzt, Beine und 

Bauch nehmen in der flüchtigen Skizze den meisten Raum ein. Von diesem Entwurf 

                                                 
182 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
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existieren mehrere Versionen, die alle zu selben Zeit, etwa Mitte der fünfziger Jahre, 

entstanden sein dürften. Sie weichen nur in Einzelheiten voneinander ab. Eigenartiger 

Weise gibt es von dieser Körperstudie kein tatsächlich umgesetztes Werk in einer anderen 

Technik, wie es bei den Rückenakten der Fall war. Lediglich eine lavierte Fassung (Abb. 

107)  hebt sich von den übrigen Federskizzen durch ihre malerischen Schattierungen ab. 

Eine weitere Aktdarstellung, die einen weiblichen Körper in einer Kniebeugen-ähnlichen 

Position zeigt (Abb. 108), verweist auf Ferenz’ Interesse an der Bewegung. Besser 

kommt dieses Bestreben allerdings im 1959 entstandenen Ölbild Fußballer zur Geltung 

(Abb. 109), in dem der Künstler drei Spieler in unterschiedlichen Positionen um einen 

Ball gruppiert. Interessant ist, dass die Figuren trotz der an sich dynamischen 

Komposition seltsam starr und leblos wirken. Nicht zuletzt entsteht dieser Eindruck 

aufgrund der formreduzierten Gestaltung der Körper und durch die fehlende Mimik. 

Neben dem Versuch, unterschiedliche Bewegungsabläufe in einer Darstellung zu 

vereinen, geht es dem Künstler hier vor allem um einen ausgewogenen Aufbau. Das 

Prinzip einer harmonischen Komposition verfolgt Ferenz in allen Phasen seines 

Schaffens, schon als junger Künstler legt er größten Wert auf die Qualität der 

Bildstruktur.183  

Auch in einem der seltenen Ölgemälde aus dem Genre der figuralen Motive geht es, 

ähnlich wie bei den Fußballern, nicht um die Darstellung bestimmter Personen, sondern 

um deren Tätigkeit. Das Gemälde trägt den Titel Die Musik (Abb. 110), und erst bei 

genauerem Hinsehen erkennt man den eigentlichen Gegenstand der Abbildung. Zwei 

menschliche Gestalten, die Instrumente spielen, stehen vor einem undefinierten, durch 

Linien strukturierten Hintergrund. Auf den ersten Blick glaubt man, nur eine Figur zu 

erkennen, da die beiden Musiker so dicht beieinander positioniert sind, als seien sie 

verschmolzen. Die schematisierten, kubistisch anmutenden Formen ihrer Körper werden 

von der malerischen Konstruktion des Hintergrundes aufgegriffen und fügen sich daher 

wie ein expressives Muster in die Komposition ein. Die künstlerische Anregung zu dieser 

abstrahierenden Figuralkomposition könnte auf Willi Baumeister zurückgehen, der in 

seinem Werk Schwimmer an der Leiter von 1929 ein ähnliches Bildkonzept umsetzte 

(Abb. 111). Da Baumeister als ein Verfechter der reinen Abstraktion bekannt wurde, ist 

sein Einfluss auf Ferenz zwar nur begrenzt, mit Arbeiten wie diesen könnte er jedoch 

                                                 
183 Vgl. Preißl 1981,  S. 25. 
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vorbildhaft für den Münchner gewesen sein.184 Das Gemälde mit dem Titel Musik dürfte 

in den Jahren 1964/65 entstanden sein und wie man es mittlerweile von Gemälden aus 

dieser Periode kennt, arbeitet Ferenz oft mit graphischen, dunklen Bildelementen und 

scharfen Konturen. Da es einen auf 1964 datierten Holzschnitt zum selben Thema gibt 

und weil sich die Darstellungen nahezu gleichen, kann man einen unmittelbaren 

Zusammenhang nicht ausschließen. Weitere Fassungen mit diesem Inhalt können 

aufgrund ihrer Ähnlichkeit ebenfalls der ersten Hälfte der sechziger Jahre zugeordnet 

werden. 

Für Ferenz, der selbst ein begeisterter und begabter Musiker war, scheint es nur natürlich, 

dieses Talent mit seinem bildnerischen Können zu verbinden. Die Bildgattung der 

Figural-Kompositionen bietet sich dafür geradezu an, ebenso wie sie dem Künstler in 

vieler Hinsicht eine Plattform für neue Ausdrucksmöglichkeiten eröffnet.  

 

Das wohl berühmteste Körper-Motiv dieser Bildgattung ist das unter Sammlern viel 

diskutierte Bild Die Blauen Strümpfe (Abb. 112) aus dem Jahr 1976. Erzählungen zufolge 

war die dargestellte Frau in jungen Jahren Ferenz’ Partnerin und Muse.185 Sie steht mit 

erhobenen Armen vor einem flächig bunten Hintergrund und hält den Kopf mit 

geschlossenen Augen ein wenig gesenkt. Ihr Rumpf wird durch das rote Feld im 

Hintergrund in den Mittelpunkt gerückt, die sichtbaren Ansätze der Gliedmaßen wirken 

dabei fast ein wenig vom Körper isoliert. Durch die blauen Strümpfe, die mit einer 

geraden Linie in der Mitte der Oberschenkel enden, wird diese optische Trennung noch 

unterstützt. Die Gestaltung des weiblichen Körpers wirkt hier nicht länger wie eine am 

Naturvorbild orientierte Studie, denn ihre Formen erscheinen schematisiert und die 

Proportionen ein wenig verzerrt. Wie auch im Gemälde Musik nicht die Individualität der 

Personen, sondern der Themenbegriff im Vordergrund steht, ist die figürliche Darstellung 

hier ein sinnbildlicher Ausdruck für Weiblichkeit und Erotik. Dieses Bild ist im Werk von 

Albert Ferenz die aufwendigste malerische Umsetzung des Aktthemas und markiert daher 

einen Höhepunkt in der figuralen Bildgattung. 

 

 

 

                                                 
184 Vgl. Schmidt 2005, S. 195. 
185 Nach mündlicher Mitteilung von Dr. Herbert Durach, München. 
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Ein eigener Themenkreis im Werk des Künstlers umfasst religiöse Motive. Die Arbeiten 

aus dieser Bildgattung entstanden etwa zwischen 1947 und 1965, in seiner späten Phase 

greift Ferenz kaum mehr darauf zurück. Schon während er in Wien lebte, entstanden 

mehrere Porträtstudien für die beiden großen Kirchenfresken, allerdings setzte Ferenz 

sich wenig später auch selbständig mit christologischen Bildinhalten auseinander. In den 

fünfziger Jahren konzentrierte er sich dabei besonders auf Christusdarstellungen, die 

ihrem Erscheinungsbild nach dem Typus des Vera Icon entsprechen, von Ferenz jedoch 

durchwegs als Ecce Homo betitelt werden. Dieses Motiv kommt in seinem Werk so oft 

vor, dass eine Frauenzeitschrift dem Künstler und seinen Christusbildern 1986 einen 

ausführlichen Artikel mit dem Titel Linien des Leidens widmete.186 Darin führt die 

Autorin Eva Maria Kohler die Häufung der bedrückenden Bilder von 1950 bis 1960 

darauf zurück, dass Ferenz zu dieser Zeit erstmals versuchte, seine Kriegserlebnisse 

seelisch aufzuarbeiten. Da der Bericht auf einem persönlichen Gespräch mit dem Künstler 

basiert, sind die Aussagen der Journalistin als glaubwürdig anzusehen. Abgesehen davon 

überrascht es nicht, dass Ferenz gerade in diesen Bildern ein Ventil für seinen eigenen 

Schmerz findet, ist doch der dornenbekrönte Christus geradezu das Sinnbild für 

Verzweiflung und Trauer.  

In der auffälligsten Darstellungsvariante des Ecce Homo-Themas nimmt das Gesicht des 

Gekreuzigten den gesamten Bildraum ein (Abb. 113). Es ist das Porträt eines resignierten, 

schmerzerfüllten Christus, bei dem nichts auf Verherrlichung oder Göttlichkeit hinweist. 

Nicht um Schönheit im äußeren Sinn geht es dem Maler dieser Christus-Darstellungen, 

sondern um innere Wahrhaftigkeit, schreibt Kohler über Ferenz’ Arbeit und bekräftigt 

diese Äußerung noch mit einem Zitat des Künstlers, in dem er sagt, dass die gefällige 

Erscheinung eines Kunstwerks mitunter zugunsten des Ausdrucks vernachlässigt werden 

müsse: Es liegt das Gute nicht immer an der Seite des Schönen. So zu malen wäre 

unwahr.187  

                                                 
186 Vgl. Kohler, Eva Maria: Linien des Leidens, in: Monika - Zeitschrift für die Frau, März 1986, S. 12, aus 
dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz 
187 Vgl. Ebenda, S. 12. 
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Von diesem eindrucksvollen Porträt des verurteilten Christus gibt es verschiedene 

Fassungen.188 Manche Lithographien oder Zeichnungen (Abb. 114, 115) wirken feiner, da 

sie genauer ausgearbeitet sind, es fehlt ihnen allerdings auch die Ausdruckskraft der 

dunklen, massiver wirkenden Versionen. Beim Anblick dieser Nahansichten fühlt man 

sich wieder an die Fresken der Wiener Kirchen erinnert, die Ferenz erstmals zu solchen 

linearen Strukturen und wirkungsvollen Vereinfachungen geführt hatten. Besonders die 

Darstellung des überlebensgroßen Christus im Apsisfresko der Friedenskirche von 1948 

(Abb. 12) weist Ähnlichkeiten zu den einige Jahre später entstandenen Graphiken auf. 

Mit diesem Vergleich wird deutlich, dass Ferenz die Ausdruckskraft der schematisierten 

Form ab den fünfziger Jahren vermehrt in sein Werk und auch in seine kleinformatigen 

Arbeiten einbringt.  

Die Beschäftigung mit der ikonographischen Tradition der Christusbilder wirft Fragen 

auf, da Ferenz, wie erwähnt, alle religiösen Porträtgraphiken mit Ecce Homo bezeichnet, 

obwohl die Art der Darstellung dem Typus des Vera Icon gleicht, nachempfunden also 

jenem Urbild, das Jesus durch den Abdruck seines Gesichtes auf dem Schweißtuch der 

Veronika hinterließ. In den Christusporträts, die sich an dieser Entstehungslegende 

orientieren, ist Jesus daher meist mit Dornenkrone dargestellt. Obwohl in einer früheren, 

von Eusebius überlieferten Erzählung der Ursprung des Bildes auf das Wunder von 

Edessa zurückgeführt wird, bei dem der kranke König Agbar durch ein Tuch mit dem 

wahren Antlitz Christi von seinen Leiden geheilt und zum Christentum bekehrt wurde, ist 

in westlichen Ländern die Veronika-Legende geläufiger.189 In Bayern ist diese 

Bildtradition seit dem 14. Jh. bekannt und fand vom 15. bis ins 19. Jh. weite Verbreitung. 

Häufig wurde dabei die Darstellung des blutenden Gesichtes Christi, das sich auf dem 

Tuch abzeichnete, nach der Sudarientradition in die Altargestaltung integriert, wie zum 

Beispiel in der Kirche Unsere liebe Frau in Machtenstein. (Abb. 116)190 Da das Veronika-

Porträt der Legende nach nicht von Menschenhand gemacht wurde, sondern nur durch 

Berührung entstanden war (Acheiropoieton), galt es seit dem 11. Jh. als legitimes Abbild 

                                                 
188 Neben dem Frontal-Schema kommt das Ecce-Homo-Motiv in Albert Ferenz’ Werk auch in einem leicht 
abgewandelten Typus vor, bei dem Christus mit ausgebreiteten Armen im Halbprofil dargestellt ist 
(Abb.97). Auch diese Version hat Ferenz mehrere Male ausgeführt, Unterschiede gibt es vor allem bei der 
Modellierung des Gesichtes, der Intensität des Lichteinfalls und bei der Art der Linienführung.  
189 Vgl. Müller 2003, S. 117. 
190 Bei der Sudarium-Darstellung wird nicht nur das Gesicht abgebildet, sondern auch das Tuch selbst. Ein 
wesentliches Gestaltungsmerkmal sind Schweiß- oder Blutstropfen auf der Stirn Christi, sowie die fast 
geschlossenen Augen. Das Antlitz ist leidgezeichnet. Vgl. Steiner, in: Benker 1987, S. 44, Vgl. Reuter, in: 
Benker 1987, S. 47. 
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Christi.191 Eine andere Überlieferung aus dem 15. Jahrhundert schreibt den Ursprung des 

Vera Icon einem Porträt zu, das der Evangelist Lukas von Jesus anfertigte. In diesem Fall 

wurde die Legende von der katholischen Kirche insofern gerechtfertigt, als auch ein von 

Christus selbst autorisiertes Werk als wahres Abbild gelten könne.192 Dieser 

Motivtradition zufolge ist der Dargestellte unversehrt und trägt keine Dornenkrone. Da es 

aber viele Abwandlungen der Entstehungslegenden gibt und weil Zahl und Vielfalt der 

Christusporträts groß sind, ist die Zuordnung von Werk zu Erzählung oft schwierig. In 

Bildfassungen, die sich an der Entstehungsgeschichte des von Lukas gemalten Werkes 

orientieren, wird Jesus mitunter auch bis zu den Schultern oder als Halbfigur 

abgebildet.193 Da Albert Ferenz seine Darstellungen von Christus jedoch nur auf das 

Gesicht beschränkt, ist die Motivtradition der Veronika-Legende, in der tatsächlich nur 

das Antlitz auf dem Schweißtuch zurückbleibt, von besonderem Interesse. 

Die meisten Bilder nach diesem Typus zeigen ein vollkommen symmetrisches Gesicht in 

frontaler Ansicht, mit langem, mittig gescheiteltem Haar und kurzem, gespaltenen Bart. 

Eine individuelle Charakterisierung wird vermieden, die Züge bleiben schematisiert. 

Unterschiede gibt es jedoch im Ausdruck. Nach 1400 setzt sich das leidgezeichnete 

Veronika-Bild durch, davor wird Christus durchwegs mit neutraler, unberührter Mimik 

dargestellt, eine Tradition, die der Kunsthistorikerin Marianne Reuter zufolge auf 

byzantinische Vorbilder zurückgeht.194 Der durchdringende Blick steht jedoch bei allen 

Porträts dieser Art im Mittelpunkt und durch Verzicht auf die Darstellung von Körper und 

Raum wirkt der Ausdruck noch bannender auf den Betrachter.195 Peter Steiner verweist 

darauf, dass der Typus des starrenden Gesichts mit weitgeöffneten Augen schon in der 

Antike bekannt war, wo man es in plastischer Ausformung als Schreckmaske oft über 

Toren oder an Kapitellen anbrachte. Das Vorbild für die Darstellung Christi mit langen 

Haaren und Bart führt er auf das antike Philosophenporträt bzw. auf den Kopftypus des 

Zeus zurück.196 

Es stellt sich im Fall von Albert Ferenz die Frage, an welche Vorbilder seine Version des 

Vera Icon angelehnt ist. Zahlreiche Beispiele für diese Motivtradition könnte man aus 

früheren Epochen anführen, darunter den berühmten Spiralstich von Claude Mellan aus 

                                                 
191 Vgl. Reuter, in: Benker 1987, S. 46. 
192 Vgl. ebenda, S. 45. 
193 Vgl. Steiner, in: Benker 1987, S. 44. 
194 Vgl. Reuter, in: Benker 1987, S. 47. 
195 Vgl. Steiner, in: Benker 1987,  S. 44. 
196 Vgl. ebenda, S. 45.�
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dem Jahr 1649 (Abb. 117), die expressive Darstellung bei Ferenz spricht allerdings dafür, 

dass sich der Künstler von Vertretern der Moderne zu seiner Gestaltung inspirieren ließ. 

Ein Maler, der das religiöse Porträt in ganz ähnlicher Weise gestaltet hat und auch im 

selben Jahrhundert wie Albert Ferenz tätig war, ist der französische Maler Georges 

Rouault. Die Darstellung Christi begleitet ihn sein Leben lang und die Parallelen 

zwischen den Bildern der beiden Künstler sind augenscheinlich.197 Auch Rouault malt das 

Antlitz Christi (Le Sainte Face, Abb. 118) frei von jedem szenischen Kontext. Nicht 

einmal Hals oder Schulterpartie sind dargestellt, das Gesicht steht in der Mitte des 

Bildraumes und wird lediglich von einem farbig schraffierten Hintergrund eingefasst. Die 

langgezogene Kopfform mit den großen Augen und der markanten Nase ähnelt der 

Gestaltung von Albert Ferenz’ Christus. Es ist durchaus möglich, dass der Künstler die 

Bilder von Georges Rouault gekannt hat, zumal es nicht nur bei christologischen Motiven 

Ähnlichkeiten gibt, sondern auch bei anderen Porträtgruppen, wie zum Beispiel dem 

Motiv des Clowns.198  

Zwar mit anderen Mitteln, aber dennoch in ähnlicher Form wie Albert Ferenz, gestaltete 

der Niederländer Johan Thorn Prikker199 im Jahr 1913 ein Glasfenster mit dem Porträt des 

dornenbekrönten Christus, das ebenfalls den Titel Ecce Homo trägt (Abb. 122). Die 

harten Konturen der Bleistege spiegeln sich in der linearen Struktur wieder, mit der 

Ferenz seinen Holzschnitt modelliert. Beide Porträts erhalten ihre Charakteristik 

vorrangig durch diese kantige Formgebung und ihre markanten Umrisslinien. Obwohl 

Prikker auch die erhobenen Hände Christi in die Darstellung integriert, steht das frontal 

ins Bild gesetzte Gesicht mit dem durchdringenden Blick im Mittelpunkt, sodass die 

Anlehnung an den ikonographischen Typus des Vera Icon nicht von der Hand zu weisen 

ist. Ein weiterer Künstler, der das charakteristische Frontalschema im Christusporträt 

                                                 
197 Vgl. Ferrier 1990, S. 548 und 549.  
198 Ein großes Thema bei Georges Rouault war neben den religiösen Sujets die Welt des Zirkus. Im Zuge 
der Arbeit an diesem Motivkreis entstanden eine ganze Reihe Clown-Porträts, wie etwa Kopf eines 
tragischen Clowns (Tete de clown tragique, Abb. 119) aus dem Jahr 1904. Vgl. Koja, 1993, S. 69. In 
Ferenz’ Werk spielt der Clown ebenfalls eine Rolle, eine der berühmtesten Farblithographien ist ein 
Bildnis, das oftmals fälschlich als  Selbstporträt des Künstlers angesehen wird (Abb. 120). Ein Ölbild eines 
Clowns, das hingegen mit dem Titel Das bin ich (Abb. 121) auf ein Selbstporträt hinweist, erinnert 
aufgrund der Farbigkeit und des melancholisches Erscheinungsbild des Clowns besonders an die Bilder von 
Georges Rouault. Da Ferenz’ Bezug zu dieser Thematik nicht wirklich nachvollziehbar ist, weil er sonst nie 
Zirkus- oder Varietee-Szenen in sein Werk einbringt, wäre es möglich, dass die Anregung dazu tatsächlich 
direkt auf die Bilder von Rouault zurück geht. 
199 Johan Thorn Prikker wurde 1868 in Den Haag geboren, wo er von 1881 bis 1887 die Kunstakademie 
besuchte. Im Jahr 1904 übersiedelte er nach Deutschland, wo er, vor allem durch den Jugendstil und die 
Kunst des Expressionismus beeinflusst, auf dem Gebiet der Glasmalerei, sowie mit Mosaiken und 
Wandmalereien bekannt wurde. Er starb 1932 in Köln. Vgl. URL 
http://www.kunstmarkt.de/pagesmag/kunst/_id126072-/news_detail.html?_q=%20 (30.12.2010) 
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beibehält, ist Alexej Jawlensky, der von 1917 bis 1922 eine ganze Serie mit der 

Bezeichnung Heilandsgesichter schuf.200 Die ovale Kopfform wird im Werk 

Heilandsgesicht: Schweigen (Abb. 123) so nah an den Betrachter herangerückt, dass das 

Kinn vom Bildrand ein wenig abgeschnitten wird. Wie der Holzschnitt von Ferenz 

verweist auch dieses Motiv auf die Veronika-Legende: der Kopf scheint vom Körper 

losgelöst und nichts im Bild lässt auf andere Elemente schließen. Jawlensky schematisiert 

das Antlitz drastisch, mit nur wenigen Strichen erfasst er die Gesichtszüge und die 

typischen ikonographischen Merkmale des Vera Icon, wie zum Beispiel den 

Mittelscheitel, die langen Haare und die Dornenkrone.201 Falls Ferenz die Serie der 

Heilandsgesichter gekannt hat, wäre es möglich, dass diese Formvereinfachung ihn zur 

Art der Gestaltung seiner eigenen Christusbilder inspiriert hat. 

Einen weiteren künstlerischen Anreiz könnten Werke von Otto Dix oder Gustav Schmidt 

geliefert haben (Abb. 124, 125), wobei ihre Christus-Porträts durch die schräge 

Kopfhaltung nicht mehr dem tatsächlichen Kompositionsschema des Vera Icon 

entsprechen. Emil Noldes Holzschnitt mit dem Titel Der Prophet aus dem Jahr 1912 

(Abb. 126) weicht ebenfalls von der Frontalansicht ab, dennoch erinnert sein Werk an 

Ferenz’ Holzschnitt Ecce Homo, da die langgezogene Form des Gesichts und dessen harte 

Modellierung durch schwarz-weiße Kontraste in beiden Blättern gegeben ist. Auch wenn 

sich der Titel möglicherweise nicht auf Christus bezieht, soll das Beispiel aufgrund der 

technischen und gestalterischen Parallelen hier nicht außer Acht gelassen werden. 

Dass Ferenz bei diesem Thema vermehrt graphische Techniken wie die des Holzschnitts 

anwandte, mag etwas damit zu tun haben, dass die Schlichtheit der markanten Linien 

durch das etwas grobe Erscheinungsbild eines Holzschnittes besser zur Geltung kommt, 

als durch malerische Mittel. Gemälde stellen im Genre der religiösen Motive 

grundsätzlich die Ausnahme dar, Holzschnitte und Lithographien kommen hingegen in 

dieser relativ kurzen thematischen Schaffensperiode am häufigsten zur Anwendung.202 

Obwohl der Holzschnitt in der modernen Kunst ein wenig aus dem Blickfeld geraten ist, 

                                                 
200 Vgl. URL 
http://www.museenkoeln.de/ausstellungen/wrm_0506_ansichten/werk.asp?abb=3_06&lang=de 
(30.12.2010) 
201 Vgl. Steiner, in: Benker 1987, S. 45. 
202 Es scheint, als würden bei Ferenz bestimmte Inhalte auch gewisse Techniken erfordern. Bei religiösen 
Darstellungen bevorzugt der Künstler den Druck, gemalte Bilder sind rar. Im Porträtgenre ist die Sache 
umgekehrt: Graphiken bilden in dieser Gattung die große Ausnahme, während Gemälde die am häufigsten 
verwendete Technik ist. 
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kommt ihm im Werk von Albert Ferenz gerade durch den selektiven Einsatz für gewisse 

Sujets eine bedeutende Stellung zu.203 

 

Abgesehen von den Ecce-Homo-Bildern umfasst das religiöse Genre bei Albert Ferenz 

eine Vielzahl an skizzenhaft ausgeführten Engelsdarstellungen, die auch fast alle in den 

fünfziger Jahren entstanden. Diese Arbeiten sind einerseits interessant, weil sie aufgrund 

der flüchtigen Ausarbeitung mit großer Wahrscheinlichkeit tatsächlich als Entwürfe und 

nicht als selbständige Werke gedacht waren. Somit kann zumindest ein kleiner Teil des 

vorhandenen Bildbestandes dem Studienwerk zugerechnet werden. Auf der anderen Seite 

zeugen die Engelskizzen wiederum von Ferenz’ Hang zur Porträthaftigkeit bei der 

Darstellung von Gesichtern. Einige Engelsfiguren erinnern an Erni (Abb. 127, 128) und 

es ist durchaus denkbar, dass der Künstler sich auch bei anderen Studien an Modellen 

orientierte, da er fast immer auf Vorbilder zurückgriff. Auch bei der Arbeit an den Wiener 

Fresken hatte Ferenz für jede Figur ein Modell204.  

Im Gegensatz zu den Ecce Homo-Bildern besitzen die Engel keine inhaltliche und 

darstellerische Schwere. Ob und wo diese Entwürfe dann tatsächlich umgesetzt wurden, 

ist unklar. Möglicherweise dienten sie ebenfalls als Vorlagen für ein Fresko. In jedem 

Fall stellen die Engelsbilder in der Gattung der religiösen Motive ein Gegengewicht zu 

den vorwiegend dunkel geprägten Ecce Homo-Werken dar, auch wenn sie in ihrer 

künstlerischen Qualität und Aussage nicht an die Abbildungen des leidenden Christus 

heranreichen. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
203 Vgl. Reinsch 1966, keine Seitenzahl vorhanden. 
204 Beispielsweise stand ihm für Maria unter dem Kreuze als Figur im Apsisfresko der Friedenskirche die 
steirische Schauspielerin Irmtraud Fannenböck Modell. Vgl. o.V.: Atelierbesuch beim akad. Maler Albert 
Ferenz in Graz, in: Wiener Illustrierte vom 24. 7. 1948, Nr. 30, S. 6, aus dem schriftlichen Nachlass von 
Albert Ferenz. Auch ein zweites Beispiel für die Orientierung an Einzelpersonen ist dokumentiert: Ein 
Bettler in Wien war Vorbild für den Hl. Augustinus im selben Fresko. Vgl. Preißl 1981, S. 21.�
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Kunst ist für Ferenz nie Zufall. Diese Einsicht hat sich im Lauf der Jahrzehnte aus der 

Erfahrung eigener Gestaltung und kritischer Beobachtung der Kunstszene gebildet. 

(…) Diese sich ständig überprüfende Grundhaltung verleiht seiner Persönlichkeit wie 

auch seiner Arbeit Kontur. 

                                                                                                                 (Edda Preißl)205 

 

Politik und Gesellschaft, Vergangenheit und Gegenwart, privates und berufliches Umfeld, 

das alles sind Faktoren, die den Werdegang eines Künstlers mitbestimmen, die sein 

Empfinden und Ausdrucksverhalten beeinflussen oder sogar den persönlichen Geschmack 

formen. Eine monographische Arbeit wäre ohne den berühmten „Blick über den 

Tellerrand“ unvollständig, da der Lebensweg eines Künstlers mit allen Prägungen, 

Erlebnissen und Entwicklungen untrennbar mit seinem Werk verbunden ist. In diesem 

Kapitel wird daher der Versuch unternommen, die Bandbreite der möglichen Einflüsse 

auf Albert Ferenz in den wichtigsten Zügen zu erfassen, um so seine Arbeit und die 

Wandlungen in seiner Malweise transparenter zu machen. 

 

-
	
  #�������'��	2-/�������������������%����� ������ ������

 

In den Nachkriegsjahren ab 1918 erfuhren die Kunstströmungen der klassischen Moderne 

einen fulminanten Aufschwung. Der Expressionismus war in Deutschland an seinen 

Höhepunkt gelangt und auch andere Stilformen wie Abstraktion, Neue Sachlichkeit, 

Futurismus oder Surrealismus entwickelten sich in der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg zu 

einer neuen Blüte.206 Die Narben, die der Zweite Weltkrieg in der Entwicklung des 

modernen Kunstgeschehens hinterlassen hatte, waren freilich tiefer und hinderten vor 

allem junge, unbekannte Künstler an einem beruflichen Aufstieg. Diese neue Generation 

hatte einerseits mit dem Beginn des Krieges und der damit einhergehenden künstlerischen 

                                                 
205 Vgl. Preißl 1981,  S. 26. 
206 Vgl. Vogt 1972, S. 452 u. 453.�
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Zensur, und andererseits mit seinen Folgen zu kämpfen, da auch die Jahre nach 1945 

nicht frei von Einschränkungen waren.207 

Nachdem die moderne Kunst nach Hitlers Machtergreifung mit beängstigender 

Geschwindigkeit aus den deutschen Museen getilgt und über die Künstler das Malverbot 

ausgesprochen worden war, folgte eine gewaltige Emigrationswelle.208 Während die 

etablierten Maler ihre Arbeit meist im Ausland fortsetzten, fielen die Jüngeren entweder 

der Propaganda-Maschinerie oder der künstlerischen Unterdrückung zum Opfer und 

durch das nationalsozialistische Diktat war es ihnen kaum möglich, ihre Selbständigkeit 

zu entfalten.209 Die Voraussetzung, um überhaupt an Malmittel zu kommen, war die 

Mitgliedschaft in der Reichskulturkammer, die an die regimekonformen Künstler 

sogenannte Materialkarten vergab. Für die meisten bekannten Maler der Moderne entfiel 

diese Möglichkeit und den Jungen wurde die Mitgliedschaft verweigert, wenn sie sich 

nicht an die vorgeschriebenen Bedingungen hielten.210 Nur im Untergrund und mit 

denkbar dürftigen Mitteln konnten daher jene Künstler, die an modernen Strömungen und 

neuen Bewegungen festhielten, ihre Arbeit weiterführen.  

Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges wurde die ehemals „entartete“ Kunst erst 

zögerlich wieder von Sammlern und Museen hervorgeholt, aber nur wenig später mit 

euphorischer  Begeisterung gefeiert. Es begann eine Zeit der Anerkennung des deutschen 

Expressionismus, als wäre er eben erst entstanden, schrieb der Kunsthändler und 

Sammler Serge Sabarsky über die plötzliche, beinahe hysterische Befürwortung der anti-

faschistischen Kunst nach 1945, die hauptsächlich von Personen in kulturell 

verantwortlichen Positionen ausging.211 Nach dem Nationalsozialismus konnten nur 

wenige renommierte Kunstkritiker ihre Arbeit wieder aufnehmen. Diejenigen, die nach 

dem Krieg für die modernen Künstler eintraten, hatten dies meist auch schon vor der 

Machtergreifung getan und waren daher ehrlich bemüht, den Menschen die ehemals 

gefeierte Kunst wieder nahezubringen. So hatten die Kritiker Will Grohmann (1887-

1968), Franz Roh (1890-1965) oder Fritz Nemitz (1892-19689) entscheidenden Anteil 

daran, bedeutende Vertreter der Moderne wie Kandinsky, Kirchner, Klee oder Schmidt-

Rottluff erneut bekannt zu machen.212 Allerdings war die künstlerische Situation 

                                                 
207 Vgl. Kober 1989, S. 26. 
208 Vgl. Schmid 1959, S. 3. 
209 Vgl. Vogt 1972, S. 345. 
210 Vgl. ebenda, S. 346. 
211 Vgl. Sabarsky 1987, S. 28.�
212 Vgl. Zimmermann 1980, S. 207. 
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unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg längst nicht so einfach, wie es auf den ersten 

Blick scheinen mag. Der Kahlschlag, mit dem der Nationalsozialismus das moderne 

Kunstgeschehen zerrissen hatte, war gravierend und die Akzeptanz für die von den 

Faschisten erfolgreich als „entartet“ gebrandmarkte Kunst war auch danach nicht überall 

gegeben. Der Kunsthistoriker und Publizist Karl Max Kober sieht die von offizieller Seite 

erneut aufflammende Begeisterung für die Moderne kritischer als Sabarsky und 

beschreibt sie als eine Art Pflichterfüllung gegenüber den verfemten und verstorbenen 

Künstlern, bei der es darum ging, ihnen mit Ausstellungen und öffentlicher 

Thematisierung eine Form der Wiedergutmachung zu gewähren.213 Der Geschmack der 

Bevölkerung war hingegen immer noch geprägt von der wesentlich leichter 

verständlichen Kunst des Dritten Reiches: 

 

Wer hatte damals schon wirklich Lust oder Kraft, sich mit der „entarteten“ modernen 

Kunst zu beschäftigen? Viele, denen bildende Kunst überhaupt etwas bedeutete, 

hatten, ganz gleich von welcher politischen Position aus, für die von den Faschisten 

offiziell bevorzugte, „ordentliche“, selbst für Laien erkennbar handwerklich „solide“, 

detailgenaue Kunst Bewunderung gefunden.214 

   

Kober sieht in dieser ästhetischen Gewohnheit, die durch das vormalige Kunstdiktat 

entstanden war, den Grund für die breite Ablehnung moderner bildnerischer 

Ausdrucksformen nach 1945.215  

Mit den Bemühungen, wieder mehr Verständnis dafür zu entwickeln, entbrannte unter 

Theoretikern, Politikern und Künstlern eine Debatte über den Neubeginn und die 

Weiterführung bildender Kunst, da man sich einerseits zwar möglichst weit von den 

naturalistischen Dogmen des Nazi-Regimes distanzieren, andererseits jedoch den Zugang 

zur modernen Malerei für das ästhetisch kaum vorgebildete Publikum nicht durch die 

reine Präsenz expressiver, abstrakter oder surrealistischer Ausdrucksformen erschweren 

wollte.216 Kober beschreibt die Intention, hinter dem Versuch, eine neue Bildsprache zu 

finden folgendermaßen:  

 

                                                 
213 Vgl. Kober 1989, S. 24 u. 25. 
214 Vgl. ebenda S. 25. 
215 Vgl. ebenda S. 25. 
216 Vgl. ebenda, S. 26. 
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Es dominierte die Zuversicht, dass man mit Hilfe der „richtigen“ Kunst auf die 

Menschen einwirken könne, indem man entweder das Böse bildhaft bannt oder die 

bessere Zukunft „herbeimalt“.217 

 

Die Funktion, die der Bildenden Kunst dabei zugedacht wurde, war vermittelnder Natur. 

Einerseits sollten sich die Künstler der vergangenen Katastrophe zuwenden, Schuld und 

Elend aufzeigen und mit den Kriegsgeschehnissen abrechnen, auf der anderen Seite war 

es ihre Aufgabe, den Menschen Zuversicht und Hoffnung zu vermitteln.218 Dass eine 

nahtlose Anknüpfung an die Unterbrechung der künstlerischen Entwicklung des Jahres 

1933 nicht möglich war, zeigte sich schon allein in den unterschiedlichen 

Erwartungshaltungen: Die Kulturpolitiker forderten eine neue, antifaschistische Kunst, 

mit der dennoch durch ein verständlicheres Erscheinungsbild Zugeständnisse an das 

naturalistisch geprägte Kunstempfinden der meisten Menschen gemacht werden sollte.219 

Die Künstler selbst waren naturgemäß nicht bereit, sich einer neuerlichen Eingrenzung 

und Vorgaben zu fügen.220 Durch ihre wiedererlangte Freiheit nach 1945 gab es plötzlich 

eine Fülle von unterschiedlichen künstlerischen Ausdrucksformen für die kaum ein 

gemeinsamer stilistischer Nenner gefunden werden konnte. Dass nicht nur die 

Öffentlichkeit, sondern auch die Kunstgeschichte mit diesem nur schwer 

konkretisierbaren Stilpluralismus zu kämpfen hatte, zeigt sich vor allem in der 

wissenschaftlichen Literatur über die Nachkriegszeit. Der Kunsthistoriker Rainer 

Zimmermann, der den Begriff des Expressiven Realismus221 geprägt hat, erklärt das 

Dilemma mit folgenden Worten: 

 

Es liegt wohl an der Spannweite ihrer Ausdrucksformen, wenn sie (die Kunst der 

Nachkriegszeit, Anm.) bisher – neben den bekannten „Stilrichtungen“ – nicht als 

zusammenhängende und eigenständige Bewegung gewertet worden ist. Auch ist nicht 

hinreichend erkannt worden, dass es sich bei ihr keineswegs um eine „zahmere Form“ 

des Expressionismus handelt, was die gängige Bezeichnung dieser Künstler als 

                                                 
217 Vgl. Kober 1989, S. 30. 
218 Vgl. ebenda, S. 30. 
219 Vgl. ebenda 1989, S. 26 u. 27. 
220 Vgl. Zimmermann 1980, S. 155. 
221 Rainer Zimmermann definiert diese künstlerischen Richtung wie folgt: Der Expressive Realismus ist 
kein Stil, sondern eine künstlerische Grundhaltung. Eine Haltung, die sich ihrer erst bewusst geworden ist 
in der Ablehnung aller jener Stilisierungsversuche, die seit der Zeit des Jugendstils die Erscheinungsformen 
der modernen Kunst beherrscht haben. Vgl. Zimmermann 1980, S. 155.�
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„Spätexpressionisten“ besagt, sondern um eine Kunst, der ein zwar „expressiver 

Wirklichkeitsbegriff“ zugrunde liegt, die aber eine Kehrtwendung gegen die 

expressionistische Kunstauffassung insgesamt darstellt.222 

 

Zimmermann bemängelte die oftmals behelfsmäßige Verwendung von Begriffen wie 

spätimpressionistisch beziehungsweise spätexpressionistisch und fand schließlich mit 

seiner terminologischen Neuschöpfung des Expressiven Realismus einen differenzierten 

Ausdruck für die Vielfalt der künstlerischen Ausdrucksformen der damaligen Zeit:223  

 

Die Begriffsbezeichnung „Expressiver Realismus“ wurde gewählt, weil sie allgemein 

genug bleibt, um keine Stilgeschlossenheit vorzutäuschen, wo es sich nur um die 

Gemeinsamkeit einer künstlerischen Grundhaltung handelt. Sowohl der Begriff 

„Realismus“ als auch „expressiv“ sind Kennzeichnungen von immer widerkehrenden 

Einstellungen. In ihrer Verbindung grenzen sie die von ihnen bezeichneten 

Gestaltungsmöglichkeiten deutlich genug von anderen Richtungen ab, umfassen aber 

immer noch ein breites Spektrum individueller Ausformungen.224 

 

Es kristallisierte sich tatsächlich aus den künstlerischen Bestrebungen der ersten 

Nachkriegsjahre der Realismus als Haupttendenz heraus. Ähnlich wie es schon nach dem 

ersten Weltkrieg mit der Entstehung der Neuen Sachlichkeit geschehen war, kam es nach 

1945 unter den Künstlern zu einer Rückbesinnung auf die realistische Darstellung, durch 

die das Elend der Zeit mit schockartiger Unmittelbarkeit ausgedrückt werden konnte.225 

Wie komplex jedoch die Bezeichnung Realismus ihrerseits ist, zeigt sich in dem von 

Peter Sager geprägten Ausdruck der Begriffs-Hydra (So oft und heftig man auf sie 

einschlug, immer neue Köpfe sind ihr nachgewachsen.), mit dem er darauf hinweist, dass 

der Realismus in der bildenden Kunst eine weites Feld an Ausdrucksmöglichkeiten bietet 

und daher unterschiedliche Bedeutungen haben kann.226 Nach 1945 vollzog sich die 

Hinwendung zum Wirklichkeitsbegriff beispielsweise anders als nach dem Ersten 

Weltkrieg, als die betont anti-expressionistische, nüchtern bis hässliche Darstellung von 

Industrie, Alltag und sozialen Missständen das Hauptanliegen der naturnahen Malerei 

                                                 
222 Vgl. Zimmermann 1980, S. 155. 
223 Vgl. ebenda, S. 155 
224 Vgl. ebenda, S. 155. 
225 Vgl. ebenda, S. 155. 
226 Vgl. Sager 1973, S. 16. 
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war.227 In den Werken, die nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden und die von Rainer 

Zimmermann als expressiv-realistisch bezeichnet werden, sind sowohl abstrahierende, als 

auch expressionistisch verzerrte und malerisch an den Impressionismus erinnernde 

Tendenzen erkennbar. Was diese spezielle Kunstform des Expressiven Realismus aber 

von allen anderen Ausprägungen des naturnahen Stils unterscheidet, ist der Verzicht auf 

die Zentralperspektive, mit dem realistische Strömungen egal welcher Art bisher 

unumstößlich verbunden waren.228  

Angeregt also durch die koloristischen und formalen Errungenschaften moderner 

Bewegungen, die allesamt realistischen Bestrebungen entsprungen sind, entsteht in der 

Nachkriegszeit ein großer Spielraum für Variationen. Kolbe warnt ebenso wie 

Zimmermann davor, dieser Vielfalt ein homogenes Gesamtbild aufzwingen zu wollen, 

dennoch hebt auch er den Realismus als zentrale Entwicklung hervor und bezeichnet die 

malerischen Ausdrucksformen der damaligen Zeit als Weiterführungen verschiedener 

Ismen der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts mit einem expressiven Grundgestus als 

Kern.229  

Mit der kollektiven Hinwendung zum Wirklichkeitsbegriff kam es also zu einer 

zunehmend ungleichen Entwicklung, mit der die Grenzen der vorher so deutlich 

voneinander getrennten Kunstströmungen verschwammen. Dieser Umstand mag 

widersprüchlich erscheinen, ist aber angesichts der geschichtlichen Vorkommnisse und 

der angespannten Situation nach den überstandenen Kriegswirren wiederum Ausdruck 

einer neu erlangten Freiheit. Rainer Zimmermann bezeichnet die realistisch geprägte und 

dennoch innovative Bewegung dieser Zeit als eine der wichtigsten Kräfte in der Kunst 

dieses Jahrhunderts230 und auch in Bezug auf Albert Ferenz ist diese nicht exakt 

kategorisierbare Entwicklung von besonderer Relevanz, da er erstens derselben 

verschollenen Generation231 von Malern angehört, die etwa um die Jahrhundertwende 

geboren und im Zuge des Zweiten Weltkrieges größtenteils zur Arbeit im Untergrund 

verdammt waren, und zweitens, weil sein künstlerisches Schaffen von eben jenem 

Stilpluralismus durchdrungen ist, mit dem sowohl die Gesellschaft, als auch die 

Kulturpolitik der Nachkriegszeit zu kämpfen hatte. 

 

                                                 
227 Vgl. Michalski 2003, S. 16 u. 17.�
228 Vgl. Zimmermann 1989, S. 156. 
229 Vgl. Kober 1989, S. 31. 
230 Vgl. Zimmermann 1980, S. 155. 
231 Vgl. ebenda , S. 202. 
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Inhaltlich wurde die Malerei der Nachkriegszeit von zwei Tendenzen beherrscht. Wie es 

schon nach dem Ersten Weltkrieg der Fall war, wurden einerseits die Gräuel des Krieges 

bei vielen Künstlern zu einem zentralen motivischen Bestandteil, wobei sich die 

deutschen Künstler wesentlich intensiver damit auseinandersetzten als die Österreicher.232 

Die Kunst verstand sich in diesen Jahren als moralisches Instrument, das den Menschen 

die Schrecken und das Leid unter dem nationalsozialistischen Regime schonungslos vor 

Augen führte. Für viele Künstler, die als Soldaten oftmals aktiven Anteil am 

Kriegsgeschehen genommen hatten, war die Auseinandersetzung mit diesem Thema 

zudem ein persönlicher Schritt zur Überwindung der traumatischen Erlebnisse, wie es 

zum Beispiel bei Otto Dix der Fall war, dessen Kriegserfahrungen sein künstlerisches 

Schaffen entscheidend beeinflussten.233 Neben der Kritikfunktion erfüllte die bildende 

Kunst der Nachkriegsjahre aber andererseits auch eine trostspendende, rehabilitierende 

Aufgabe, was dazu führte, dass „leichtere“ Bildinhalte wie Stillleben, Landschaftsbilder 

oder (Gruppen-)Porträts ebenfalls in großer Zahl vorhanden waren. Sie sollten dem 

Betrachter die Illusion von Harmonie vermitteln und die Schrecken der vergangenen 

Jahre ein wenig in den Hintergrund drängen. Auffällig ist des Weiteren ein spezieller 

motivischer Schwerpunkt in der Kunst dieser Zeit: Die zu gleichen Teilen verzweifelte 

wie hoffnungsvolle Situation nach dem Zweiten Weltkrieg löste unter Künstlern einen 

verstärkten Drang zur christologischen Thematik aus. Es kam zu einem Rückgriff auf 

Archetypen und zentrale Szenen der Menschheits- und Religionsgeschichte. So waren 

Passionsdarstellungen ein regelrechtes Leitmotiv in der Kunst nach 1945.234 Das Porträt 

gewann ebenfalls an Bedeutung, ob es sich nun um die Gestaltung des Antlitzes Christi, 

das Abbild eines Modells oder ein Selbstporträt handelte – es ging dabei um die 

Offenlegung des seelischen Zustandes.235  

Dass Künstler mit solchen Arbeiten und ohne einen herausragenden Bekanntheitsgrad 

meist kein Geld verdienen konnten, war naheliegend. In einer Zeit, die durch Elend und 

Not geprägt war, konnte ein gesichertes Überleben durch den Verkauf von Bildern aber 

ohnehin kaum erreicht werden. Trotzdem setzten viele Künstler selbst unter primitivsten 

Voraussetzungen ihr Schaffen fort.236 Neben den berühmten und bekannten Trägern der 

modernen Kunstströmungen, die Expressionismus, Abstraktion und weitere 

                                                 
232 Vgl. Rossi 1998, S. 126.�
233 Vgl. Löffler 1977, S. 40. 
234 Vgl. Kober 1989, S. 32. 
235 Vgl. ebenda, S. 33. 
236 Vgl. Zimmermann 1980, S. 201. 
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Stilbewegungen schon vor dem Zweiten Weltkrieg geprägt hatten, ist der Beitrag von 

zahlreichen weniger populären Malern aus Deutschland und Österreich genauso wichtig 

und für die Kunst der Nachkriegszeit als repräsentativ zu werten. Beteiligungen an 

Ausstellungen waren nach 1945 vor allem für jene Künstler ein nahezu 

überlebenswichtiges Kriterium, die ihre Arbeit während des Zweiten Weltkriegs – wenn 

überhaupt – nur im Geheimen ausüben konnten und nun versuchen mussten, aus der 

Anonymität zu entfliehen um materielle Sicherheit zu erlangen.237 Als 1949 in Zürich mit 

der Ausstellung Kunst in Deutschland 1930-1949 der früheste Versuch unternommen 

wurde, einen Überblick über diese im Untergrund entstandene Kunst zu gewinnen, war 

der Anteil der unbekannten, teilnehmenden Künstler weitaus größer als die Zahl der 

Etablierten.238 Obwohl auch in Deutschland und vor allem in Österreich bald darauf 

mehrere Kunstvereine und Förderungsstellen zur Unterstützung der ehemals 

unterdrückten Maler, Bildhauer, Architekten oder Schriftsteller gegründet wurden239, 

erhielten die verschollenen Vertreter der modernen Malerei nach dem Krieg erstmals 

durch diese  Ausstellung in der Schweiz die Möglichkeit, mit ihren Werken an die 

Öffentlichkeit zu treten. Teilnehmer waren u.a. Wilhelm Geyer, Willem Grimm, Hans 

Meyboden, Otto Pankok, Werner Scholz und Hermann Teuber.240  

Die fünfziger Jahre leiteten das moderne Kunstgeschehen in neue Bahnen. Einerseits 

spielte dabei der Tod von mehreren Altmeistern des Jahrhundertanfangs eine Rolle. 

Matisse und Derain starben 1954, Georges Rouault vier Jahre später. Auch Max 

Beckmann, Lyonel Feininger und Willi Baumeister, die für die deutsche Avantgarde eine 

zentrale Rolle spielten, verstarben zwischen 1950 und 1956.241 Neben dem Verlust solch 

tragender künstlerischer Leitfiguren der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts wirkte sich 

auch der internationale Durchbruch der amerikanischen Kunst, die mit Jackson Pollock, 

Willem de Kooning und Mark Rothko plötzlich die Spitze der Avantgarde einnahm, auf 

                                                 
237 Vgl. ebenda, S. 202.�
238 Rainer Zimmermann hat in seinem Buch die Zahl der beteiligten Künstler wie folgt erfasst: Von den 
insgesamt 75 ausgewählten Malern gehörten nur 15 zur bekannten Expressionisten-Generation, zum 
Bauhaus und in die Matisse-Nachfolge; von den übrigen 60 kann man 23 zur abstrakten und 
ungegenständlichen Malerei zählen, so daß mit dem erstaunlichen Anteil von 37 Künstlern die 
„verschollene Generation“, einschließlich einiger jüngerer, in Erscheinung trat. Vgl. Zimmermann 1980, 
S. 202. 
239 Eine dieser Organisationen, die oftmals von Künstlern für Künstler eingerichtet wurden, war der 1946 
von Gustav Beck in Wien gegründete Art Club, ein internationaler unabhängiger Künstlerverband, dem u.a. 
Herbert Boeckl, Albert Paris Gütersloh, Paul Otto Haug, Karl Unger, Heinz Leinfellner und Fritz Wotruba 
angehörten. Vgl. Habarta 1996, S. 98. 
240 Vgl. ebenda, S. 204. 
241 Vgl. Ferrier 1990, S. 470 u. 471.  
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die Entwicklungen in Deutschland und Österreich aus.242 Mit dem zunehmenden Verzicht 

auf Gegenständlichkeit wurden die abstrakten Bewegungen, besonders in Form des 

abstrakten Expressionismus, zu einem dominierenden Trend des internationalen 

Kunstgeschehens.243 Mit gänzlich neuen Kunstformen wie u.a. der Pop Art, dem 

Minimalismus oder einer allein auf die Ästhetik der Komposition ausgerichteten 

Konzeptkunst hält um 1960 schließlich die Postmoderne Einzug in Europa.244  

Die Kunst von Albert Ferenz wurde von diesen neuen Errungenschaften nicht beeinflusst. 

Für ihn waren besonders die künstlerischen Entwicklungen der ersten Jahrhunderthälfte 

von Bedeutung, da er selbst in dieser Zeit seine eigene Linie fand.  

 

-
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Da Albert Ferenz aufgrund des nachhaltigen Eindrucks, den die Sebastinis Fresken in der 

Kirche seiner Heimatgemeinde bei ihm hinterlassen hatten, schon als Kind den Wunsch 

verspürte Maler zu werden, ist die Reihe der möglichen Einflüsse durch Begegnungen mit 

Künstlern seiner Zeit lang. Die ersten richtungweisenden Prägungen in seiner 

Entwicklung gehen auf seine Lehrer zurück, angefangen bei Prof. Gebhard Uttinger, der 

Ferenz in der Breslauer Kunstgewerbeschule unterrichtete. Uttinger leitete 1930/31 die 

Klasse für kirchliche Kunst.245 Anders als in diesem Genre üblich, vertrat er gerade bei 

der sakralen Bildthematik eine vereinfachende, realitätsbezogene Richtung246, die mit 

Sicherheit nicht ihre Wirkung auf den jungen Künstler verfehlte, war doch Ferenz bei der 

Ausführung seiner Kirchenfresken einige Jahre später ebenfalls bedacht darauf, die 

Darstellung auf die porträthafte Gestaltung einzelner Figuren zu reduzieren. Die 

künstlerisch einflussreichere Persönlichkeit in Breslau war jedoch zweifellos Ludwig 

                                                 
242 Vgl. ebenda, S. 470. 
243 In Dörflers Lexikon der Kunst definiert als Bewegung innerhalb der Malerei, die unter dem Einfluss der 
Exilsurrealisten entstand und sich von konventionellen Kunstformen wie dem Kubismus und dem 
Realismus löste, um dem Malprozess selber als dem unmittelbaren Ausdruck spontaner Empfindungen den 
Vorrang einzuräumen. Zugleich eine allgemeine Bezeichnung für eine emotional-abstrakte Malweise. Vgl. 
Abstrakter Expressionismus, in: Stadler, Wolf: Lexikon der Kunst – Malerei, Architektur, Bildhauerkunst, 
Bd. 1, S. 35; vgl. Klotz 1994, S. 31.�
244 Vgl. Klotz 1994, S. 9 – 14. 
245 Vgl. Preißl 1981, S. 11. 
246 Vgl. ebenda, S. 29. 
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Peter Kowalski.247 Er leitete die Studienabteilung der Akademie, in der er selbst ehemals 

seine Ausbildung genossen hatte.248  

Fast überraschend kann man beim Anblick der zwei Werke Brustporträt einer Frau von 

1924 (Abb. 129) und Erlbach II Häuser mit Garten (Abb. 130) feststellen, dass offenbar 

weniger die stilistischen Charakteristika des Lehrers auf den Schüler abfärbten, sondern 

vielmehr die Thematik. Inhaltliche Schwerpunkte in Kowalskis künstlerischer Arbeit 

decken sich mit den Lieblingsgenres von Albert Ferenz: Sein Oeuvre umfasst Porträts, 

Stillleben, Landschaften und Stadtimpressionen, besonders hervorzuheben sind dabei die 

Aquarelle. Es ist durchaus vorstellbar, dass Ferenz von einem Künstler, den er anfänglich 

als Lehrmeister bewunderte und dem er später als Freund und Kollege eng verbunden 

blieb, persönliche Präferenzen und motivische Tendenzen übernahm und diese zu seinen 

eigenen Schwerpunkten machte. Auch eine wie selbstverständlich antizipierte Vorliebe 

für gewisse malerische Techniken ist denkbar, nimmt doch die Aquarellkunst sowohl bei 

Kowalski, als auch bei seinem Schüler einen beträchtlichen Teil des Gesamtwerkes ein.  

Neben thematischen und technischen Einflüssen, die während der Ausbildung in Breslau 

auf den jungen Studenten wirkten, übernahm Ferenz von seinem Lehrer außerdem die 

Grundhaltung, dass die tragende Komponente jeglicher Gestaltung die Bildidee sein 

müsse, was wiederum auf die Relevanz des Bildinhaltes verweist und sich später vor 

allem in der freien Gestaltung von Albert Ferenz’ Landschaftsimpressionen 

niederschlug.249  

Durch Kowalski kam er in Kontakt mit dem Expressionisten Otto Müller250, der ein enger 

Freund seines Lehrers war.251 Ferenz’ Wunsch, Müller als Lehrmeister zu haben, erfüllte 

                                                 
247 Vgl. ebenda, S. 29. 
248 Ludwig Peter Kowalski wurde 1891 in Königshütte (Chorzów) in Oberschlesien geboren und war 
Schüler von Otto Müller und Hans Poelzig in der Kunstakademie Breslau. Im Jahr 1912 legte Kowalski 
sein Zeichenlehrerexamen ab. Er trat dem Schlesischen Künstlerbund und später der Gruppe 1922 bei, 
wodurch er bei vielen Ausstellungen vertreten war. Ab 1927 war Kowalski Leiter des Aktsaals und der 
Studienklasse an der Kunstgewerbeschule in Breslau. Er starb 1967 in Berlin. Vgl. Höscher 2003, S. 463 u. 
464;  vgl. URL http://www.ostdeutsche-biographie.de/pers_k.htm (10.11.2010).�
249 Vgl. Preißl 1981, S. 29. 
250 Otto Müller wurde 1874 im schlesischen Liebau (Lubawka) als Sohn eines Leutnants geboren. Er 
studiert von 1896 bis 1898 an der Kunstakademie Dresden und setzt sein Studium danach ein Jahr lang an 
der Akademie in München fort. Nachdem Franz von Stuck ihn als untalentiert eingestuft hatte, lebte er bis 
1908 zurückgezogen in verschiedenen Orten im Riesengebirge. Danach übersiedelt er nach Berlin und 
schließt sich dem Künstlerkreis Brücke an. 1919 wird er von der Akademie Breslau als Professor angestellt. 
Seine Werke sind geprägt von dekorativer Linienführung und toniger Palette. Oft wirken seine Gemälde 
durch die gleichmäßige Farbgebung flächig. Eines seiner künstlerischen Hauptthemen ist die Einheit von 
Mensch und Natur, die er in mehreren Aktgemälden vor landschaftlicher Kulisse umsetzt. Müller stirbt im 
Jahr 1930, die Nationalsozialisten beschlagnahmen 357 seiner Werke aus deutschen Museen, da sie als 
„entartet“ gelten. Vgl. Müller, Otto in: Thieme-Becker Künstlerlexikon, Bd. 25, S. 245. 
251 Vgl. Hörscher 2003, S. 234. 
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sich jedoch nicht, da dieser im September des Jahres 1930, also während Ferenz’ ersten 

Jahres an der Kunstgewerbeschule in Breslau, starb.252 Edda Preißl sieht im Beginn der 

darauf folgenden akademischen Ausbildung eine Abkehr von der flächig-großzügigen 

Malerei, die in Breslau vor allem durch Kowalski und Müller vermittelt wurde.253 Denn 

während der nachfolgenden Lehrjahre an der Akademie der Bildenden Künste in Wien 

stand Ferenz ganz unter dem Einfluss der konservativen Schulung seiner Professoren 

Hans Larwin254 und Robert Eigenberger255, was dazu führte, dass für einige Zeit der 

Naturalismus in allen elegant verhaltenen Spielarten zum vorrangigen Charakteristikum 

seiner Arbeit wurde. An dem Werkbeispiel Blumenfrauen vor St. Stephan (Abb. 131) des 

Wiener Genremalers Hans Larwin, der das Fach Allgemeine Malerei unterrichtete, kann 

man erkennen, dass Ferenz in diesen Ausbildungsjahren vor allem mit 

traditionsverhafteter Kunst konfrontiert wurde. Das Gefühl für ästhetisch ausgewogene 

Kompositionen festigte sich jedoch aufgrund dieser klassischen Ausbildung und erst als 

der Künstler in den fünfziger Jahren begann, seinen eigenen Stil zu entwickeln, griff er 

auf die expressionistischen Vorbilder seiner Breslauer Ausbildungszeit zurück.256  

In Graz und Wien, wo Ferenz sich unmittelbar nach Kriegsende wieder seiner beruflichen 

Laufbahn zuwandte, entwickelte er sein Können besonders in der Bildgattung der Porträts 

weiter.257 Es wurden ihm einige wichtige Aufträge zugetragen und seine Kunst nahm 

nach und nach freiere Ausdrucksformen an. Maßgeblich für diese Wandlung waren wie 

gesagt auch die beiden großen Fresken in den Wiener Kirchen, da die Beschäftigung mit 

monumentalen Wandflächen zwangsläufig eine andere Herangehensweise erfordert, als 

die Arbeit an  „normaldimensionierten“ Kunstwerken.258 Ferenz’ stilistische Abkehr von 

der traditionsgeprägten Malweise seiner Frühzeit ist allerdings nicht nur auf eigene 

Impulse oder ein weites Spektrum an Auftragsarbeiten zurückzuführen. Da er nach dem 

Krieg als junger, unbekannter Künstler in Österreich Fuß fassen musste und das erst 

durch aktive Beteiligung am dortigen Kunstgeschehen möglich wurde, kam er schon 

damals mit vielen Kollegen in Kontakt. Erwähnenswert ist dabei die Zusammenarbeit mit 

                                                 
252 Vgl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albert Ferenz, in: Zylla 2005, S. 13. 
253 Vgl. Preißl 1981, S. 29.�
254 Zu Hans Larwin vgl. Anm. 117, S. 27. 
255 Zu Robert Eigenberger vgl. Anm. 117, S. 27. 
256 Vgl. Preißl, S. 29. 
257 Vgl. ebenda, S. 31. 
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dem akademischen Maler Karl Wagner259, der 1948 mit Ferenz eine Ausstellung in der 

Grazer Thalia veranstaltete, bei der die großformatige Darstellung des Menschen im 

Mittelpunkt stand. Wagners Porträts zeichnen sich durch einen strengen Realismus und 

eine tonige Palette aus (Abb. 132). Anders als Ferenz experimentiert er nicht mit 

expressiven Farbschattierungen und offener Strichführung, wie es sich zum Beispiel in 

dessen Selbstporträt von 1948 zeigt (Abb. 28). Vor Kritikern und Besuchern konnte 

Ferenz neben dem zwanzig Jahre älteren Künstler allerdings durchaus bestehen, seine 

Werke fanden beim Publikum breiten Anklang.260 Karl Wagner kann aufgrund der 

intensiven Zusammenarbeit mit Ferenz trotz seines konservativen Malstils als 

einflussgebend nicht ausgeschlossen werden, genauso wenig wie eine Vielzahl anderer 

Künstler mit denen Ferenz über die Jahre Kontakt hatte, sei es aufgrund der 

Mitgliedschaft in einer Gruppe, gemeinsamen Ausstellungsprojekten, privaten 

Beziehungen oder Künstlertreffen.  

Da die Fülle der möglichen Inspirationsquellen hier nicht hinreichend dargestellt werden 

kann, sind die im Folgenden genannten Künstler lediglich als Teil eines umfangreicheren 

Kreises anzusehen, der bestimmend für Albert Ferenz’ Werkentwicklung war. Zum einen 

werden in dieser Auswahl frühere Vorbilder eine Rolle spielen, also jene Künstler, an 

denen sich Ferenz rückblickend orientiert haben könnte. Des Weiteren sollen 

zeitgenössische Einflussquellen ermittelt werden, wie etwa Kollegen aus der Münchner 

Kunstszene.  

Ferenz selbst sprach nur ungern über äußere Einwirkungen auf sein künstlerisches 

Schaffen. Oft negierte er sogar jegliche Vorbildwirkung seines Umfeldes, sei es nun aus 

vergangenen oder gegenwärtigen Tagen, wie ehemalige Bekannte des Künstlers zu 

berichten wissen.261 Dennoch verwies er hin und wieder auf Persönlichkeiten, die 

bestimmend für seine Arbeit waren, darunter Meister wie George Braque, Henri Matisse 

und Lyonel Feininger262, außerdem Oskar Kokoschka und Paul Cézanne. Ihnen widme 

                                                 
259 Karl Wagner wurde 1887 in Kanuowa bei Saaz in Böhmen geboren. Er war Schüler der Prager und der 
Münchner Akademie und lebte ab 1912 mehrere Jahre in Prag. In Graz war er als Landeskonservator und 
Restaurator tätig und schuf überdies ein eigenes umfangreiches Oeuvre. Er starb im Jahr 1966. Vgl. 
Wagner, Karl, in: Vollmer, Hans (Hrsg.): Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler, Bd. 35, S. 41.�
260 Vgl. o.V: Zwei Maler bekennen Farbe – Gemäldeausstellung in der Grazer „Thalia“, in: Alpenländischer 
Heimatruf vom 21. 11. 1948 (Quellenangaben unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass 
von Albert Ferenz. 
261 Nach mündlicher Mitteilung von Ronald Hils, Prien. 
262 Vgl. Ude, Karl: Münchner Kulturbummel, in: Münchner Stadtanzeiger Nr. 64/65 vom 29. 8. 1986 
(Quellenangaben unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
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ich an späterer Stelle besondere Aufmerksamkeit, da sie als Inspirationsquellen und 

Einflussgeber für Ferenz’ Werk durch seine eigene Aussage belegt sind.263 

�
Bei den zahlreichen Künstlern, die sich zu Ferenz’ Lebzeiten ihre Karrieren aufbauten, ist 

es nicht einfach, diejenigen zu ermitteln, die für seine Werkentwicklung von Bedeutung 

waren. Die Archiv-Dokumente geben reichlich Auskunft über Kollegen, Künstlergruppen 

und Ausstellungen und beim Lesen dieses Materials stößt man auf eine wahre Flut von 

Namen, die damals das Münchner Kunstgeschehen mitbestimmten. Aufgrund des 

vorherrschenden Stilpluralismus dieser Zeit weisen viele Personen künstlerische 

Parallelen zu Albert Ferenz auf, die allerdings nicht zwangsläufig mit ihm in 

Zusammenhang stehen müssen. Bei ähnlichen Arbeitsweisen unter Kollegen oder 

Zeitgenossen darf man zudem nicht außer Acht lassen, dass stilistische Einflüsse  

wechselseitig wirken können. Optische Analogien zwischen den Werken anderer Künstler 

und den Bildern von Ferenz könnten also mitunter sogar auf ihn selbst zurückgehen. 

Dennoch kann anhand der stilistischen Wandlungen und Umbrüche in seinem Schaffen 

auf neue Impulse geschlossen werden, die er erst durch die Rezeption fremder Arbeiten 

erlangte.  

Aus diversen Zeitungsberichten geht hervor, mit welchen Kollegen Ferenz des Öfteren zu 

tun hatte. So wurden seine Werke bei verschiedenen Ausstellungen beispielsweise 

zusammen mit jenen von Heinrich Baudisch, Manfred Henninger, Christof Drexel, 

Rudolf Weissauer, Rolf Cavael, Alexander Rath, Max Hauschild, Otto Pankok, Emil 

Wachter und Karl Hofer gezeigt.  

Der Großteil dieser Künstler schloss sich Ende der fünfziger Jahre auch der gegen die 

Münchner Kulturpolitik revoltierenden Gruppe Die Unabhängigen an. 264 Ferenz zählte 

zwar nur ein Jahr lang zu den Mitgliedern des Vereins bevor er aufgrund von 

Streitigkeiten wieder austrat, von einer wechselseitigen Beeinflussung kann aber dennoch 

ausgegangen werden. Auch als er zur etablierten Neuen Münchner 

Künstlergenossenschaft wechselte und später Teil des Seerosenkreises wurde, kann es 

durch den Kontakt mit anderen Künstlern zu nachhaltigen Eindrücken gekommen sein, 

die Ferenz in seine Arbeit einfließen ließ.  

                                                 
263 Siehe dazu Kapitel Vorbilder S. 88 - 97.�
264 Vgl. Nemitz, Fritz: Die Unabhängigen stellen aus, in: Süddeutsche Zeitung vom 20. 1. 1958, Nr. 17, S. 
2; Petzet, Wolfgang: Handstreich im Münchner Kunstleben, in: Münchner Merkur vom 20. 1. 1958, S. 4; 
Petzet, Wolfgang: Revolte im Münchner Kunstleben, in Frankfurter Rundschau vom 30. 1. 1958 (Quelle 
unvollständig überliefert), aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
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Es hat sich im Zuge der Recherchen zu dieser Arbeit gezeigt, dass die Mitgliedschaft in 

diversen Vereinigungen nicht unbedingt bedeutet, dass Ferenz von den künstlerischen 

Richtlinien einer bestimmten Gruppe in seinem Schaffen beeinflusst wurde, denn solche 

Reglementierungen gab es bei den Vereinen, denen der Künstler angehörte schlichtweg 

nicht.265 Lediglich gemeinsame Bestrebungen, das moderne Kunstgeschehen allgemein 

durch neue Ideen und Ausdrucksformen zu bereichern oder kulturelle Veranstaltungen 

oder Ausstellungen zu organisieren, geben manche Gruppen wie die Neue Münchner 

Künstlergenossenschaft als Zielvorstellungen an.266 In den meisten Fällen weisen jedoch 

die Werke der Vereinsmitglieder keine optischen Verwandtschaften zueinander auf, daher 

kann auch nicht von einem konkreten Einfluss durch eine dieser Gruppen gesprochen 

werden. Einzelpersonen könnten mit ihren Arbeiten hingegen durchaus auf Ferenz 

eingewirkt haben. 

Eine solche Inspirationsquelle könnten beispielsweise die Bildideen von Manfred 

Henninger267  und Emil Wachter268 gewesen sein.  

Sieht man sich Wachters Porträt Bruder Gottfried aus dem Jahr 1943 an (Abb. 133), 

überwiegt der impressionistische Zug in Wachters Arbeit deutlich die expressive 

Tendenz, was sich bei ihm – im Gegensatz zu Ferenz – auch zwanzig Jahre später nicht 

maßgeblich ändert.269 Henniger zeigt sich ebenfalls für die impressionistischen Anklänge 

                                                 
265 Vgl. URL http://www.oswald-malura-stiftung.de/web_seerosenkreis/Pgm60Jahre.htm und 
http://www.neuemuenchner-hausderkunst.de/archiv.html (10.11.2010). 
266 Vgl. URL http://www.neuemuenchner-hausderkunst.de/archiv.htm (10.11.2010). 
267 Manfred Henninger wurde 1894 in Württemberg geboren wo er eine Gärtnerlehre absolvierte und im 
väterlichen Konditoreibetrieb arbeitete. 1910 entstanden erste Ölbilder. Nach Kampfeinsätzen im Ersten 
Weltkrieg 1914 wurde er zu einem überzeugten Kriegsgegner. 1919 begann Henninger sein Kunststudium 
an der�Stuttgarter�Kunstakademie. Zwischen 1924 und 1928 reiste er oft zu Studienzwecken nach 
Griechenland und wird 1929 Mitbegründer der Stuttgarter Neuen Sezession. 1933 floh er vor den 
Nationalsozialisten zuerst in die Schweiz und dann nach Ibiza, wo eine intensive Schaffensperiode begann, 
in der rund 300 Ölgemälde entstanden, die allerdings Großteils verschollen sind. Obwohl Henninger von 
1949 bis 1961 in der Staatlichen Akademie der Bildenden Künste in Stuttgart lehrte war sein Lebensweg 
geprägt durch zahlreiche Reisen in den Süden. Ab den sechziger Jahren nehmen Zeichnung und 
Druckgraphik einen wesentlichen Bestandteil in seinem Werk ein. Er starb 1986 in Stuttgart. Vgl. 
Zimmermann 1980, S. 361. und vgl. URL http://www.manfred-henninger.de (10.11.2010) 
268 Emil Wachter wurde 1921 in Karlsruhe als Sohn eines Landwirtes geboren. Er studierte in Freiburg 
Theologie und Philosophie, als er 1942 zum Militärdienst in Russland eingezogen wurde. Die Jahre 1944 
bis 1946 verbrachte er in Kriegsgefangenschaft in Frankreich, Belgien und Westfalen. Danach gab er sein 
Theologiestudium auf und wandte sich der künstlerischen Ausbildung an der Akademie in München zu, die 
er in Karlsruhe unter Erich Heckel fortsetzte. Er bereiste oft Frankreich und konzentrierte sich künstlerisch 
verstärkt auf graphische Techniken wie die Radierung bzw. entdeckte er die Glaskunst für sich. 1958 wurde 
er an die Kunstakademie in Karlsruhe zur Lehrtätigkeit berufen, die er bis 1963 bis ausübte. In den 
sechziger Jahren wandte er sich verstärkt der Ölmalerei zu. Wachter ist streng katholisch und betätigte sich 
über viele Jahre hinweg mit sakraler Kunst (Glasmosaiken, Fenster, Wandmalerei). Er erhielt mehrere 
Preise, u.a. den Kunstpreis der Stiftung Bibel und Kultur 2001. Bis heute lebt Emil Wachter in Karlsruhe. 
Vgl. URL http://www.emil-wachter-stiftung.de/Biographie/ (10.11.2010). 
269 Vgl. Badr, 2001, S. 16 ff. 
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vorbildhaft. Bei seinem Gemälde Landschaft in Ascona aus dem Jahr 1946 (Abb. 134) 

fühlt man sich an die konzeptionellen Kompositionen von Cézanne erinnert, dessen steter 

Bewunderer Ferenz war. Es ist natürlich ungewiss, ob der Künstler zu seiner damaligen 

Zeit in Graz unmittelbar nach dem Krieg tatsächlich die Möglichkeit hatte, diese Arbeiten 

zu sehen. Bei der Loslösung vom Naturalismus und der Entwicklung hin zu einer 

sichtbaren Strichführung mit impressionistischem Einschlag kann man die Rezeption 

solcher und ähnlicher Werke jedoch als unterstützenden Impuls in Betracht ziehen. 

Die Werke des Künstlers Karl Hofer270 kommen – wie jene von Emil Wachter – als 

künstlerischer Einfluss für die Porträtmalerei in Betracht. Der 1878 in Karlsruhe geborene 

Vertreter des expressiven Realismus machte das Menschenbildnis zum Hauptthema 

seines Schaffens. Vor allem seine Mädchenporträts sind ein charakteristischer Bestandteil 

in seinem Werk.271 Ähnlich wie Ferenz es in den fünfziger Jahren handhabte, reduziert 

auch Hofer die Farbigkeit auf eine gedämpfte Palette, und ordnet sie so seiner geradezu 

skulpturalen Körperauffassung unter, die zum Beispiel im Gemälde Sitzender Halbakt mit 

erhobenem Arm von 1930 (Abb. 135) deutlich zur Geltung kommt. Konturen sind ein 

elementarer Bestandteil in Hofers Porträtmalerei, während Ferenz nur phasenweise auf 

dieses Gestaltungsmittel zurückgreift. Für die Zeit zwischen 1950 und 1960 könnte dieser 

Aspekt aber vorbildhaft gewesen sein, zumal bekannt ist, dass beide Künstler in den 

fünfziger Jahren bei der Großen Münchner Kunstschau vertreten waren und daher die 

Gelegenheit hatten, die Arbeit des jeweils anderen kennenzulernen.272 

Einen weiteren Bezugspunkt zum Schaffen von Albert Ferenz weisen die Bilder des 1894 

in Mönchengladbach geborenen Künstlers Werner Gilles273 auf. Zwar wird nie von einer 

direkten Zusammenarbeit der beiden Maler gesprochen, ihre Kunst spricht dennoch dafür. 

                                                 
270 Karl Hofer wurde 1878 als Sohn eines Militärmusikers in Karlsruhe geboren. Nach einer Lehre zum 
Buchhändler besuchte er von 1896 bis 1901 die Karlsruher Akademie der Bildenden Künste, wo er von 
Robert Poetzelsberger und Hans Thoma unterrichtet wurde. Er beendete sein Studium 1903 in Stuttgart. 
Zahlreiche Reisen nach Italien, Frankreich und Indien folgen. 1920 wurde er Lehrer In den Vereinigten 
Staatsschulen für  freie und angewandte Kunst in Berlin-Charlottenburg, aus der die Nazis ihn 1934 
entließen. Er erhielt Ausstellungs- und Arbeitsverbot. 1945 wurde er Direktor der Berliner Hochschule für 
Bildende Künste und war maßgeblich an deren Wiederaufbau beteiligt. Hofer wurde zum Mitherausgeber 
der Zeitschrift Bildende Kunst und erhielt zahlreiche Ehrungen der Stadt Berlin, wo er 1955 starb.  Vgl. 
Staatliche Kunsthalle Berlin (Hg.) 1978, S. 7.  
271 Vgl. Schmidt 2005, S. 204. 
272 Vgl. Schmidt 2005, S. 181. 
273 Werner Gilles wurde 1894 in Rheydt geboren und studierte an der Kunstakademie in Kassel. Nach 
vierjährigem Kriegsdienst von 1914 bis 1918 setzte er seine Ausbildung 1921 bis 1923 in Weimar an der 
Kunstakademie und im Bauhaus unter Lyonel Feininger fort. In dieser Zeit reiste Gilles auch mehrmals 
nach Italien (Ischia). Seine Arbeiten zeichnen sich durch eine tonige Farbpalette aus und sind nach 
Zimmermann dem expressiven Realismus zuzuordnen. Gilles stirbt 1961 in Essen. Vgl. Zimmermann 1980, 
S. 356. 
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Nicht nur in Farbigkeit, Themenwahl und Stil zeigen sich Parallelen, auch die Liebe zur 

südlichen Landschaft und die Umsetzung des mediterranen Flairs im Bild ähneln sich. 

Gilles lebte ab den 1950er Jahren in München, die Sommermonate verbrachte er jedoch 

meist auf der Insel Ischia, die sein Werk seit seinem ersten Besuch im Jahr 1930 

prägte.274 Gemeinsam mit einer Italien-begeisterten Gruppe von deutschen Malern, der 

u.a. auch die Künstler Eduard Bagheer (1901-1979) und Curth Georg Becker (1904-1972) 

angehörten, bereiste er regelmäßig die Insel Ischia und auch das italienische Festland.275 

Es sind eben die auf Reisen entstandenen Bilder, die von einem künstlerischen Einfluss 

zeugen: Vergleicht man etwa Werner Gilles’ Aquarell Boote am Strand von 1933 (Abb. 

136) mit Ferenz’ Motiv aus Südfrankreich (Abb. 137), zeigt sich eine Übereinstimmung 

von Konzept und Anordnung der Bildelemente. Ähnlichkeiten in der Strichführung kann 

man in einem anderen Aquarell erkennen, das hier den Arbeitstitel Südlicher Vormittag 

trägt (Abb. 138). Das Gras weist dieselben losen Pinselstriche auf, die Gilles bei der 

Gestaltung des Schilfs und der Strukturierung des Himmels anwendet. Auch Ferenz setzt 

die lockere Handschrift um die Sonne herum fort, obwohl er sonst eher zu flächigen 

Himmelsdarstellungen tendiert. In der kompositionellen Auffassung findet man wiederum 

gleichartige Züge. Beide Künstler bemessen die Aufteilung des Bildraumes ähnlich, 

indem sie den Horizont in der Mitte ansetzen und damit die gesamte Darstellung 

durchziehen.  

Im Ölgemälde Ischia aus dem Jahr 1954 (Abb. 139) von Werner Gilles stößt man 

ebenfalls auf Elemente, die wohl eine inspirierende Wirkung auf Ferenz hatten. Sowohl 

die Segmentierung großer Flächen in bunte Formen als auch die vereinfachte Gestaltung 

von Pflanzen und das kantige Kompositionsschema erinnern an Bilder wie Capri bei 

Nacht, das sieben Jahre nach dem Werk von Gilles entstand (Abb. 58), oder die 

farbintensive Arbeit Südlich aus den späten siebziger Jahren (Abb. 140).  

Da die beiden Künstler lange in derselben Stadt lebten, ähnliche Interessen verfolgten und 

darüber hinaus die Liebe zu mediterranen Landschaften teilten, ist es gut möglich, dass 

sie sich persönlich kannten. In jedem Fall scheint Ferenz aber zumindest mit der Arbeit 

seines Kollegen vertraut gewesen zu sein, da sich Gilles Formensprache bei ihm in 

ähnlicher Weise wiederholt. Auch die Suche nach dem Grundsätzlichen der Natur 

                                                 
274Vgl. Ruhrberg 1962, S. 6.�
275 Vgl. Rasche 1995, S. 46. 
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verbindet die beiden Künstler, sowie das Streben nach der unabhängigen, selbständigen 

Bildform.276 

 

Rudolf Weissauer scheint gegen Ende der fünfziger Jahre auf Albert Ferenz gewirkt zu 

haben, wenn auch um einiges diffiziler als Gilles. Obwohl er sich weitgehend mit 

denselben Themen beschäftigt, werden Landschaftsmotive und Naturbetrachtungen in 

einer anderen Weise umgesetzt. Weissauer selbst spricht von „imaginären Landschaften“, 

die in seinen Gemälden meist dunkel, mystisch und traumähnlich wirken. Dennoch 

erinnern seine Kompositionen und die oft kantige Formgebung in Lithographien an 

Ferenz’ dunkle Phase zu Beginn der sechziger Jahre. Unter anderem von Künstlern wie 

Weissauer oder Werner Rosenbusch (Abb. 141) könnte Ferenz die Tendenz zur 

Schematisierung und flächigen Abstraktion übernommen haben, die sich vor allem zu 

Beginn der siebziger Jahre in seinem Werk zeigt. 

Hermann Geiselers277 Werke, stark von der Kunst Van Goghs geprägt, kommen in erster 

Linie als farblicher Anhaltspunkt in Frage. Trotz nachweislicher beruflicher Nähe zu 

Ferenz sind seine Bilder zu sehr von Konturen und realistischen Darstellungen bestimmt, 

um eine direkte Vorbildwirkung auf Ferenz’ Schaffen auszuüben (Abb. 142). Allerdings 

könnte unter anderem Geiselers farbenprächtige Palette Inspirationsquelle für den Wandel 

zum intensiven Kolorit in der Spätphase des Münchners gewesen sein. 

 

Auch die Maler der zuvor erwähnten verschollenen Generation nach Zimmermann, 

könnten ihrem Werk nach zu urteilen, auf Ferenz’ Schaffen gewirkt haben. Der 1892 in 

Kastellaun geborene Maler Eduard Bäumer278 weist beispielsweise nicht nur in seiner 

                                                 
276 Vgl. Ruhrberg  1962, S. 7.�
277 Hermann Geiseler wurde 1903 in Hamburg geboren und studierte an der Kunstakademie München. Es 
folgten mehrere Studienreisen in die Mittelmeerländer. 1930 wurde ihm von der Stadt Nürnberg der 
Dürerpreis verliehen. Zusammen mit dem Schriftsteller Peter Paul Althaus gründete er im Jahr 1948 den 
Münchner Künstlerkreis Seerose, von dem er 1963 mit dem Jahrespreis ausgezeichnet wurde. Im Jahr 1974 
erhielt er den Schwabinger Kunstpreis. Seine künstlerischen Hauptthemen sind Landschaften und 
Stillleben, stilistisch wurde er beeinflusst von Vincent van Gogh und Oskar Kokoschka. Geiseler starb 1978 
in München. Vgl. Geiseler, Hermann, in: Kasten, Eberhard u.a. (Red.): Saur Allgemeines Künstlerlexikon, 
Band 51, S. 102. 
278 Eduard Bäumer wurde 1892 in Kastellaun (Hunsrück) geboren. Er erlernte in Frankfurt das 
Dekorationsmalerhandwerk und schloss 1912 das Diplomstudium als akademischer Kunstmaler ab. 1924 
reiste er erstmals für Studienzwecke nach Italien. 1928 hielt er sich mehrere Monate in Berlin auf und nahm 
Teil an der Malschule von Johannes Itten. Er schuf neben zahlreichen Gemälden zwei Bilderbücher (Das 
Kinderparadies und Die Geschichte vom Fluss). 1933 übersiedelte er nach Salzburg und verlor dort im 
Zuge des Anschlusses sein gesamtes Vermögen. Er musste zeitweise als Hilfsarbeiter sein Geld verdienen, 
erst mit einer Wiedergutmachung im Jahr 1953 besserten sich seine finanziellen Verhältnisse. In den 
fünfziger Jahren reiste er oft nach Italien. Sein Stil entwickelte sich von der Neuen Sachlichkeit über 
kubistische Tendenzen hin zu einem expressiven Stil ab den sechziger Jahren. Bäumer starb 1977 bei einem 
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Vita Parallelen zu Ferenz auf, auch die (Landschafts-)Malerei ist von vergleichbaren 

Impulsen inspiriert. Bäumer beschäftigte sich ebenfalls mit dem südlichen 

Erscheinungsbild von Natur und die Insel Ischia hat dabei seine Arbeit nicht unwesentlich 

geprägt. In einer Überblicks-Biographie bei Zimmermann wird der persönliche Stil des 

Künstlers als „poetisch-kubistisch“ bezeichnet.279 Über die Aussagekraft und genaue 

Bedeutung dieser Formulierung könnte man sicher streiten, aber unabhängig von der 

Umschreibung seiner Malweise findet man bei Ferenz ähnliche Tendenzen in Kolorit und 

Komposition, was Eduard Bäumer zu einer potentiellen Einflussquelle macht. Deutlich 

wird die Verwandtschaft von Farbeinsatz und Bildaufbau vor allem bei einem direkten 

Vergleich der Arbeit Bäumers mit dem Titel Stille Welt aus dem Jahr 1966 (Abb. 143) 

und Albert Ferenz Bild mit dem Arbeitstitel Stadt mit Wiese aus den 1980er Jahren (Abb. 

144). 

Karl Schwesig280 und Wolfgang von Websky281 stechen besonders durch ihre 

Porträtmalerei hervor und könnten mit ihrer lockeren, auf sichtbare Strichführung und 

pastosen Farbauftrag ausgerichteten Arbeitsweise eine weitere künstlerische Vorlage für 

den Münchner Kunstmaler geliefert haben. Da Websky ebenfalls in Breslau die 

Akademie besucht, zeitweise in München gewohnt und sein Leben lang eine starke 

Bindungen zur Schlesischen Kunst und Kultur hatte282, gilt auch hier die Vermutung, dass 

die beiden Künstler sich kannten und direkte Anregungen aus einem solchen Kontakt 

zogen.  

Hans Fronius283, der nur vier Jahre jünger war als Ferenz, kann vor allem durch sein 

umfangreiches graphisches Werk mit dem Münchner Künstler in Verbindung gebracht 

                                                                                                                                                  
Autounfall nach dem Besuch einer Kandinsky-Ausstellung in München. Vgl. Zimmermann 1980, S. 342 u. 
343. 
279 Vgl. ebenda,  S. 342.�
280 Karl Schwesig wurde 1898 in Gelsenkirchen geboren. 1918 bis 1920 besuchte er die Kunstakademie in 
Düsseldorf und lernte u.a. Otto Pankok kennen. Von 1933 bis 1935 wurde er von der Gestapo inhaftiert und 
mehrfach misshandelt. Nach 1936 emigrierte er in die USA und starb 1955 in Düsseldorf. Vgl. 
Zimmermann 1980, S. 387. 
281 Wolfgang von Websky wurde 1895 in Berlin geboren und besuchte ab 1917 die Breslauer Akademie. In 
den Jahren 1922 und 1923 besuchte er die Hochschule für Bildende Künste in Berlin und verbrachte danach 
mehrere Monate in Italien und Frankreich, was sein künstlerisches Schaffen entscheidend prägte. Sein Weg 
führte ihn immer wieder nach Schlesien und von 1934 bis 1939 war er sogar Vorsitzender des schlesischen 
Künstlerbundes. Künstlerisch fühlte er sich der Gegenständlichkeit verpflichtet, wobei seine Arbeiten einen 
expressiven Einschlag aufweisen, besonders sich in der Farbgebung zeigt. Websky starb 1992 in Wangen 
im Allgäu. Vgl. Zimmermann 1980, S. 394; vgl. URL http://www.websky.de (10.11.2010). 
282 Wolfgang von Websky wurde im Jahr 1969 sogar mit dem Schlesischen Kulturpreis ausgezeichnet, eine 
Ehrung, die Ferenz mehrere Jahre später selbst erhielt. Vgl. Zimmermann 1980, S. 394. 
283 Hans Fronius wurde 1903 in Sarajewo geboren. Die Mutter entstammte der Künstlerfamilie Passini. 
1914 zog die Familie nach Graz und in den Jahren 1922 bis 1928 besuchte Fronius die Akademie der 
Bildenden Künste in Wien. Er unternahm jährlich Reisen nach Italien und wurde 1930 als Kunsterzieher in 
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werden. Ein gutes Beispiel für die stilistische Ähnlichkeit zeigt sich in der 

Kohlezeichnung Kreuzabnahme von 1966 (Abb. 145), in der das Gesicht des toten 

Christus an die Serie der Ecce Homo-Bilder von Albert Ferenz erinnert. Ein direkter 

Zusammenhang kann – wie auch bei den zuvor genannten Künstlern – nicht mit 

Sicherheit festgestellt werden. Dass in den Werken völlig unterschiedlicher Künstler aber 

immer wieder verwandte Elemente zu finden sind, lässt zumindest die Möglichkeit eines 

unmittelbaren Einflusses offen und zeigt außerdem, dass das künstlerische Umfeld eine 

wesentliche Rolle bei der Entwicklung des eigenen Stils spielt. 
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Um den Kreis der relevanten Einwirkungen nicht zu weit zu öffnen und damit einer 

bloßen Auflistung von Namen und deren möglicher Bedeutung für Ferenz’ künstlerische 

Entwicklung zu entgehen, wende ich mich nun jenen Malern zu, deren Arbeiten nach 

eigener Aussage des Künstlers maßgeblich für seinen stilistischen Werdegang waren, und 

deren Einfluss sich in einzelnen Aspekten im Werk des Münchners wiederspiegelt. 
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Parallelen zwischen Albert Ferenz’ Arbeit und dem Werk von Matisse zeigen sich sowohl 

in der Porträtmalerei, als auch bei figuralen Motiven. Matisse, der zu Beginn seiner 

künstlerischen Laufbahn nachhaltig von den Impressionisten beeinflusst war, entwickelt 

in den ersten Jahren nach der Jahrhundertwende eine Vorliebe für expressivere 

Ausdrucksformen. Die Orientierung am Naturvorbild steht dabei nicht länger im 

Mittelpunkt des gestalterischen Interesses, es geht vielmehr um eine neue malerische 

Struktur. Kontrastierende, „wilde“  Farben sind die wichtigsten Gestaltungsmittel dieser 

                                                                                                                                                  
Graz angestellt. Den größten Teil seines Oeuvres nimmt das graphische Werk ein, besonders oft illustrierte 
Fronius Werke der Weltliteratur (u.a. E.T.A. Hoffmann, Kafka, Dostojewskij, Balzac und Edgar Allan Poe). 
Im Jahr 1952 und 1972 widmete ihm die Albertina jeweils eine große Graphik-Ausstellung. 1967 erhielt der 
den Großen Österreichischen Staatspreis und gründete das Fronius-Archiv in Graz. 1988 starb der Künstler 
in Mödling. Vgl. Zimmermann 1980, S. 354.�



95 
 

gegen konventionelle Sehgewohnheiten revoltierenden Strömung, die unter anderem von 

Malern wie Matisse und durch die Künstlergruppe der Fauves, getragen wird.284  

Ferenz muss sich intensiv mit diesem Aspekt der Malerei auseinander gesetzt haben, denn 

auch er räumt der Farbe oftmals einen höheren Stellenwert ein als den Formen. Besonders 

auffällig ist diese Tendenz in der Bildgattung der Porträts, wobei eine Orientierung an der 

glühenden Farbpalette von Matisse vor allem aus den Arbeiten der fünfziger Jahre 

spricht. Das Bildnis mit grünem Streifen (Madame Matisse) (Abb. 146), das der Franzose 

im Jahr 1905 von seiner Frau anfertigte, repräsentiert jene Facette seiner Arbeit, an der 

Ferenz wohl besonderen Gefallen gefunden haben muss. Das Porträt lebt von der reinen 

Farbe, es entfaltet seine Wirkung erst durch die starken Kontraste und das intensive 

Leuchten der Palette. Matisse ging es weniger darum, ein naturgetreues Porträt seiner 

Frau zu schaffen, sondern um die Freiheit, ein Bild zu malen, und ein Bild malen heißt für 

ihn, mit der Farbe konstruieren.285, schreibt der Kunsthistoriker Volkmar Essers, der 

damit die malerische Intention der neuen anti-impressionistischen Bewegung auf den 

Punkt bringt. Im Jahr 1954 entsteht in Ferenz’ Münchner Atelier das Gemälde eines 

weiblichen Halbaktes (Abb. 147), das in Stil und Kolorit an das Bildnis mit grünem 

Streifen erinnert. Es ist sehr wahrscheinlich, dass der Künstler die Arbeit von Matisse 

gekannt und sich an gewissen Gestaltungsmerkmalen orientiert hat. Die Modellierung der 

Figur entsteht jeweils nur aus dem direkten Nebeneinander unterschiedlicher Farbflächen, 

die ihre greifbare Struktur durch den pastosen Farbauftrag und die sichere Strichführung 

erhalten. Konturen dienen als Betonung der figuralen Komposition und zur 

Akzentuierung einzelner Bildteile, nicht jedoch als formschaffende Elemente oder 

Begrenzungslinien. 

Bei Matisse, wie auch bei Ferenz, wird der gelbliche Gesamteindruck der Haut durch ein 

wahres Feuerwerk an Farben bereichert, die Licht und Schatten, herbe und weiche 

Formen, sowie die unterschiedliche Beschaffenheit der Oberflächen nahezu plastisch zur 

Geltung bringen. Lichtreflektionen in den Haaren oder auf der Haut der Modelle erzeugen 

die Künstler nicht unbedingt mit hellen, sondern mit massiv kontrastierenden 

Farbakzenten, die sich in der bunten Fülle wie selbstverständlich in das Gesamtbild 

einfügen. Diese Anlehnung an den Stil von Matisse stellt keine Ausnahme in Ferenz’ 

                                                 
284Vgl. Essers 1986, S. 14. 
285 Vgl. ebenda, S. 17.�
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Werk dar. Auch andere Porträts, wie zum Beispiel das Bildnis Madeleine (Abb. 148) 

erinnern besonders in der Art des pastosen Farbauftrags an seinen Stil.  

Das Gemälde mit dem Titel Die Algerierin, das der Franzose 1909 malte (Abb. 149), 

zeigt sich besonders für die Darstellung der Kleidung sowie für Pinselführung und 

Farbschattierung impulsgebend. Die grobe, vereinfachte Andeutung von Draperie und die 

Art des breiten Farbauftrags scheint der Münchner Künstler genau studiert zu haben. 

Deutlich wird das an einem Vergleich mit der Kleiderdarstellung im Porträt der Frau von 

Hofacker (Abb. 44). Auch die für Matisse verhältnismäßig dezente, aber in ihrer 

Einfachheit ausdrucksstarke Modellierung des Gesichtes findet man in ähnlicher Form bei 

Ferenz, beispielsweise im Bildnis von Barbara aus dem Jahr 1954 (Abb. 47). 

Aber nicht nur die malerische Facette in den Werken von Henri Matisse hat Ferenz in 

seiner Entwicklung geprägt: Zu den kontrastreichen Farbflächen kommen zwei immer 

wiederkehrende Elemente hinzu: die rhythmischen Linien und das Ornament, schreibt 

Essers über Matisse.286 In Bezug auf  Ferenz ist besonders der Aspekt der Linie 

interessant. Dieses Gestaltungsmittel kommt bei Matisse beispielsweise im Bild 

Lebensfreude von 1905/06 (Abb. 150) eindrucksvoll zur Geltung. Er platziert darin seine 

nackten Figuren wie Schauspieler auf einer Bühne. Nichts wirkt zufällig. Die Positionen 

der dargestellten Personen wirken oft unnatürlich und die Komposition scheint dem 

Zweck zu dienen, eine möglichst große Variation an Aktstudien in einem Bild zu 

vereinen. Nichts desto trotz liefert eine Arbeit wie diese Vorlagen für diverse 

Körperhaltungen. Nicht lange muss man Ferenz’ Werke nach vergleichbaren 

Figuralstudien durchforsten, bis man in der Serie seiner Aktmotive auf verwandte Züge 

stößt. Die Lithographie, auf der eine Frau mit kantiger Silhouette in Rückenansicht 

dargestellt ist (Abb. 105), erscheint wie eine Mischung der beiden liegenden weiblichen 

Figuren im Zentrum des Gemäldes Lebensfreude. Und auch die Zeichnung eines 

stehenden Aktes aus Ferenz’ figuralem Oeuvre (Abb. 101) erinnert an die Frauenfigur bei 

Matisse, die am linken Bildrand mit emporgereckten Armen ihren Körper präsentiert. 

Zwar ist die Linienführung bei Ferenz nicht so fließend, weich und organisch wie bei 

seinem französischen Künstlerkollegen, aber die Dominanz der Linie als Figur-formendes 

Element, die, ganz im Gegensatz zur vorherigen Beobachtung, das malerische Element in 

seiner Bedeutung übertrifft, ist auch bei ihm gegeben. 

                                                 
286 Vgl. Essers 1986,  S. 17 
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Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die Anregungen aus dem Werk von 

Matisse Ferenz’ künstlerische Entwicklung mitbestimmten. Durch seinen Einfluss fand 

Ferenz besonders im Genre der Porträtmalerei zu einem ausdrucksstarken, von der Farbe 

dominierten Stil, der sein Schaffen vor allem in den fünfziger Jahren kennzeichnet. 
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Zusammen mit Picasso legte Georges Braque ab 1908 den Grundstein für den Kubismus, 

eine Strömung, die Generationen von Künstlern bis heute inspiriert. Durch die von 

Werner Spies geprägte und in der Literatur begeistert rezitierte Bezeichnung „größter 

Zweiter des Jahrhunderts“287, wird für Braque seine enge Verbundenheit mit Picasso 

oftmals zu einer Bürde, die ihm den Stempel eines unterstützenden Beifahrers bei der 

Entwicklung des kubistischen Stils aufdrückt. Tatsächlich ist sein Beitrag zu dieser 

künstlerischen Neuschöpfung als durchaus gleichwertig mit jenem von Picasso 

anzusehen, wie auch Ingried Brugger im Vorwort eines Ausstellungskatalogs aus dem 

Jahr 2008 schreibt: Es war Georges Braque, der aus L’Estaque die ersten kubistischen 

Landschaften mitbrachte. Und es war Braque, der die Vereinfachung der Dingwelt im 

Bild einleitete.288  

Die erste Phase dieser Bewegung, in der sich kubistisches Formengut in flächiger Form 

auf Basis der Errungenschaften von Cézanne entwickelt, ist jene Periode, in der Braque 

sich noch von Picasso absetzen kann, bevor das Erscheinungsbild ihrer Werke sich in den 

Jahren der analytischen Formaufsplitterung so stark ähnelt, dass es oft schwierig ist, die 

beiden Künstler zu unterscheiden. Braque räumt in seinen frühen Landschaftsbildern der 

schattierten Farbfläche den Vorrang gegenüber der Linie ein, während Picasso durch 

gefestigte Konturen das architektonische Element hervorhebt.289  

Es ist offenbar nicht zuletzt dieser Unterschied, der Albert Ferenz – ein steter Befürworter 

der Farbe – dazu bringt, sein künstlerisches Interesse auf den „ewig Zweiten“ zu richten. 

In der Landschaftsmalerei scheint der Münchner sich dennoch oftmals an Braque’s 

geometrischen Motiven orientiert zu haben, weisen doch die Gemälde La Roche Guyon 

                                                 
287 Vgl. Brugger 2008, S. 8. 
288 Vgl. ebenda, S. 8.�
289 Vgl. Green, Christopher: Eine „entnationalisierte” Landschaft?, in: Brugger 2008, S. 14. 
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von 1909 (Abb. 151) und Ferenz’ Häuser im Bild Sonnig aus dem Jahr 1977 (Abb. 70) 

Parallelen auf. Zwar verlaufen seine Schattierungen nicht so linear, und in seinem Einsatz 

von kräftigen Farben erkennt man eine Eigenart, die so bei den frühen Arbeiten von 

Braque nicht zu finden ist. Was Ferenz aber zweifellos für sich aus dem Werk des 

Franzosen ableitet, ist der Bildaufbau und die Verschachtelung einzelner Elemente. Auch 

mit der behelfsmäßig als Formlandschaft bezeichneten Arbeit aus der ersten Hälfte der 

siebziger Jahre (Abb. 77) greift er dieses ineinandergreifende Schema auf, bevor er sich 

gegen Ende desselben Jahrzehnts verstärkt mit einer rein auf die Fläche bezogenen Form 

des Kubismus auseinandersetzt, wie man beispielsweise im oftmals zitierten Gemälde 

Fabrik von 1978 findet (Abb.  63). 

Durch die Beschäftigung mit Braque offenbaren sich noch weitere Bezüge zur Arbeit von 

Albert Ferenz. So darf man sich bei Bildern wie Erinnerung an Procida und Felsig, die 

Ferenz 1967 auf die Leinwand brachte (Abb. 67, 152), an synthetisch-kubistisches 

Formengut erinnert fühlen.290  

Der Einfluss, den die Stillleben des französischen Kubisten auf Ferenz ausübten, ist 

grundsätzlich nicht zu unterschätzen. Mehr noch als auf stilistischer Ebene scheinen sie in 

motivischen Aspekten vorbildhaft für den Münchner Künstler gewesen zu sein, wie 

anhand von Fisch- und Obststillleben schon an früherer Stelle gezeigt wurde. 
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Der 1871 in New York geborene Karikaturist und Maler Lyonel Feininger hat der 

modernen Künstlergeneration durch seinen Lehrauftrag im Weimarer Bauhaus und sein 

umfangreiches, formdominiertes Werk, dessen Bildsprache über kubistische Strukturen 

hinausgeht, ein bedeutendes Erbe hinterlassen. Die motivischen Schwerpunkte seiner 

Arbeit sind Natur und Architektur, während die früher so häufig vertretene 

                                                 
290 Der synthetische Kubismus ist im Gegensatz zur analytischen Ausdrucksform dieser Strömung wieder 
an der Rekonstruktion der Motivwelt interessiert. Der Bildaufbau entsteht aus streng umrissenen 
Farbflächen, durch deren Überschichtung Körper- und Raumsuggestionen geschaffen werden und die 
Gegenständlichkeit somit wieder in den Mittelpunkt gerückt wird. Vgl. Kubismus, in: Olbrich, Harald 
(Hg.): Lexikon der Kunst, Band IV, S. 88.�
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Menschendarstellung ab den 1920er Jahren fast vollständig aus seiner Bildwelt 

verschwindet.291  

Feininger wendet sich zu Beginn seiner malerischen Laufbahn schneller als viele seiner 

Künstlerkollegen vom vielgerühmten und vorherrschenden Impressionismus der 

damaligen Zeit ab. Er findet fast direkt über den französischen Kubismus Zugang zur 

Malerei, als er 1911 während eines Parisaufenthalts erstmals Bilder von Braque und 

Picasso im Salon des Indépendants sieht, die auf ihn wie eine Offenbarung wirken.292 

Wie die Meister und Initiatoren des Kubismus verfolgt auch Feininger die Suche nach der 

„synthetisch reinen Form“293 und die Aufsplitterung seiner Bildelemente zeugt von einer 

geradezu mathematischen Prismatik, wie das Werk Marktkirche in Halle aus dem Jahr 

1930 verdeutlicht (Abb. 153). Durch die peinlich genaue, fast obsessive 

Kompositionssystematik seiner Werke entfernt er sich jedoch von den intuitiv-primitiven 

Gestaltungsdogmen des Kubismus und entwickelt sich mehr zur futuristisch anmutenden 

Abstraktion. Feininger nutzt den kristallinen Bildaufbau auch oftmals zur Darstellung von 

Dynamik, einem inhaltlichen Aspekt, der untrennbar mit der Strömung des Futurismus 

verbunden ist. Ulrich Luckhardt umschreibt die Neuordnung des Bildes, die mit dieser 

Stilform einhergeht, folgendermaßen: Wolkenformationen, Wellenbewegungen und 

Figuren am Strand erhielten eine Körperlichkeit, die neben der Mehransichtigkeit von 

Raumvolumen gleichzeitig auch den Ablauf von Bewegungen zeigte.294  

Von Feiningers geordneter, an peniblen Vorstudien orientierter Bildwelt erscheint der 

Sprung zu Albert Ferenz’ lebendiger, impulsiver Malerei ein wenig abwegig. Und 

tatsächlich ist die Suche nach einflussgebenden Aspekten, die laut Ferenz’ eigener 

Aussage gegeben und an seinem Werk erkennbar sein müssten, nicht ganz 

unproblematisch. In keiner Phase seines Schaffens greift der Münchner futuristische 

Stilmuster auf, und auch die zeitweise bei Feininger auftretenden Werke, deren 

Gestaltungen eine Mischung aus fauvistischen und expressiven Ausdrucksformen 

aufweisen, wie beispielsweise das Bild Frauenkopf mit grünen Augen aus dem Jahr 1915 

(Abb. 154), können mit Ferenz’ Gemälden kaum auf schlüssige Weise in Verbindung 

gebracht werden. Diese Beobachtung lässt darauf schließen, dass sich der Einfluss, der 

von Feininger auf Ferenz überging, auf gedanklichen, konzeptionellen Ebenen entfaltet 

hat und nicht in erster Linie die künstlerische Praxis betraf. So messen beide Künstler der 
                                                 
291 Vgl. März 1998, S. 30. 
292 Vgl. ebenda, S. 16. 
293 Vgl. ebenda, S. 29. 
294 Vgl. Luckhardt 1998, S. 30 u. 31. 
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Architektur als Bildmotiv einen hohen Stellenwert zu, ebenso wie sie die völlige 

Abstraktion in ihren Werken vermeiden wollen. In einem Brief an Alfred Kubin schreibt 

Feininger 1913: Ich könnte ebenso wenig wie Sie zur rein Abstrakten Form greifen – denn 

dann hört alles Fortschreiten auf (…).295 Auch den Versuch, Malerei und Musik zu 

verbinden, beziehungsweise sie inhaltlich in die bildende Kunst zu integrieren, eint die 

Bestrebungen dieser beiden so unterschiedlichen Künstler.  

Obwohl also stilistisch nichts im Werk von Albert Ferenz an Lyonel Feininger erinnert, 

sollte die Bedeutung für das eigene Schaffen, die der Münchner selbst seinem 

amerikanisch-deutschen Vorbild zuspricht, nicht unerwähnt bleiben. Nicht nur optische 

Rezeptionen können das Werk eines Künstlers nachhaltig prägen, auch gedankliche 

Inspirationen tragen mitunter dazu bei, Sichtweisen und somit auch das malerische 

Schaffen zu formen. Im Fall von Albert Ferenz scheint sich dieses Phänomen zu 

bestätigen. 
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Oskar Kokoschka zählt wie Ferenz zu jenen Künstlern, die sich kaum oder nur bedingt 

einer kunsthistorischen Einordnung unterwerfen. Sein Werk lässt sich nicht mit den 

geläufigen Stilbegriffen wie Expressionismus, expressiver Impressionismus oder 

ähnlichen Kategorien umschreiben, ohne dabei den Großteil der unterschiedlichen 

Facetten in seinem Oeuvre außer Acht zu lassen. Alle diese Titel versagen, gerade da 

jeder einzelne eine gewisse Berechtigung für sich hat, schreibt Bultmann über das 

Problem der stilistischen Terminologie im einleitenden Kapitel seiner Kokoschka-

Monographie.296 

Mit seinen ausdrucksstarken Werken wandelt der österreichische Maler schon früh an der 

Grenze des Möglichen und sein Mut zu unkonventionellen, starken künstlerischen 

Ausdrucksformen erhebt ihn in den Status eines Revolutionärs gegen die Ästhetik und 

Ornamentik der Jahrhundertwende-Malerei.297 Zu Beginn seines Schaffens zeigt sich 

Kokoschka stark von Van Gogh beeinflusst, was sich in seinen frühen Werken wie im 

                                                 
295 Feininger in einem Brief an Alfred Kubin, am 21. 1. 1913, zitiert nach März 1998, S. 30. 
296 Vgl. Bultmann 1960, S. 5.  
297 Vgl. ebenda, S. 14.�
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Stillleben mit Ananas aus dem Jahr 1907 deutlich niederschlägt (Abb. 155) Es dauert 

jedoch nicht lange, bis er sich vom Idol seiner Frühzeit entfernt und durch seinen eigenen 

unabhängigen Stil zu einer malerischen Sprache findet, die in dieser Form nur ihm eigen 

ist. Kokoschkas Einfluss auf Albert Ferenz zeigt sich erst in dessen zweiter Lebens- und 

Schaffenshälfte. Seit dem Beginn der fünfziger Jahre waren die beiden regelmäßig mit 

ihren Werken auf der Großen Münchner Kunstschau vertreten, bei der Kokoschka von 

den Kritikern umjubelt und seine Arbeit als wegweisend für die Künstler der 

Nachkriegsgeneration bezeichnet wurde.298 Obwohl auch Ferenz bei diesen populären 

Ausstellungen stets positive Kritik für seine Bildschöpfungen erntete,  ist es 

wahrscheinlich, dass er zur damaligen Zeit begann, sich mit den Werken seines gefeierten 

Künstlerkollegen auseinander zu setzten. Zwar sind die stilistischen Unterschiede 

zwischen den Malern mitunter gravierend, aber dennoch zeigen sich besonders in Ferenz’ 

Spätzeit Tendenzen, die auf eine Beschäftigung mit den Arbeiten des berühmten 

Vorbildes verweisen.  

Inhaltlich verfolgen die beiden Künstler ähnliche Interessen: Porträts, Landschaften und  

Blumenstillleben spielen sowohl bei Ferenz, als auch im Werk von Kokoschka eine 

wichtige Rolle, und in seiner Frühzeit experimentiert der Wiener mit einer Fülle 

malerischer Ausdrucksformen: Von einer nervös-atmosphärische Malweise, bei der sich 

die Farbschattierungen in Turner-ähnlicher Manier nebelhaft über die Darstellung legen 

wie im Bild London – Große Themselandschaft I von 1926 (Abb. 156), über großflächige, 

kräftig kolorierte Formmuster wie im Gemälde Dresden Neustadt aus dem Jahr 1921 

(Abb. 157), bis hin zu einem grafischen, kleinteiligen Bildaufbau wie er im Werk 

Salzburg von 1950 vorkommt (Abb. 158), zeigt sich in seinen Bildern die Spannweite der 

bildnerischen Möglichkeiten, mit denen er die Stationen seiner zahlreichen Reisen auf die 

Leinwand bannt. Die intensive Arbeit an Stadt- und Naturbildnissen hilft Kokoschka 

seinen eigenen Stil zu finden, mit dem er ab etwa 1930 in Österreich und Deutschland 

brilliert.  

Im Gegensatz zu den Landschaftswerken von Albert Ferenz geben Kokoschkas Gemälde 

fast immer das tatsächliche Erscheinungsbild einer Stadt wieder und obwohl Ferenz in 

seiner Kunst nie so detailliert und realitätsbezogen auf die vor ihm liegende Umgebung 

eingeht, spricht aus einzelnen Arbeiten dennoch die Beschäftigung mit dem Werk des 

                                                 
298 Vgl. Schacherl, Lilly: Sudetendeutsche auf der „Großen Münchner 1955“, in: Sudetendeutsche Zeitung 
vom 11. 6. 1955, S. 6. 
�
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berühmten Kollegen. Etwa bei den Ölgemälden Stadt mit Wiese (Abb. 140) oder Rote 

Sonne (Abb. 159), die beide zwischen 1978 und 1985 anzusiedeln sind, offenbart sich in 

den energisch hingeworfenen Pinselstrichen und dem von der realen Landschaft 

unabhängigen Kolorit eine Auseinandersetzung mit der Handschrift von Kokoschka-

Bildern. Licht- und Farbintensität spielen für beide Künstler eine wichtige Rolle, bei 

Ferenz bestimmen diese Gestaltungsmittel das Bildthema oftmals noch mehr, als es in 

Kokoschkas Werken der Fall ist. Die frühen Arbeiten des Wiener Meisters könnten 

möglicherweise in diesem Zusammenhang prägender für Ferenz gewesen sein, da 

Kokoschka in den zwanziger Jahren mitunter auf einen kräftigen, kompakten Stil verfiel, 

den man auch in Landschaftsgemälden des Münchners findet. Ein Beispiel für diese frühe 

Tendenz im Schaffen Kokoschkas ist das Ölbild Dresden – Elbebrücke aus dem Jahr 

1923 (Abb. 160).  

Die unruhige, staccato-ähnliche Pinselführung, die so typisch für die Bilder des 

Österreichers ist, muss Ferenz ebenfalls zugesagt haben, obwohl er sich erst als gefestigte 

Künstlerpersönlichkeit diesem fleckig-pastosen Stil annähert und ihn auf eigene Weise in 

sein Werk integriert. Trotz seiner Bewunderung für den älteren und erfolgreicheren 

Kollegen war es niemals Ferenz’ Bestreben, dessen Arbeitsweise zu imitieren. Allerdings 

wäre es denkbar, dass der Anstoß zu einer freieren Struktur auf die künstlerische 

Anregung Kokoschkas zurückgeht. 

 

In der Porträtmalerei könnte die Kunst Kokoschkas ebenfalls impulsgebend auf den 

jüngeren Kollegen gewirkt haben, wenn Ferenz auch nie dessen verschwommen-

atmosphärische Menschendarstellung übernahm, bei der die Gesichter manchmal nur aus 

Farbpunkten zusammengesetzt zu sein scheinen. Sogar in seiner Spätphase bevorzugt der 

Münchner Künstler die kräftige, kontrastreiche Modellierung gegenüber der zarten 

Transparenz malerischer Schattierungen, die zu den Charakteristika von Kokoschkas 

Arbeit zählt. Ferenz’ bewusst breit gesetzte Akzente sind in ihrer Farbenvielfalt zwar 

zurückhaltender als die flimmernde Regenbogen-Platte des Wiener Meisters, dafür ist der 

Eindruck, den seine Porträts beim Betrachter hinterlassen, wesentlich klarer und 

unmittelbarer. Eine Annäherung an das Vorbild kann man aber auch hier am zunehmend 

freien Umgang mit dem Bildraum erkennen, bei dem Ferenz von der unstrukturierten 

Hintergrundfläche zu einer bewegten Form- und Farbsphäre findet. Das letzte bekannte 

Selbstbildnis des Künstlers aus dem Jahr 1980 (Abb. 43) und ein Porträt von Dr. Walter 

Boll (Abb. 10) weisen beispielsweise einen ähnlich diffusen Umgang mit 
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Umgebungsdarstellungen auf, wie es in Kokoschkas Bild des ungarischen Sammlers 

Marcel Nemes von 1929 (Abb. 161) der Fall ist. Sogar die flüchtige Andeutung der 

Gesichtszüge ähnelt den unruhigen Porträt-Impressionen des Wiener Malers. Ferenz 

bleibt, an seinem Gesamtwerk bemessen, dennoch der kompakteren Malweise deutlich 

mehr verbunden, als der flimmernden Zerrissenheit Kokoschkas, dessen Einfluss sich nur 

auf partielle Aspekte erstreckt, mit denen der Münchner Künstler seinem eigenen Stil 

neue Facetten verleiht. 

 

Am Beispiel von Oskar Kokoschka zeigt sich einmal mehr, wie differenziert Ferenz aus 

der Fülle von Eindrücken, mit denen er während seiner beruflichen Entwicklung 

konfrontiert war, einzelne Elemente auswählt und sie, immer unter der Prämisse der 

künstlerischen Eigenständigkeit, in seine Arbeit integriert. Er übernimmt Ideen von 

Vorgängern, Lehrern und Zeitgenossen, die er mit seinen eigenen Darstellungstraditionen, 

Motivpräferenzen und Bildideen kombiniert und somit wieder etwas Neues schafft. 

Niemals versucht er, den Stil eines anderen Künstlers zu imitieren. Sowohl das Wissen 

um die Qualität der eigenen Arbeit als auch die öffentliche Anerkennung bewahren 

Ferenz vor bloßer Nachahmung und damit vor dem Verlust seiner künstlerischen 

Identität. Die Suche nach den Ursprüngen seiner  stilistischen Entwicklung und den 

Anlässen, die zu Umschwüngen in seiner Arbeit geführt haben, gestaltet sich nicht zuletzt 

deswegen schwierig, weil Ferenz sich auf dem Weg zur malerischen Eigenständigkeit 

eben nicht von seiner persönlichen Linie abbringen ließ. Andererseits zu behaupten, er 

hätte die Inspirationen für künstlerische Neuerungen allein aus seinem Inneren geschöpft, 

wäre auch nicht wahrheitsgemäß, denn wie mit der vorhergegangenen Argumentation 

gezeigt werden sollte, beinhaltet die Ausformung einer künstlerischen Identität mehr als 

die Beschäftigung mit der eigenen Person.  

Neil Cox führt zur Thematik des  künstlerischen Einflusses durch zeitgenössisches 

Umfeld und historischen Kontext in einem Aufsatz über das Schaffen von Georges 

Braque ein eindrucksvolles Beispiel an. Er erzählt, wie der Künstler im Jahr 1919 in 

einem Brief an eine Bekannte beschreibt, wie schwer es sei, mit Schwarz zu arbeiten, 

nachdem der Impressionismus es völlig abgeschafft hatte.299 Diese Äußerung über die 

Problematik, sich von bestehenden Mal- und Sehgewohnheiten zu lösen, betrachtet Cox 

als symptomatisch für eine gesamte neue Künstlergeneration: 

                                                 
299 Vgl. Cox, Neil: Dunkle Materie – Braques Schwarz, in: Brugger 2008, S. 71. 
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Obwohl die Auffassung, dass eine Farbe eliminiert oder aus der Kunst getilgt werden 

könne, exzentrisch anmuten mag, drückt Braque hier sehr treffend aus, dass moderne 

Künstler ihre Kunst notgedrungen immer im Rückgriff auf ihr subjektives 

künstlerisches Erbe schaffen – aus einem vorgegebenen Sinn von „Kunst“ also, den 

sie aus einer bestimmten historischen Situation destillieren.300 

 

Diese Aussage hat auch für Ferenz Gültigkeit. Es ist daher nicht nur gerechtfertigt, 

sondern sogar notwendig, sein Schaffen durch den Filter der verschiedenen 

Einflussmöglichkeiten zu betrachten, wie es in diesem Kapitel versucht wurde. 
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Schon zu Lebzeiten konnte Albert Ferenz seinen Lebensunterhalt nur zum Teil mit seiner 

Kunst erwirtschaften, das fixe Einkommen seiner Frau war für die Familie unverzichtbar. 

Aus Briefen an offizielle Förderungsstellen für Künstler geht hervor, dass Ferenz 

mehrmals um finanzielle Zuwendung bitten musste. Der mäßige wirtschaftliche Erfolg, 

den er mit seiner Arbeit erzielte, lässt sich vor allem auf die fehlende Vermarktung durch 

einen Galeristen zurückführen, was Ferenz sein Leben lang strikt ablehnte. Er verkaufte 

seine Arbeiten ausschließlich privat und daher bestand sein Kundenstamm nur aus 

wenigen Kennern und Liebhabern seiner Kunst. Erni Ferenz tat ihr Bestes, um die Werke 

ihres Ehemanns populärer zu machen und den Kreis der Interessenten zu erweitern. So 

organisierte sie beispielsweise mit Hilfe ihrer beruflichen Kontakte bei der Allianz-

Versicherung mehrmals Kulturabende, bei denen unter anderem Lesungen oder kleine 

Konzerte stattfanden und der Künstler seine Bilder ausstellen konnte. Bei solchen 

Gelegenheiten wurde in der Regel viel verkauft.301 Dennoch reichten die Bemühungen 

der Malergattin nicht aus, um Ferenz’ Bekanntheit nachhaltig zu steigern. Er selbst 

verlangte stattliche Summen für seine Werke, so verkaufte er das Ölgemälde mit dem 

Titel Wasserschloss (Abb. 60) in den siebziger Jahren um 10 000 DM.302 Obwohl er an 

einzelnen Arbeiten wie diesen gut verdiente, blieb der existenzsicherende Markterfolg, 

der durch die Unterstützung eines Galeristen vermutlich zu erreichen gewesen wäre, aus. 

                                                 
300 Vgl. ebenda, S. 71.�
301 Nach mündlicher Mitteilung von Maria Reicherzer, München. 
302 Nach mündlicher Mitteilung von Maria Reicherzer, München. 
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Bis zu fünfzig Prozent vom Verkaufserlös jedes Bildes muss ein Künstler bis heute bei 

dauerhafter Zusammenarbeit an den Galeristen abgeben303, ein Anteil, den Ferenz nicht 

bereit war zu investieren.  

 

Durch die Kulturberichterstattungen über das städtische Kunstgeschehen war sein Name 

auch ohne bezahlten Vermittler des Öfteren in den Zeitungen vertreten, was ihm 

regelmäßig öffentliche Aufmerksamkeit eintrug. Kritiker lobten seine Arbeit zumeist und 

durch die Mitgliedschaft bei namhaften Künstlergenossenschaften bzw. seine dauerhafte 

Präsenz im Münchner Kulturleben konnte er sich häufig an wichtigen Ausstellungen und 

kulturellen Veranstaltungen beteiligen. Sein Ruf als Künstler war daher zwar gut, die 

Verkäufe aber aufgrund der fehlenden Vermarktung durch einen Experten weiterhin 

dürftig. Markterfolg stellt sich, wenn überhaupt, zumeist erst posthum ein304 heißt es bei 

Isabelle Graw, allerdings trifft dieser Prognose nicht auf Albert Ferenz zu. Nach seinem 

Tod im Jahr 1994 geriet der Künstler zusehends in Vergessenheit. 

Am deutschen und österreichischen Kunstmarkt der letzten zehn Jahre zeigt sich dieser 

Umstand dementsprechend: Seit dem Jahr 2001 fanden in Österreich und Deutschland 

zwölf Auktionen statt, auf denen insgesamt zehn Bilder von Albert Ferenz angeboten 

wurden. Obwohl bis auf wenige Ausnahmen fast alle Versteigerungen in München 

stattfanden, wo die Nachfrage vermutlich am größten ist, da der Künstler in seiner 

Wahlheimat durchaus einen gewissen Bekanntheitsgrad erlangt hatte, konnten nur fünf 

davon letztendlich verkauft werden:305 Im Jahr 2001 wechselte in Koblenz durch eine 

Versteigerung des Auktionshauses Engel das Ölgemälde Italienische Landschaft für 600 

Euro den Besitzer, auf eben diesen Betrag belief sich auch der Schätzpreis des Bildes. 

2004 konnte in München bei Neumeister eine Gouache mit dem Titel Auf Ischia für den 

niedrigen Preis von 40 Euro versteigert werden, wobei der geschätzte Wert der Arbeit 

auch nur unwesentlich höher lag und 60 Euro betrug. Ein Jahr später wurde ebenfalls in 

München bei Hampel Kunstauktionen das Ölbild Junge Frau mit Schirm und Hund in 

tiefer Landschaft um 1100 Euro verkauft. Die Arbeit kann aufgrund des akademisch 

anmutenden Realismus der frühen Schaffenszeit des Künstlers zugeordnet werden. 

                                                 
303 Vgl. Empfehlung des Verbands Österreichischer Galerien Moderner Kunst 2002, S. 10.�
304 Vgl. Graw 2008, S. 86. 
305 Sämtliche Aussagen über die Auktionsergebnisse beziehen sich, wenn nicht anders zitiert, auf Angaben 
der Kunsthandel-Informationsplattform www.artprice.com. Auflistung der versteigerten Werke unter URL 
http://web.artprice.com/ps/artitems.aspx?refgenre=0&idarti=ODM4NjQ2NzUxMjM0NDU2LQ==&page=1
00000  (10.11.2010).�
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Wiederum lag der Schätzwert von 1400 Euro über dem tatsächlichen Kaufpreis. Das 

einzige Gemälde, mit dem im Jahr 2006 durch die Versteigerung im Auktionshaus 

Neumeister die veranschlagte Summe überschritten werden konnte, war das Ölbild 

Sommer (Abb. 162), bei dem statt der geschätzten 800 Euro ein Preis von 1200 Euro 

erreicht wurde. 2010 verkaufte das Auktionshaus Ruef in München das Ölgemälde 

Blumenstrauss (Abb. 163), wobei nicht bekannt ist, welcher Preis dafür erzielt wurde. 

Sieben weitere Auktionen, bei denen insgesamt nur fünf Werke von Albert Ferenz zum 

Verkauf standen, da manche zweimal angeboten wurden, verliefen ohne Ergebnis. Die 

Ölgemälde Verletzter, Bildnis der Schauspielerin Anna Lange (Abb. 164), Stillleben mit 

Wasserkrug (Abb. 165), Stillleben mit Tulpen (Abb. 166) und Abendsonne in den 

steirischen Bergen fanden weder in Deutschland noch in Österreich Abnehmer.  

 

Dass Ferenz’ Werke sich am aktuellen Kunstmarkt schlecht verkaufen, ist nicht 

verwunderlich. Heute reicht Qualität als Gütekriterium nicht mehr aus. Popularität, 

mediale Aufmerksamkeit und durchschlagender finanzieller Erfolg bestimmen in erster 

Linie den Marktwert eines Künstlers. Oftmals wird die Qualität der Arbeit anhand dieser 

Parameter überhaupt erst bemessen.306 Der Bekanntheitsgrad steigert oder senkt den 

materiellen Wert von Kunstwerken ganz entscheidend, wie auch die Salzburger 

Kunsthistorikerin und freischaffende Malerin Lisa Kunit bestätigte.307 Das Maß an 

Popularität ist vor allem deshalb so wichtig, weil mit den Werken auch eine bestimmte 

Marke, eine Persönlichkeit oder ein Mythos verkauft wird. An dieser bewussten 

Stilisierung eines Künstlers sind Galeristen, Kuratoren und Sponsoren heute mehr denn je 

beteiligt.308  

Früher war es für einen Künstler nicht gerade prestigeträchtig, am Kunstmarkt gut zu 

verdienen, denn wirtschaftlicher Erfolg galt bis in die neunziger Jahre des 20. 

Jahrhunderts nicht als Qualitätskriterium – im Gegenteil. Auf symbolischem Terrain 

vermag der Künstler nur zu gewinnen, wenn er auf wirtschaftlichem Terrain verliert, 

schrieb der Soziologe Pierre Bourdieu über dieses ambivalente Bewertungschema.309 

Markterfolg galt als anrüchig, er gefährdete die künstlerische Glaubwürdigkeit.310 Ferenz’ 

                                                 
306 Vgl. Graw 2008, S. 45. 
307 Lisa Kunit ist Kunsthistorikerin und diplomierte Malerin. Sie unterrichtet seit 2000 an der Wiener 
Universität für angewandte Kunst und ist seit vielen Jahren in die Abläufe und die Situation am Kunstmarkt 
integriert.  
308 Nach mündlicher Mitteilung von Lisa Kunit, Wien. 
309 Zitiert nach Graw 2008, S. 45. 
310 Vgl. ebenda, S. 45. 
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Renommee schadete der ausbleibende Markterfolg zu Lebzeiten also gewiss nicht, 

dennoch hätte die Familie regelmäßige Einkünfte durch Werksverkäufe gut gebrauchen 

können. Ferenz hätte aufgrund seiner künstlerischen Leistungen, seines umfangreichen 

Oeuvres und der grundsätzlichen Kontaktfreudigkeit wahrscheinlich tatsächlich das 

Potential für eine einträgliche Künstlerlaufbahn gehabt, allerdings wäre er in der Welt des 

Handels wohl nicht glücklich geworden. Unter Druck arbeiten zu müssen war ihm 

verhasst und er nahm Auftragsarbeiten daher immer nur in überschaubarer Zahl an.311 

Ferenz wehrte sich außerdem stets dagegen, Kunstwerke zu „produzieren“ oder einem 

modischen Geschmacksideal zu entsprechen und dadurch Kreativität einzubüßen: 

 

Nichts bringt Ferenz stärker aus dem Gleichgewicht als der Gedanke an 

Selbstwiederholung. Es äußert sich darin die Angst, aus dem Milieu des 

Schöpferischen geworfen zu werden; gilt es doch, die innere Existenz lebens- und 

wirkungskräftig zu erhalten.312 

 

Es stellt sich daher die Frage, ob Albert Ferenz qualitativ zu gleichen Leistungen fähig 

und sein Werk von ebenso vielen Facetten durchzogen gewesen wäre, wenn er jahrelang 

unter Zeit- und Schaffensdruck gestanden hätte.  

Dass seine Arbeit heute kaum mehr Beachtung findet, ist angesichts der künstlerischen 

Qualität jedoch nicht gerechtfertigt. Auch in Zukunft wird sich daran wohl nichts ändern, 

da Albert Ferenz am Kunstmarkt praktisch unbekannt ist, wie mehrere Gespräche mit 

Galeristen und Kunstexperten ergaben. Der Versuch einer Revitalisierung seines Namens 

käme aufgrund der mangelnden Popularität zu Lebzeiten einer Neuentdeckung gleich und 

ist daher relativ unwahrscheinlich.  

 

<
  '���������

 

Das Hauptanliegen dieser Arbeit war es, Leben und Werk des Malers Albert Ferenz in 

einer kunsthistorisch fundierten und umfassenderen Form darzustellen, als es bisher 

versucht wurde. In bestehender Literatur über Leben und Werk des Künstlers wurden 

                                                 
311 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München.�
312 Vgl. Preißl 1981, S. 27. 
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einzelne Entwicklungsschritte meist nur aufgezählt, nicht aber hinterfragt oder auf ihre 

Ursprünge hin untersucht. Ziel dieses Projekts war es, solche Lücken zu schließen und 

das Bild des Künstlers Albert Ferenz abzurunden. Neben einer intensiven Beschäftigung 

mit biographischen Aspekten, die bisher außer Acht gelassen wurden, war es mein 

Anliegen, vor allem die Vielfalt der stilistischen Ausprägungen genauer darzulegen und 

Impulsen, die zu künstlerischen Ausdrucksveränderungen geführt haben, nachzugehen. 

Dass bei der versuchten Rekonstruktion solcher Entwicklungsabläufe auch einige 

Aussagen spekulativ bleiben müssen, liegt nicht zuletzt am zeitlichen Rahmen und 

Umfang einer Diplomarbeit. Dennoch kann als Kernaussage festgehalten werden, dass 

sich die stilistische Entwicklung des Künstlers, angefangen vom akademisch geprägten 

Realismus seiner Ausbildungszeit in den dreißiger Jahren, ab 1950 zu einer freieren 

Gestaltungsweise entwickelt, die zwar von realistischen Grundsätzen nicht abweicht, aber 

deutlich einen expressiven Einschlag aufweist. Seinen persönlichen Stil brachte Ferenz 

am stärksten in die Landschaftsdarstellungen ein, da er im Gegensatz zu anderen 

Bildgattungen in diesem Genre kaum Aufträge ausführte und somit fast nur nach eigenen 

Präferenzen arbeiten konnte. Das Porträt blieb dennoch immer ein wichtiges Element 

seiner Arbeit, das der Künstler selbst als eine der  grundsätzlichsten und 

anspruchsvollsten Aufgaben der Malerei bezeichnete.313 Auch im graphischen Werk 

dominiert die Figur über die Landschaft. Einen wesentlichen Bestandteil nehmen dabei 

die christologischen Motive ein.  

 

Mit dem Werkverzeichnis, das den künstlerischen Nachlass, Werke aus diversen  

Publikationen und einen großen Teil jenes Bildbestandes einschließt, der sich heute in 

Privatbesitz befindet, wurde versucht, einen möglichst umfassenden Überblick über die 

unterschiedlichen Ausprägungen in Albert Ferenz’ Schaffen zu geben und den 

Nachvollzug der hier thematisierten Entwicklungen zu erleichtern.  

Ich hoffe, mit dieser Arbeit einen kleinen Beitrag zum Andenken an einen talentierten 

Künstler geleistet zu haben, der in seinem Werk viele Aspekte der klassischen Moderne 

mit bemerkenswerten Eigenheiten vereint und diese Kombination zu einem neuen Ganzen 

geformt hat. 

�
�
�

                                                 
313 Nach mündlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, München. 
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7.1. Abbildungen 
 

 
 

Abb.1: Josepha und Albert Ferenz, die Eltern des Künstlers, um 1944 
 

 

 
 

Abb.2: Geburtshaus des Künstlers, um 1944 
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Abb. 3: Porträtstudie eines Soldaten, 1945, Aquarell/Papier, 9 x 13,6 cm, Nachlass Albert 
Ferenz 
 

 
 

Abb. 4: Studie eines Soldaten, 1945, Bleistift/Aquarell/Papier, 23 x 15,6 cm, Nachlass 
Albert Ferenz 
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Abb. 5: „Kriegsmüde“, 1945, Graphit/weiß gehöht (Gouache)/Karton, 19 x 14,6 cm,  
Nachlass Albert Ferenz 
 
 

                    
                           �
�
Abb. 6: „Die Vertriebene“, 1945 Öl/Lw.,  
Maße unbekannt, Privatbesitz USA(?) 
 
               
 
 
 
 
 

Abb. 7: „Die Vertriebene“ (Maria   
Magdalena unter dem Kreuz), 1950 
Holzschnitt, 40 x 30,4 cm (Blatt) 
24 x 19,6 cm (Platte) 
Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 8: „Die Kunstmappe“, 1947/48, Öl/Lw. 82 x 100 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 
 
 
 
 

 
 

Abb. 9: Dr. Leopold Figl, 1946-1950, Öl/Lw. Maße und Standort unbekannt 
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Abb. 10: „Dr. W. Boll“ um 1950, Öl/Lw., 74 x 61 cm, Standort unbekannt 
 

 

 
 

Abb.11: „Lothar Dietz“, 1955, Öl/Lw. 90 x 78 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 12: Apsisfresko „Christus - König und Hohepriester im Mittelpunkt der Zeiten“, 
1948,  14 x 11 m, Friedenskirche im Wien/Favoriten.  
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Abb.13: Apsisfresko „Das Kreuz als Zeichen des Widerspruchs“ 1949, 3 x 3 m, 
Auferstehung Christi-Kirche (Taborkirche) in Wien/Leopoldstadt.  
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Abb. 14: „Straße“, 1957, Öl/Lw. 65 x 80 cm, Standort unbekannt 
 

 
 

Abb. 15: Erni List und Albert Ferenz am Tag ihres Kennenlernens, 1958(?) 
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Abb. 18: „Lothar Dietz“, 1963 Öl/Lw. 70 x 50 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

Abb. 16: „ Sabinchen“, 1964, Öl/Lw. 59 x 50 cm, 
Nachlass Albert Ferenz 

Abb. 17: „Meine Frau“, 1960, 
Öl/Lw. 110 x 68 cm, Nachlass 
Albert Ferenz 
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Abb. 19: „Porträt eines Mannes“, 1932, Öl/Lw., Maße unbekannt, Bild verschollen 
 
 

 
 

Abb. 20: „Maria Winter“, 1937, Öl/Lw., Maße unbekannt, Bild verschollen 
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Abb. 21: „Meine Mutter“, 1940, Öl/Lw., 64 
x 59 cm, Nachlass Albert Ferenz 

Abb. 22: „Meine Mutter“, 1940, 
Öl/Lw., 62 x 52 cm, Nachlass Albert 
Ferenz 

Abb. 23: „Meine Mutter“ 1940, Öl/Lw., 
Maße unbekannt, Bild verschollen 

Abb. 24: „Meine Mutter“, 1941, Öl/Lw., 
Maße unbekannt, Bild verschollen 
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Abb. 25: „Junge Frau“, 1935, Öl/Lw., Maße unbekannt, Bild verschollen 
 

 
 

Abb. 26: „Alte Bäuerin“, 1946, Öl/Lw.,72 x 54 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 29: „Studie: für den Glauben, für die Kirche in Rueppgasse, Wien II. Bezirk, 
Altarfresko“, 1948, Öl/Lw., 110 x 90 cm, Nachlass Albert Ferenz 

Abb. 27: „Maria unter dem Kreuz“, um 
1946 (Entwurf für Fresko), Öl/Lw., 69 x 
51 cm, Nachlass Albert Ferenz 

Abb. 28: „Selbstporträt“, 1946, Öl/Lw., 58 x 46 
cm, Nachlass Albert Ferenz  
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Abb. 30: Hans Schmitz-Wiedenbrück: „Arbeiter, Bauern und Soldaten“, 1941, Li: 195 x 
98 cm, Mitte: 210 x 251 cm, Re: 195 x 98 cm  Mittelteil: Washington D.C., German War 
Art Collection, U.S. Army Center of Military History, Army Art Collection, 
linke und rechte Seitentafel: Berlin, Deutsches Historisches Museum 
 
 
 

 
 

Abb. 31: „Frauenakt“, 1941, Öl/Lw., Maße unbekannt, Bild verschollen 
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Abb. 32: Ivo Saliger: „Urteil des Paris“, 1939, Öl/Lw. 160 x 200 cm, Deutsches 
Historisches Museum, Berlin 
 
 

 
 

  
 
 
 
 
 
 
 

Abb. 33: „Erni“, 1958, Öl/Lw., 90 x 
70 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

Abb. 34: „Karfreitagsstimmung“, 1962, Öl/Lw., 98 
x 116 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 35: „Spiegelung“, 1967, Acryl/Lw., 75 x 90 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 36: „Land und Menschen in Werdenfels“, 1960, Mosaik aus Marmor und Glas für 
die Grundschule Werdenfels, München 
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Abb. 37: „Am Meer II“, 1965, Farbholzschnitt,49 x 60 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

Abb. 38: „Häuser am Meer“, 1978, Öl/Lw., 82 x 71 cm, Privatbesitz, Deutschland 
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Abb. 39: „Impression in Rot“, 1979, Aquarell/Papier, 37 x 50 cm, Nachlass Albert 
Ferenz 
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Abb. 40: „Berg auf Ischia“, um 1970, Aquarell/Papier, 77 x 88 cm, Privatbesitz, 
Deutschland 
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Abb. 41: „Spätsommer“, 1985, Öl/Lw., 55 x 71 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

Abb. 42: „Sonnenblumen“, 1987, Öl/Lw., 82 x 68 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 43: „Selbstporträt“, 1989, Öl/Lw., 64 x 50 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

Abb. 44: „Frau A. von Hofacker“, 1978, Öl/Lw., 60 x 50 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 45: „Frau mit Hut“, 1946, Öl/Lw., 63 x 53 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

�
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Abb. 46: „Junge Frau“, 1953, Öl/Lw., 54 x 44 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 47: „Barbara“, 1954, Öl/Lw., 65 x 52 cm, Standort unbekannt 
 

 
 

Abb. 48: „Christiane“, 1956, Öl/Lw., 110 x 80,5 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 49: „Die Malerin“, 1970, Öl/Lw., 90 x 76 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

�
�

Abb. 50: „Florenz“, o.J., Linolschnitt, 65 x 43,5 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 51: „Sommer in der Heimat“, 1945; Öl/Holz, 47 x 58 cm (im Rahmen), 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

Abb. 52: „In Italien“, 1965, Acryl/Lw., 75 x 85 cm, Privatbesitz Deutschland 
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Abb. 53: „Berglandschaft“, 1939, Öl/Lw., 98 x 64 cm, Bild verschollen. 
 

 
 

Abb. 54: „In den Bergen“, 1985, Öl/Lw., 70 x 83 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 55: „Stramberg“, 1953, Mischtechnik/Papier, 42 x 34,5 cm, Standort unbekannt 
 

 
 

Abb. 56: „Straße“, 1957, Öl/Lw., 65 x 80 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 57: „Mörbisch“, 1959, Öl/Holz, 87,5 x 68,5 cm, Privatbesitz, Deutschland 
 
 

 
 

Abb. 58: „Capri bei Nacht“, 1961, Öl/Lw. 100 x 68 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 61: „Mondlandschaft“ (Arbeitstitel), 1973, Mischtechnik/Papier, 51 x 63 (im 
Passp.), Privatbesitz Deutschland 
 
 
 
 
 
 
 

Abb. 59: „Am Meer“, 1964, 
Mischtechnik/Papier, 49 x 60 cm, 
Privatbesitz, Deutschland 

Abb. 60: „Das Wasserschloss“, 1978, Öl/Lw., 
80 x 100 cm, Privatbesitz, Deutschland.  
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Abb. 62: „Die rote Fabrik“, 1977, Serigraphie, Druck 46/66, 53,5 x 64,5 cm, Privatbesitz, 
Deutschland 
 

 
 

Abb. 63: „Fabrik“, 1978, Öl/Lw. 77 x 91 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 64: Walter Gropius, Adolf Meyer: Bauhaus-Werkstattgebäude, 1926, Dessau 
 

 
 

Abb. 65: Walter Gropius, Adolf Meyer: Fagus-Werk, 1911, Alfeld an der Leine 
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Abb. 66: Otto Steidle: Wohnanlage Genter Straße,1969-75, München/Schwabing 
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Abb. 67: „Erinnerung an Procida“, 
1967, Acryl/Lw. 90 x 76 cm, 
Standort unbekannt 
 

Abb. 68: „Figural“, 1969, Acryl/Lw., 
62 x 72 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 69: Produktionswerk der Firma Bosch, Typenhalle, 1960er, Deutschland 
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Abb. 70: „Sonnig“, 1977, Öl/Lw., 85 x 60 cm, Privatbesitz Deutschland 
 

  
 

Abb. 71: Hans Scharoun: Konzertsaal Philharmonie, 1956-1963, Berlin 
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Abb. 72: Erich Mendelsohn: Einsteinturm, 1921-1923/24 , Potsdam  
 
 

 
 

Abb. 73: „Auf Siphnos“, 1979-1981, Öl/Lw., 48,5 x 59 cm (im Rahmen), Privatbesitz, 
Deutschland 



145 
 

 
 

Abb. 74: „Im Sommer“, 1984, Öl/Lw., 61 x 75 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

Abb. 75: „Dorfstraße“ (Arbeitstitel), 1955/56, Öl/Holz, 49,5 x 60 cm, Privatbesitz,  
Deutschland 
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Abb. 76: „Ruine am Meer“ 1963/64, Öl/Lw., 43,5 x 56,2 cn, Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

Abb. 77: „Formlandschaft“ (Arbeitstitel), 1974-1976, Mischtechnik/Papier, 35,5 x 49,5 
cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

Abb. 78: „Der kleine Hafen von Jean de Luz, Südfrankreich“, 1954, Holzschnitt, 42,5 x 
46,5 (im Passepartout), Privatbesitz, Deutschland 
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Abb. 79: „Alpspitze und Waxenstein“, o.J., Aquarell/Papier, 47 x 58 cm (im 
Passepartout), Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

Abb. 80: „Gebirgslandschaft 1“ (Arbeitstitel), o.J., Aquarell/Papier, 14 x 18 cm, Nachlass 
Albert Ferenz 

 
 

Abb. 81: „Gebirgslandschaft 2“ (Arbeitstitel), o.J., Aquarell/Papier, 27 x 37 cm, Nachlass 
Albert Ferenz 
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Abb. 82: „Gebirgslandschaft 3“ (Arbeitstitel), o.J., Aquarell/Papier, 33 x 45 cm, Nachlass 
Albert Ferenz 
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Abb. 83: „Griechische Impression“, o.J., Aquarell/Papier, 25,5 x 36 cm, Nachlass Albert 
Ferenz 
 

 
 

Abb. 84: „Auf Siphnos 9“, 1984, Aquarell/Papier, 43 x 52 cm. Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 85: „Meerblick“ (Arbeitstitel), o.J., Aquarell/Papier, 16,5 x 23 cm, Privatbesitz, 
Deutschland 

 
 

Abb. 86: „Auf Ischia“, 1965, Gouache/Papier, 40 x 52 cm, Standort unbekannt 
 

 
 

Abb. 87: „Auf Ischia“, nach 1980, Aquarell/Papier, 12 x 17,5 cm, Privatbesitz, 
Deutschland 
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Abb. 88: „In St. Angelo“, 1966, Öl/Lw., 55 x 65 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

Abb. 89: „Auf Ischia“, 1965, Farblithographie, 45 x 59 cm, Standort unbekannt 
 

 
 

Abb. 90: „Fliegender Fisch“, o.J., Farblithographie, 38 x 52 cm, Privatbesitz, 
Deutschland 
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Abb. 93: „Fische“, 1956, Öl/Lw., 80 x 100 cm, Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

Abb.94: Georges Braque: „Die schwarzen Fische“, 1937, Öl/Lw., 33 x 55 cm, Musee 
National d´art Moderne, Paris 

Abb. 91: „Fische“, o.J., 
Mischtechnik/Spanplatte, 25,5 x 35 
cm, Privatbesitz, Deutschland 

Abb. 92: „Fische“, 1949, Kreide/Papier, 
49,5 x 79 cm, Nachlass Albert Ferenz  
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Abb. 95: „Ohne Titel“, 1987, Öl/Lw., 71 x 90 cm, Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

Abb. 96: „Stillleben mit Flasche“, 1947, Öl/Lw., 50 x 40 cm, Privatbesitz, Deutschland 
 

 

 
 

 
 
 
 

Abb. 97: „Ohne Titel“,1948/49, Öl/Holz, 
29,5 x 37,5 cm, Privatbesitz, Deutschland 

Abb. 98: „Stillleben mit Obstschale“, 
1948/49, Öl/Lw., 43 x 51 cm, Nachlass Albert 
Ferenz 
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Abb. 99: „Obststilleben“, 1954-1956, Öl/Lw., 29 x 53,5 cm, Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

Abb. 100: Georges Braque: „Ohne Titel“, 1924, Öl/Lw.,  
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Abb. 103: „Ohne Titel“, 1955, Lithographie, 30 x 45 cm, Privatbesitz, Deutschland 

 
 

Abb. 104: „Ohne Titel“, 1955, Lithographie, 30 x 45 cm, Privatbesitz, Deutschland 

Abb. 101: „Ohne Titel“, 
o.J., Tusche/Papier, 39,7 x 
24,3 cm, Nachlass Albert 
Ferenz 

Abb. 102: „Ohne Titel“, o.J., 
Tusche/Papier, 39,6 x 14 cm, Nachlass 
Albert Ferenz 
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Abb. 105: „Ohne Titel“, 1955, Lithographie, 41 x 60 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
       

            
           

 
 
 

Abb. 106: „Ohne Titel“, 
Tusche/Papier, 39,5 x 25,4 cm, 
Nachlass Albert Ferenz 

Abb. 107: „Ohne Titel“, 
Tusche/Papier (laviert), 39,5 x 
25,4 cm, Nachlass Albert 
Ferenz 
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Abb. 108: „Ohne Titel“, 1955, Lithographie, 61 x 43,5 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

Abb. 109: „Fußballer“, 1959, Öl/Lw., 116 x 89 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 110: „Die Musik“, o.J., Mischtechnik/Karton, 27,3 x 21,7 cm, Nachlass Albert 
Ferenz 

 

 
 

Abb. 111: Willi Baumeister: „Schwimmer an der Leiter“, 1929, Öl/Lw., 98 x 79,5 cm, 
Westfälisches Landesmuseum, Münster 
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Abb. 112: „Die blauen Strümpfe“, 1976, Öl/Lw., 94 x 65 cm, Privatbesitz, Deutschland  
 

 
 

Abb. 113: „Ecce Homo“, 1956, Lithographie, 59,5 x 44 cm, Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 116: Hans Leder: „Schweißtuch der Veronika“, 1719, Maße unbekannt, 
Altaraufsatz in der Kirche Unserer Lieben Frau in Machtenstein, Deutschland 
 

 
 

Abb. 117: Claude Mellan: „Schweißtuch der Veronika“, 1649, Kupferstich, 44,6 x 32, 6 
cm, Bibliothèque Nationale, Paris 

 

Abb.  114: „Ecce Homo“, o.J., 
Lithographie, 60 x 40,2 cm, 
Nachlass Albert Ferenz 

Abb.  115: „Ecce Homo“, o.J., 
Kohle/Papier (weiß gehöht) 64,5 x 48,3 cm, 
Nachlass Albert Ferenz  



160 
 

 
 
 

 
 

Abb. 118: Georges Rouault: „Le Sainte Face“, 1933, Öl/Papier, 91 x 65 cm, Musee 
National d´art Moderne, Paris 
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Abb. 119: Georges 
Rouault: „Tete Clown 
tragique“, 1904, 
Mischtechnik/Papier, 
Kunsthaus, Zürich 
 

Abb. 120: „Der Clown“, 
1960er, Farblithographie, 
60 x 45 cm (im 
Passepartout), Privatbesitz, 
Deutschland 

Abb. 121: „Das bin ich“, o.J., 
Öl/Lw., Maße unbekannt, 
Privatbesitz, Deutschland 
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Abb. 122: Johan Thorn 
Prikker: „Ecce Homo“, 
1913, Glasfenster, 178 x 92 
cm, Kaiser Wilhelm-
Museum, Krefeld 

Abb. 123: Alexej Jawlensky:  
„Heilandsgesicht: Schweigen“, 1918, 
Öl/Papier auf Karton, 36 x 27 cm, Muzeum 
Sztuki,  Lódz 

Abb. 124: Otto Dix: „Christus“, 
1957, Farblithographie, 49 x 
41,5 cm Galerie Nierendorf 

Abb. 125: Gustav Schmidt: „Ecce 
Homo“,  o.J., Farbholzschnitt,  
47 x 36,5 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 126: Emil Nolde: „Der Prophet“, 1912, Holzschnitt, 32 x 22,5 cm, Standort 
unbekannt 
 
 

 

Abb. 127: „Engel“, 1955(?), 
Tusche/Papier, 46,5 x 36,2 cm, 
Nachlass Albert Ferenz 

Abb. 128: „Engel“, 1955, 
Tusche/Papier, 43 x 30,3 cm, 
Nachlass Albert Ferenz 
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Abb. 131: Hans Larwin: „Blumenfrauen vor St. Stephan“, 1907, Öl/Lw., 155 x 180 cm, 
Standort unbekannt 
 

Abb. 129: Ludwig Peter 
Kowalski: „Brustporträt einer 
Frau“, 1924, Aquarell /Papier, 
63,5 x 46,3 cm, Standort 
unbekannt  

Abb. 130: Ludwig Peter 
Kowalski: „Erlach II, Häuser 
mit Garten“, 1978, 
Gouache/Papier, 73 x 48 cm, 
Standort unbekannt 
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Abb. 132: Karl Wagner: „Porträt eines Mädchens“, 1924, Öl/Lw., 90 x 69,5 cm, Standort 
unbekannt 
 

 
 

Abb. 133: Emil Wachter: „Porträt Bruder Gottfried“, 1943, Öl/Hartfaserplatte, 21 x 16 
cm, Standort unbekannt 
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Abb. 134: Manfred Henninger: „Landschaft bei Ascona“, 1946, Öl/Lw., 72,5 x 100,5 cm, 
Standort unbekannt 
 

 
 

Abb. 135: Karl Hofer: „Sitzender Halbakt mit erhobenem Arm“, 1930, Öl/Lw., 81 x 65 
cm, Standort unbekannt 
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Abb. 138: „Südlicher Vormittag“, o.J., Aquarell/Papier, 26 x 36,5 cm, Privatbesitz, 
Deutschland  

 
 
 
 
 
 
 

Abb. 136: Werner Gilles: „Boote am 
Strand“, 1923, Aquarell/Papier, Maße 
und Standort unbekannt 

Abb.137: „Motiv aus Südfrankreich“, o.J.,  
34,5 x 45,5 cm, Privatbesitz, Deutschland 
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Abb. 139: Werner Gilles: „Ischia“, 1954, Öl/Lw., 33 x 46 cm, Standort unbekannt  
 

 
 

Abb. 140: „Südlich“, 1970er, Öl/Lw, 65 x78,5 cm, Privatbesitz, Deutschland 
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Abb. 141: Werner Rosenbusch: „Hellbrunner Ebene, 1956, Tempera/Papier, Maße und 
Standort unbekannt 

 
 

Abb. 142: Hermann Geiseler: „Rosa Haus“, 1958, Öl/Lw., 64,5 x 85 cm, Standort 
unbekannt 

 
 

Abb. 143: Eduard Bäumer: „Stille Welt“, 1966, Öl/Lw., 74 x 90 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 144: „Stadt mit Wiese“ (Arbeitstitel), Öl/Lw., 1989/90(?), 60 x 72 cm, Privatbesitz, 
Deutschland 
 

 
 

Abb. 145: Hans Fronius: „Kreuzabnahme“, 1966, Kohle/Papier, 54 x 40,5 cm, Standort 
unbekannt 
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Abb. 146: Henri Matisse: „Bildnis mit grünem Streifen (Madame Matisse)“, 1905, 
Öl/Lw., 40 x 32 cm, Statens Museum for Kunst Kopenhagen 
 

 
 

Abb. 147: „Ohne Titel“, 1952, Öl/Lw., 68,5 x 55 cm, Privatbesitz, Deutschland 
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Abb. 148: „Madeleine“, 1953, Öl/Lw., 65 x 54 cm, Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

Abb. 149: Henri Matisse: „Die Algerierin“, 1909, Öl/Lw., 81 x 65 cm, Musée National 
d´Art Moderne, Paris 
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Abb. 150: Henri Matisse: „Die Lebensfreude“, 1905/06, Öl/Lw., 174 x 238 cm, Barnes 
Foundation, Paris 
 

 
 

Abb. 151: Georges Braque: „La Roche Guyon“, 1909, Öl/Lw., 92 x73 cm, Musée d´Art 
Moderne Lille Métropole, Villeneuve d´Ascq 
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Abb. 152: „Felsig“, 1967, Acryl/Lw., 100 x 80 cm, Standort unbekannt 
 

 
 

Abb. 153: Lyonel Feininger: „Marktkirche in Halle“, 1930, Öl/Lw.,101 x 85 cm, 
Bayerische Staatsgemäldesammlung, München 
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Abb. 154: Lyonel Feininger: „Frauenkopf mit grünen Augen“, 1915, Öl/Lw., 71 x 62 cm, 
Saint Louis Art Museum, Missouri 

 

 
 

Abb. 155: Oskar Kokoschka: „Stillleben mit Ananas“, 1907, Öl/Lw., 110 x 80 cm, 
Museum Dahlem, Berlin 
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Abb. 156: Oskar Kokoschka: „London – Große Themselandschaft I“, 1926, 90 x 130 cm, 
Albright Art Gallery, Buffalo, USA 
 

 
 

Abb. 157: Oskar Kokoschka: „Dresden Neudtadt II“, 1921, Öl/Lw., 58 x 80 cm, Detroit 
Institute of Arts, Detroit, USA 
 
 
 



176 
 

 
 

Abb. 158: Oskar Kokoschka: „Salzburg“, 1950, Öl/Lw., 80 x 120 cm, Bayerische 
Staatsgemäldegalerie, München 
 

 
 

Abb. 159: „Rote Sonne“ (Arbeistitel), nach 1980, Öl/Lw., 58,5 x 73,5 cm, Privatbesitz, 
Deutschland 

 
 

Abb. 160: Oskar Kokoscha: „Dresden Elbebrücke“, 1923, Öl/Lw., 55 x 60 cm, Museum 
Folkwang, Essen 
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Abb. 161: Oskar Kokoschka: „Bildnis Marcel von Nemes“, 1929, Öl/Lw., 135 x 95 cm, 
Neue Stadtgalerie, Linz 
 

 
 

Abb. 162: „Sommer“, 1971, Öl/Lw., 53 x 65,5 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 163: „Blumesntrauß“, 1957, Öl/Lw., 63 x 51,5 cm, Standort unbekannt 
 

 
 

Abb. 164: „Bildnis der Schauspielerin Anna Lange“, 1954, Öl/Lw., 94 x 74 cm, Standort 
unbekannt 

 
 

Abb. 165: „Stillleben mit Wasserkrug“, 1935, Öl/Lw., 48,5 x 52,5 cm, Standort 
unbekannt  

 



179 
 

 
 

Abb. 166: „Stillleben mit Tulpen“, um 1935, Öl/Lw., 54 x 71 cm, Standort unbekannt 
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Abb. 1, 2: Zylla, Waldemar: Albert Ferenz (1907-1994) Ein Künstlerleben zwischen 

Groß Hoschütz, Troppau, Wien und München, Opava/Ratingen 2005, S. 32. 

Abb. 3: Ebenda, S. 73. 

Abb. 4: Ebenda, S. 72. 

Abb. 5: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 6: Sabine Ferenz, privat. 

Abb. 7, 8: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 9: Sabine Ferenz, privat. 

Abb. 10, 11: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 12: Zylla, 2005, S. 62. 

Abb. 13: Ebenda, S. 63. 

Abb. 14: Preißl, Edda: Albert Ferenz, Reihe: Monographien der Künstlergilde 

(Esslingen), Bd. 20, München 1981, Abb. 5. 

Abb. 15: Sabine Ferenz, privat. 

Abb. 16: Preißl 1981, Abb. 15. 

Abb. 17: Ebenda, Abb. 19. 

Abb. 18: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 19: Zylla 2005, S. 50. 

Abb. 20: Ebenda, S. 51. 

Abb. 21: Preißl 1981, Abb. 1. 

Abb. 22: Zylla 2005, S. 74. 

Abb. 23: Ebenda, S. 42. 

Abb. 24: Ebenda, S. 44. 

Abb. 25: Ebenda, S. 49. 

Abb. 26: Preißl 1981, Abb. 3. 

Abb. 27, 28, 29: Foto Mag. Tobias Nickel. 

 Abb. 30: Petsch Joachim: Kunst im Dritten Reich, Architektur, Plastik, Malerei, 

Alltagsästhetik, Köln 1994, S. 55. 

Abb. 31: Zylla 2005, S. 54. 

Abb. 32: Petsch 1994, S. 61. 

Abb. 33: Preißl 1981, Abb. 10. 

Abb. 34: Ebenda, Abb. 21. 
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Abb. 35: Ebenda, Abb. 28. 

Abb. 36: Schaffer, Xaver: Ein Wandmosaik des Malers Albert Ferenz, in: 

Sudetendeutsche Zeitung vom 27. 2. 1960, S. 11 

Abb. 37: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 38: Foto Katharina Speil 

Abb. 39: Preißl 1981, Abb. 52. 

Abb. 40: Foto Katharina Speil. 

Abb. 41, 42, 43, 44, 45, 46: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 47: Preißl 1981, Abb. 4. 

Abb. 48: Ebenda, Abb. 11. 

Abb. 49: Zylla 2005, S. 93. 

Abb. 50: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 51, 52: Foto Katharina Speil 

Abb. 53: Zylla 2005, S. 80. 

Abb. 54: Foto Mag. Tobias Nickel 

Abb. 55: Zylla 2005, S. 79. 

Abb. 56: Preißl 1981, Abb. 5. 

Abb. 57: Foto Katharina Speil 

Abb. 58: Preißl 1981, Abb. 29. 

Abb. 59, 60, 61: Foto Katharina Speil 

Abb. 62: Preißl 1981, Abb. 30. 

Abb. 63: Ebenda, Abb. 48. 

Abb. 64: Lampugnani, Vittorio Magnanao (Hg.): Deutsche Architektur im 20. Jh. Leipzig 

2000, S. 85.�

Abb. 65: Ebenda, S. 90/91. 

Abb. 66: Ebenda, S. 15. 

Abb. 67: Preißl 1981, Abb. 36. 

Abb. 68: Foto Alexander Metz. 

Abb. 69: Sommer, Degenhard: Industriearchitektur an der Wender zum 21. Jh. Realität – 

Utopie Reale Utopie, Wien 1987, S. 155.�

Abb. 70: Foto Katharina Speil. 

Abb. 71: Lampugnani, Magnago; Schneider Romana (Hg.): Moderne Architektur in 

Deutschland 1900 bis 1950. Expressionismus und Neue Sachlichkeit, Stuttgart 1994, S. 

119. 



182 
 

Abb. 72: Ebenda, S. 60 u. 61. 

Abb. 73: Foto Katharina Speil. 

Abb. 74: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 75, 76: Foto Katharina Speil. 

Abb. 77: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 78, 79: Foto Katharina Speil. 

Abb. 80, 81, 82, 83, 84: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 85: Foto Katharina Speil. 

Abb. 86: Preißl 1981, Abb. 44. 

Abb. 87: Foto Katharina Speil. 

Abb. 88: Preißl 1981, Abb. 42. 

Abb. 89: Ebenda, Abb. 26. 

Abb. 90, 91: Foto Katharina Speil. 

Abb. 92: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 93: Foto Katharina Speil. 

Abb. 94: Brugger, Ingried (Hg.): Georges Braque, Ostfildern 2008, S. 74. 

Abb. 95, 96, 97: Foto Katharina Speil. 

Abb. 98: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 99: Foto Katharina Speil. 

Abb. 100: Brugger 2008, S. 163. 

Abb. 101, 102: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 103, 104: Foto Katharina Speil. 

Abb. 105, 106, 107, 108, 109, 110: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 111: Website Willi Baumeister, Bild unter URL http://www.willi-

baumeister.org/images/werk/1929_schwimmer130.jpg�(23.11.2010).�

Abb. 112: Foto Katharina Speil. 

Abb. 113, 114, 115: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 116: Website Kirchen und Kapellen im Landkreis Dachau, Bild unter URL 

http://www.kirchenundkapellen.de/kirchenko/machtenstein.php (30.12.2010). 

Abb. 118: Koja, Stephan: Georges Rouault – Malerei und Graphik, Ausst.kat. 

Rupertinum Salzburg, München 1993, S. 43. 

Abb. 119: Ebenda, S. 69. 

Abb. 120, 121: Foto Katharina Speil. 
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Abb. 122: Fotoblog flickr, Bild unter URL 

http://www.flickr.com/photos/eyemagazine/4865241293/ (30.12.2010). 

Abb. 123: Website Museum Köln, Bild unter URL 
http://www.museenkoeln.de/ausstellungen/wrm_0506_ansichten/werk.asp?abb=3_06&la
ng=de (30.12.2010). 
Abb. 124: Website Galerie Nierendorf, Bild unter URL 

http://www.nierendorf.com/deutsch/kataloge/otto_dix_84/otto_dix.1_65.htm 

(30.12.2010). 

Abb. 125: Website für Online-Kunsthandel Live Auctioneers, Bild unter URL 

http://www.liveauctioneers.com/item/7433357 (30.12.2010) 

Abb. 126: Website für Online-Kunsthandel Artnet, Bild unter URL 

http://www.artnet.de/artwork/426040245/143300/emil-nolde-prophet.html (30.12.2010). 

Abb. 127, 128: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 129: Website für Online-Kunsthandel Artnet, Bild unter URL 

http://www.artnet.de/artist/671420/ludwig-peter-kowalski.html  (14.10.2010). 

Abb. 130: Ebenda, Bild unter URL http://www.artnet.de/artist/643723/hans-larwin.html 

(14.10.2010)�

Abb. 131: Ebenda, Bild unter URL 

http://www.artnet.de/Artists/LotDetailPage.aspx?lot_id=AC121BA59E12864B 

(14.10.2010). 

Abb. 132: Ebenda, Bild unter URL 

http://www.artnet.com/Artists/LotDetailPage.aspx?lot_id=39236336B6FFFC61F52973A

B5F768C20 (14.10.2010).�

Abb. 133: Website Emil Wachter Stiftung, Bild unter URL http://www.emil-wachter-

stiftung.de/Bilder/?start=0#galerie (14.10.2010). 

Abb. 134: Zimmermann, Rainer: Die Kunst der Verschollenen Generation, 

Düsseldorf/Wien 1980, S. 86. 

Abb. 135: Website Van Ham Lexikon der Kunst, Bild unter URL 

http://www.karlhofer.info/typo3temp/96751ef91d.jpg (22.11.2010). 

Abb. 136: Website Stiftung Kunstmuseum Ahrenhoop, Bild unter URL 

http://www.kunstmuseum-ahrenshoop.de/24.html (14.10.2010).  

Abb. 137, 138: Foto Katharina Speil. 

Abb. 139: Website für Online-Kunsthandel Artnet, Bild unter URL 

http://www.artnet.de/Artists/LotDetailPage.aspx?lot_id=AA61647A4D9D524C�

(14.10.2010). 
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Abb. 140: Foto Katharina Speil. 

Abb. 141: Website Salzburg Museum, Bild unter URL 

http://www.smca.at/presse/press_formular.php?pmid=276 (24.11.2010). 

Abb. 142: Website für Online-Kunsthandel Artnet, Bild unter URL 

http://www.artnet.de/Artists/LotDetailPage.aspx?lot_id=0BCD7FFADFCEB4D1 

(14.10.2010). 

Abb. 143: Zimmermann 1980, S. 99. 

Abb. 144: Foto Katharina Speil. 

Abb. 145: Zimmermann 1980, S. 308. 

Abb. 146: Essers, Volkmar: Henri Matisse 1869-1954 Meister der Farbe, Köln/Bonn 

1986, S. 17. 

Abb. 147: Foto Katharina Speil. 

Abb. 148: Foto Mag. Tobias Nickel. 

Abb. 149: Essers 1986, S. 34. 

Abb. 150: Ebenda, S. 20. 

Abb. 151: Brugger 2008, S. 115. 

Abb. 152: Preißl 1981, Abb. 34.  

Abb. 153: Luckhardt, Ulrich: Lyonel Feininger, München 1989, S.139 

Abb. 154: Website des Bildarchivs Artchive, Bild unter URL 

http://www.artchive.com/web_gallery/reproductions/209501-210000/209689/size3.jpg 

(23.11.2010). 

Abb. 155: Bultmann, Bernhard: Oskar Kokoschka, Salzburg 1960, S. 47. 

Abb. 156: Ebenda, S. 81. 

Abb. 157: Ebenda, S. 73. 

Abb. 158: Ebenda, S. 113. 

Abb. 159: Foto Katharina Speil. 

Abb. 160: Bultmann 1960, S. 35. 

Abb. 161: Ebenda, S. 97. 

Abb. 162, 163, 164, 165, 166: Informationswebsite für Kunsthandel, www.artprice.com, 

Zugriff durch Mag. Tobias Nickel. 

 
 
 
 
 
 



185 
 

=
"
�����������
�
�

 
�

Dok. 1: Gesellenprüfungszeugnis, 30. 6. 1926, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert 
Ferenz. 
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Dok. 2: Abschlusszeugnis der Wiener Akademie der Bildenden Künste, 28. 6. 2936, aus 
dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
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Dok. 3: Erhalt der österreichischen Staatsbürgerschaft am 12. 2. 1948, aus dem 
schriftlichen Nachweis von Albert Ferenz. 
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Dok. 4: Brief der Deutschen Gesellschaft für christliche Kunst an Albert Ferenz vom 12. 
10. 1955, Bestätigung der Mitgliedschaft. Aus dem schriftlichen Nachlass von Albert 
Ferenz. 
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Dok. 5: Brief von Albert Ferenz an die Gruppe der Unabhängigen, Austrittserklärung, 3. 
5. 1959, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
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Dok. 6: Urkunde der Verleihung des Seerosenpreises für bildende Kunst, 22. 11. 1980, 
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. 
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Sämtliche Arbeiten aus dem Nachlass des Künstlers sind mit einer zusätzlichen Nummer 

versehen. Diese Kennzeichnungen stammen aus einem schon bestehenden 

Werkverzeichnis, das von Alexander Metz erstellt wurde. Zum besseren Nachvollzug der 

Quelle wurden die Nummern im vorliegenden Katalog beibehalten. Alle weiteren 

Abbildungen wurden entweder Publikationen entnommen oder von Herrn Metz, Herrn 

Mag. Tobias Nickel und mir selbst privat fotografiert. Die eigenen Aufnahmen umfassen 

einen Großteil jenes Werkbestandes, der sich heute in Privatbesitz befindet. 

Bildtitel wurden so übernommen, wie Albert Ferenz seine Werke - meist auf der 

Rückseite - selbst bezeichnet hat, bzw. wie sie in der Literatur angegeben werden. Wurde 

ein Titel selbst gewählt, weist die danebenstehende Kennzeichnung (AT) darauf hin, dass 

es sich um einen Arbeitstitel handelt. 
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Gemälde 
 

 

1.  „Porträt eines Mannes“, 1932 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt,  
re. oben sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 50 
 

 
 

2.  „Alte Frau“, 1933 
Öl/Holz(?), 42 x 35 cm 
Re. oben sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 76 
Standort unbekannt 

 
 

3.  „Junge Frau“, 1935 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt, 
re. oben sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 49 

 
 

4.  „Maria Winter“, 1937 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt, 
li. oben sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 51 
 

 
 

5.  „Berglandschaft“, 1939 
Öl/Lw., 98 x 64 cm 
sign.? 
Lit.: Zylla 2005, S. 80 
Standort unbekannt 
 

 
 

6.  „Bildhauer Josef Oberth“, 1940 
Öl/Lw.(?), 56 x 48 cm 
li. unten sign., bez. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 77 
Standort unbekannt 
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7.  „Frauen“, 1940 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt,  
sign.? 
Lit.: Zylla 2005, S. 47 
 

 
 

8.  „Selbstbildnis“, 1941 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt, 
li. oben sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 41 

 
 

9.  „Mein Vater“, 1940 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt, 
sign.? 
Lit.: Zylla 2005, S. 43 

 
 

10.  „Bildnis meiner Mutter“, 1940 
Öl/Lw.?, 64 x 59 cm 
re.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
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11.  „Meine Mutter“, 1940 
Öl/Lw.(?), Bild verschollen, Maße 
unbekannt 
Re. oben sign., bez. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 44 

 
 

12.  „Studie: Bildnis meiner Mutter“, 1940 
Öl/Lw.?, 62 x 52 cm 
li.unten sign., bez. und dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
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13.  „Meine Mutter“, 1940 
Öl/Lw.(?), Bild verschollen, Maße 
unbekannt,  
li. oben sign. und dat. 
Lit: Zylla 2005, S. 42 

 
 

14.  „Meine Mutter“, 1941 
Öl/Lw.(?), Bild verschollen, Maße 
unbekannt,  
re. oben sign., bez. und dat. 
Lit: Zylla 2005, S. 46 

 
 

15.  „Meine Mutter“, 1941 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt,  
re. unten sign., bez. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 45 
 

 
 

16.  „Frauenakt“, 1941 
Öl/Lw, Bild verschollen, Maße  
unbekannt,  
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 54 

 
 

17.  „Stillleben“, 1941 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt, 
re. oben sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 55 

 
 

18.  „Berglandschaft“, 1941 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße unbekannt 
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 56 

 
 

19.  „Nieder Schreiberau“, 1943 
Öl7Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt 
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 60 
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20.  Riesengebirge mit Hirschberg, 1943 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße unbekannt 
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 57 

 
 

21.  Riesengebirge, 1943 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße unbekannt 
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 61 

 
 

22.  „Schneekoppe“, 1943 
Bild verschollen, Maße unbekannt 
Re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 58 

 
 

23.  „Schneekoppe“, 1943 
Bild verschollen, Maße unbekannt 
Re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 59 

 
 

24.  „Porträt einer Frau“, 1943 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt,  
sign.? 
Lit.: Zylla 2005, S. 48 
 

 
 

25.  „Porträt einer Frau“, 1943 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt, 
li. oben sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 52 
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26.  „Selbstbildnis mit Muse“, 1943 
Öl/Lw., Bild verschollen, Maße 
unbekannt,  
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 53 
 

 
 

27.  „Sommer in der Heimat“, 1945 
Öl/Holz 
47 x 58 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland       

 
28.  „Porträtskizze in sowjetischer 

Kriegsgefangenschaft“, 1945 
Bleistift/Papier, 9,5 x 15 cm 
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 70 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

29.  „Aus der Gefangenschaft“, 1945 
Bleistift/Papier, 14,8 x 21 cm 
re. unten sign., bez. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 70 
Nachlass Albert Ferenz  

 
30.  „Porträtskizze in sowjetischer 

Kriegsgefangenschaft“, 1945 
Bleistift/Papier, 23 x 15,6 cm 
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 71 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

31.  „Schlafender Soldat“ (Mein Freund Walter 
Schmiedt um die Mittagszeit), 1945 
Bleistift mit Kreide/Papier, 14,3 x 21 cm 
re. unten sign. und dat., li. oben bez. 
Lit.: Zylla 2005, S. 73 
Nachlass Albert Ferenz 
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32.  „Porträtskizze in sowjetischer 
Kriegsgefangenschaft“, 1945 
Aquarell, 9 x 13,6 cm 
re. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 73 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 
 

33.  „Porträtskizze in sowjetischer 
Kriegsgefangenschaft“, 1945 
Mischtechnik/Papier, 23 x 15,6 cm 
li. unten sign. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 71 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

34.  „Studie für die Maria zu dem Fresko in der 
Friedenskirche in Wien“, 1946 
Öl/Lw.?, 52 x 43 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
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35.  „Alte Bäurin“, 1946 
Öl/Lw., 72 x 54 cm 
li. oben sign. und dat. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 3 
Standort unbekannt 

 
 

36.  „Maria unter dem Kreuz“  
(Entwurf für Fresko), um 1946 
Öl/Lw.?, 69 x 51 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
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37.  „Maria mit dem Kinde“  
(Entwurf für Fresko), um 1946 
Öl/Lw.?, 48 x 49 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
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38.  „Frau mit Hut“, 1946 
Öl/Lw.?, 63 x 53 cm 
re.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
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39.  „Selbstporträt“, 1946 
Öl/Lw.?, 58 x 46 cm 
re.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
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40.  „Dichter Alfred Kasseckert“, 1947 
Öl/Lw., 80 x 75 cm 
re. oben sign. und dat. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 2 
Standort unbekannt 

 
 

41.  Stillleben mit Flasche, 1947 
Öl/Lw. 
50 x 40 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

42.  „Studie: für den Glauben, für die Kirche in 
Rueppgasse, Wien II. Bezirk, Altarfresko“, 
1948 
Öl/Lw.?, 110 x 90 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
  

161 
43.  „Bettler“, Porträtstudie für 

Hauptaltarfresko in Wien, 1948 
Öl/Lw. 
41 x 32 cm (im Rahmen) 
li. unten sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
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44.  Apsisfresko „Christus König und 
Hohepriester im Mittelpunkt der Zeiten“, 
1948 
sign.? 
14 x 11 m 
Lit.: Zylla 2005, S. 62 
Friedenskirche, Wien 

 
 

45.  „Liebende“, 1948 
Öl/Lw.?, 110 x 135 cm 
re.unten sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
  

153 
46.  „Ein Freund“, 1948 

Öl/Lw.?, 43 x 36 cm 
sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
181 

47.  „Ohne Titel“ (Isar Au), 1949 
Öl/Lw. 
39,5 x 47 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
  

 
48.  Apsisfresko „Das Kreuz als Zeichen des 

Widerspruchs“, 1949 
3 x 3 m 
re. unten sign. und dat. (“Albert Ferenz 
pinxit 1949“) 
Lit.: Zylla 2005, S. 63 
Taborkirche, Wien 

 
 

49.  „Frauenbildnis“, 1950 
Öl/Lw.?, 59 x 47 cm 
li.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
166 
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50.  „Dr. Leopold Figl“, um 1950 
Öl/Lw.(?), Maße unbekannt 
li. oben sign. 
Standort unbekannt 

 
 

51.  „Wally“, 1950er 
Öl/Lw.?, 52 x 42 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
172 

52.  „Porträt einer Dame“, 1951 
Öl/Lw.?, 110 x 90 cm 
re.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
159 

53.  „Selbstporträt“, 1951 
Öl/Lw.?, 91 x 80 cm 
li.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
154 

54.  „Die Kunstmappe“, 1952 
Öl/Lw.?, 82 x 100 cm 
re.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
155 
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55.  „Ohne Titel“ (Halbakt) 1952 
Öl /(bemalter?) Lw. 
68,5 x 55 cm 
li. oben sign. 
Rückseite: Vermerk „Albert Ferenz 
pinxit“, 
dat. (überstrichene Jahreszahl) 
Privatbesitz, Deutschland 
 
 

 

56.  „Silvia“, 1952 
Öl/Lw. 
51,5 x 42,5 cm (im Rahmen) 
re. oben sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

57.  „Roman“, 1953 
Öl/Lw. 
41 x 32,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

58.  „Stramberg“, 1953 
Mischtechnik/Papier, 42 x 34,5 cm 
re. unten sign., bez. und dat. 
Lit.: Zylla 2005, S. 79 
Standort unbekannt 

 
 

59.  „Porträt einer Frau“, 1953 
Öl/Lw.?, 64 x 54 cm 
re. sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
97 
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60.  „Junge Frau“, 1953 
Öl/Lw.?, 54 x 44 cm 
li.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
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61.  „Tänzerin mit dem Gitterkleid“, 1953 
Öl/Lw.?, 86 x 60 cm 
li.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
156 

62.  „Tänzerin“, 1953 
Öl/Lw.?, 91 x 77 cm 
re.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
157 

63.  „Porträt einer (nackten) Frau mit rotem 
Haar nach rechts“, 1953 
Öl/Lw.?, 68 x 54 cm 
re.unten sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
173 

64.  „Barbara“, 1954 
Öl/Lw.?, 65 x 52 cm 
re.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
143 
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65.  „Erni“, 1955 
Öl/Lw.?, 43 x 32 cm 
re.unten sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
99 

66.  „Jutta“, 1955 
Öl/Lw. 
60 x 50 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

  
 

67.  „Dorfstraße“(AT), 1955/56 
Öl/Holz 
49,5 x 60 cm (im Rahmen) 
re. unten sign.  
Privatbesitz, Deutschland 
 

  
 

68.  „Stillleben mit Obstschale“, um 1955 
Öl/Lw.?, 43 x 51 cm 
re. unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
122 

69.  Obst-Stillleben, um 1955 
Öl/Holz 
29,5 x 37,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign.  
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

70.  Obst-Stillleben, o.J. 
Öl/Lw. 
29 x 53,5 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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71.  „Fische“, 1956 
Öl/Lw.?, 80 x 100 cm 
re.unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
12 

72.  „Erni“, 1956 
Öl/Lw.?, 54 x 44 cm 
li.unten sign.u.dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
224 

73.  „Straße“, 1957 
Öl/Lw., 65 x 80 cm 
li. unten sign. und dat. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 5 
Standort unbekannt 

 
 

74.  „Ohne Titel“, 1957 
Öl/Holz 
52 x 66 cm (im Rahmen) 
li. unten sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

75.  „Engel“, um 1957 
Öl/Lw.?, 54 x 42 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
182 

76.  „Christiane“, um 1957 
Öl/Lw.?, 109 x 88 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
126 
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77.  „Porträt einer sitzenden Frau“, 1958 
Öl/Lw.?, 90 x 70 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
148 

78.  „Schwabinger Marianne“, 1958 
Öl/Lw.?, 72 x 57 cm 
re.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
167 

79.  „Erna“, um 1958 
Öl/Lw.?, 108 x 86 cm 
sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
151 

80.  „Bildnis meiner Frau“, 1959 
Öl/Lw.?, 122 x 92 cm 
sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
147 

81.  „Bildnis Paul Filipp“, 1959 
Öl/Lw. 
54,5 x 42  
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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82.  „Meine Frau Erni“, 1960 
Öl/Lw., 110 x 68 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
5 

83.  „Fußballer“, um 1960 
Öl/Lw.?, 132 x 105 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
129 

84.  „Lothar Dietz“, um 1960 
Öl/Lw.?, 91 x 80 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
124 

85.  „Selbstbildnis“, 1961 
Öl/Lw., 68 x 95 cm 
re. oben sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 35 
Ostdeutsche Galerie, Regensburg 

 
 

86.  „Capri bei Nacht“, 1961 
Öl/Lw., 100 x 68 cm 
re. unten sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 29 
Standort unbekannt 

 
 



208 
 

87.  „Mein Töchterlein…“, 1961 
Öl/Lw.?; 53 x 44 cm 
re.unten sign.u.betit. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
96 

88.  „Mein Töchterlein Sabine“, 1962 
Öl/Lw.?, 56 x 54 cm 
li.oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
221 
 

89.  „Konstanze“, 1962 
Öl/Lw.?, 108 x 100 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
127 

90.  „Ecce Homo“, um 1962 
Öl/Lw.?, 105 x 90 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
123 

91.  „Karfreitagstimmung“, 1962 
Öl/Lw.?, 98 x 116 cm 
li.unten sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 
  

152 
92.  „Im Wald“, um 1963(?) 

Öl/Lw.?, 90 x 70 cm 
sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
141 
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93.  „Bildhauer Lothar Dietz“, 1963 
Öl/Lw.?, 70 x 50 cm 
sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
142 

94.  „Ruine am Meer“, 1963/64? 
Öl/Pressspanplatte, 43,5 x 56,2 cm 
li.unten sign., 
rückseitig betit. auf Rahmen 
Privatbesitz, Deutschland  

 
95.  „Bildhauer Lothar Dietz“, 1964 

Öl/Lw., 100 x 72 cm 
li. oben sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 31 
Standort unbekannt 

 
 

96.  „Binchen“, 1964 
Öl/Lw.?, 75 x 65 cm 
re.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
95 

97.  „Binchen“, 1964 
Öl/Lw.?, 65 x 51 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
94 

98.  „Auf Ischia“, 1964 
Öl/Lw.?, 80 x 96 cm 
re.unten sign.u.dat.? 
Privatbesitz, Deutschland 
  

220 
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99.  „In Italien“, 1965 
Acryl/Lw. 
63 x 80,5 cm (im Rahmen) 
re. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

100. „Italienische Landschaft“, 1965 
Gouache/Papier48 x 64 cm 
re. unten sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 18 
Standort unbekannt  

 
101. „Frau Oldenbourg“, 1965 

Öl/Lw., 68 x 50 cm 
li. oben sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 33 
Standort unbekannt 

 
 

102. „Dr. Walter Boll“, 1965 
Öl/Lw.?, 100 x 81 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
125 

103. „Felicitas“, 1966 
Öl/Lw.?, 118 x 76 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
146 
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104. „Dr. Fr. Schwarzweller“, 1967 
Öl/Lw.?, 118 x 76 cm 
li.oben sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
128 

105. „Erinnerung an Procida“, 1967 
Öl/Lw.?, 90 x 76 cm 
re.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
145 

106. „Felsig“, 1967 
Acryl/Lw., 100 x 80 cm 
re. unten sign. 
lit.: Preißl 1981, Abb. 34 
Standort unbekannt 

 
 

107. „Regensburg  1“, um 1968 
Öl/Lw. 
81 x 68,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign.  
Privatbesitz, Deutschland 
 

          
 

108. 
 
 
 
 
 
 
 
 

„Regensburg 2“, um 1968 
Öl/Lw. 
73 x 58,5 cm (im Rahmen) 
re. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 
 

 
 

109. 
  

„Fischernetze“, 1968 
Öl/Lw., ca. 55 x 65 cm 
re. unten sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 40 
Standort unbekannt  
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110. „Ohne Titel“ (Annette nach Foto?), um 
1968 
Öl/Lw., 55 x 42,6 cm 
re.oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

111. „Figural“, 1970 
Öl/Lw.?, 73 x 86 cm 
re.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
  

149 
112. „Der Dom in der roten Stadt“, 1970 

Öl/Lw. 
70 x 91 cm (im Rahmen) 
re. unten sign., auf der Rückseite dat. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

113. „Blumen“, um 1970 
Öl/Lw.?, 78 x 63 cm 
re.unten sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
7 

114. „Tulpen“, 1970-75 
Öl/Spanplatte 
62,5 x 45,5  
li. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

    
 

115. „Südlich“, 1970er 
Öl/Lw. 
65 x 78,5 cm (im Rahmen) 
li. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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116. „Die Malerin“, 1970 
Öl/Lw.?, 108 x 94 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
1 

117. „Annette nach links, Brustbild“, um 1970 
Öl/Lw., 55 x 42,5 cm 
li.oben sign., betit.? 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

118. „Annette, Brustbild“, um 1970 
Öl/Lw.,kaschiert auf Karton,  
46,5 x 33,8 cm 
li.oben sign., betit.? 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

119. „Mädchen heute“, um 1972 
Öl/Lw.?, 84 x 70 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
163 

120. „Meine Tochter Sabine“, um 1974 
Öl/Lw.?, 58 x 44 cm 
li.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
93 

121. „Spiegelung“, 1974 
Öl/Lw.?, 75 x 90 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
  

144 
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122. „Die blauen Berge“, 1975 
Öl/Lw., 60 x 75 cm 
re. unten sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 45 
Standort unbekannt  

 
123. „Der Hahn“ um 1975 

Öl/Lw.?, 46 x 35 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
175 

124. „Das grüne Gesicht“ um 1975 
Öl/Lw.?, 71 x 57 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
164 

125. „Das grüne Kleid“, um 1975 
Öl/Lw.?, 96 x 67 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
158 

126. 
. 

„Die Blauen Strümpfe“, 1976 
Öl/Lw. 
93 x 63,5 cm (im Rahmen) 
li. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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127. „Sommer“, 1977 
Acryl/Lw. 
82 x 69 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

128. „Im Winter“, 1977 
Öl/Lw., 84 x 70 cm 
re. unten sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 54 
Standort unbekannt 

 
 

129. „Blumen mit Kopf von Lothar Dietz“, 
1978 
Öl/Lw.?, 76 x 90 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
4 

130. „Gini“, 1978 
Öl/Lw., 100 x 92 cm,  
li. oben sign. 
Lit.: Zylla 1988, Abb. 30 

 
 

131. „Blumen“, 1978 
Öl/Lw.?, 70 x 63 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
2 

132. „In Italien“ („Das Wasserschloss“), 1978 
Öl/Lw. 
78 x 98 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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133. „Fr. A. von Hofacker“, um 1978 
Öl/Lw.?, 60 x 50 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 
 
 
 
 

 
168 

134. „Frauke Enzel“ (nach Foto), 1978 
Öl/Lw. 
38 x 29,5 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

135. „Häuser am Meer“, 1978 
Öl/Lw. 
60 x 71,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

136. 
  

„Häuser am Meer“, 1978 
Öl/Lw., 82 x 71 cm 
re. unten sign.  
Lit.: Preißl 1981, Abb. 50 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

137. „Fabrik“, 1978 
Öl/Lw., 77 x 91 cm 
re. unten sign. 
Lit.: Preißl 1981, Abb. 48 
Standort unbekannt 

 
 

138. „Ohne Titel“, (In Kroatien) um 1979 
Öl/Lw. 
78 x 99 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland  
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139. „Dr. Karl Haug“, 1979 
Öl/Lw. 
51 x 42 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

140. „Dr. Karl Haug“, 1979 
Öl/Lw. 
56 x 39,5 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

141. „Bildnis Dr. Gustav Enzel“, 1980 
Öl/Lw. 
62 x 50 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

142. „Bildnis Fr. Irmgard Enzel“, 1980 
Öl/Lw. 
62 x 50 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

143. „Ohne Titel“, 1980 
Öl/Lw. 
78 x 66 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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144. „Philipp“, 1980 
Öl/Lw.?, 58 x 48 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
178 

145. „Das bin ich“, um 1980 
Öl/Lw., 90 x 74 cm 
re.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
162 

146. „Dr. Walter Boll“, um 1980(?) 
Öl/Lw.?, 74 x 61 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
160 

147. „Dr. Walter Boll“, um 1980(?) 
Öl/Lw.?, 90 x 74 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
165 

148. „Herbert Durach“, um 1980(?) 
Öl/Lw.?, 92 x 78 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
150 

149. „Auf Siphnos“, um 1980(?) 
Öl/Lw. 
48,5  x 59 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland    
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150. „Bildnisstudie Helmuth Hack“, 1983 
Öl/Platte?, 64,2 x 54,4 cm 
re.oben sign., 
rückseitig betit. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

151. „Porträt Helmuth Hack“, 1983 
Öl/Lw., 91,3 x 71,3 cm 
li.oben sign., 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

152. „Herr Zwick“, um 1984 
Öl/Lw.?, 70 x 58 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
176 

153. „Im Sommer“, 1984 
Öl/Lw.?; 61 x 75 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
  

11  
154. 

  
„Alpspitze“, 1984 
Öl/Lw. 
68 x 98,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

155. „In den Bergen“, 1985 
Öl/Lw.?, 70 x 83 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
10 
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156. „Spätsommer“, 1985 
Öl/Lw.?, 55 x 71 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
6 

157. „Garmisch“, 1987 
Öl/Lw.?, 63 x 93 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
3 

158. „Rote Sonne“(AT), 1980-86 
Öl/Lw. 
58,5 x73,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

159. „Ohne Titel“, 1987 
Öl/Lw. 
71 x 90 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland  

 
160. „Sonnenblumen“, 1987 

Öl/Lw.?, 82 x 68 cm 
li.oben sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 
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161. „Selbstbildnis“, um 1989 
Öl/Lw.?, 64 x 50 cm 
li.oben sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
138 
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162. „Porträt einer Frau“, o.J. 
Öl/Lw., 56,5 x 42,5 cm 
re.unten sign. 
(unvollendet?) 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

163. „Ohne Titel“ , o.J. 
MT  mit Öl und Blattgold/Holz 
111,5 x 84,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

164. „Ohne Titel“, o.J. 
Öl/Lw. 
60 x 72 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
     

 
165. 

  
„Ohne Titel“, 1987(?) 
Öl/Lw. 
68 x 82 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

  
   

166. „Ohne Titel“, o.J. 
Öl/Spanplatte 
48 x 37,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland  

 
 

167. „Fische“, o.J. 
Öl/Spanplatte 
25,5 x 35 cm (im Rahmen) 
re. oben sign.  
Privatbesitz, Deutschland  
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168. 
 

„Ohne Titel“, o.J. 
Öl/Lw. 
71 x 91,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign.  
Privatbesitz, Deutschland  

  
 

169. „Ohne Titel“ (Christus), o.J. 
Öl/Lw. 
69 x 58 cm (im Rahmen) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

  
 

170. Stillleben“, o.J. 
Öl/Lw. 
72 x 88,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland   

 
171. „Ohne Titel“, o.J. 

Öl/Lw. 
58 x48 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

172. „Ohne Titel“, o.J. 
Öl/Lw. 
81 x 68,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

173. Ohne Titel“, o.J. 
Öl/Lw. 
69 x 52,5 cm (im Rahmen) 
li. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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174. „Ohne Titel“, o.J. 
Öl/Lw. 
41 x 52,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland)  

 
175. „Ohne Titel“, o.J. 

Öl/Hartfaserplatte 
31,5 x 41 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

176. „Blumen“, o.J. 
Öl/Lw. 
63 x 51 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

177. „Lauffen am Neckar“, o.J. 
Öl/Lw. 
55 x 69 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland  

 
178. „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 

Öl/Lw. 
60 x 74 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

179. „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Öl/Lw. 
25 x 33 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland  

 
180. „Alte Reichsstadt“ (Regensburg), o.J. 

Öl/Spanplatte 
49 x 59 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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181. „Ohne Titel“, o.J. 
Öl/Lw. 
73 x 57 cm (im Rahmen) 
li. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

182. „Fische“ (Entwurf für Fresko), o.J. 
Öl/Karton 
29,5 x 23 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

182. „Ohne Titel“,  
(Mediterrane Landschaft mit Dorf), o.J. 
Mischtechnik/Lw., 60,5 x 75,5 cm 
re.unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland   

 
183. „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 

Öl/Pressspanplatte, 35,5 x 49,4 cm 
re.unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

184. „Ohne Titel“,  
(Horizontal übermaltes Porträt), o.J. 
Öl/Lw., 46,5 x 37 cm 
 
Letztes Bild des Künstlers ?? 
Privatbesitz, Deutschland 
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Gouachen, Aquarelle und Mischtechniken 
 
 
 
1.  „Landschaft“, 1934 

Aquarell/Papier, 34 x 45,5 cm 
Re. unten sign. und dat. 
Lit: Zylla, 2005, S. 78 

 
 

2.  „Weiblicher Akt“, 1945 
Mischtechnik/Papier, 22 x 34 cm 
re.unten sign.u.dat.,  
rückseitig betit.u.bez. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
9 

3.  „Ohne Titel“ (Liegender weiblicher 
Rückenakt), o.J. 
Mischtechnik/Papier, 15,5 x 21,5 cm 
Nachlass Albert Ferenz 

 
65 

4.  „Winterlich“, 1961 
Mischtechnik/Papier 
61 x 49 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

5.  „Ohne Titel“, um 1962 
Aquarell/Papier, 65 x 75 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz  

 
222 

6.  „St. Angelo“, um 1963 
Aquarell/Papier, 75 x 88 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
108 
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7.  „Italienische Landschaft“, 1965 
Gouache/Papier48 x 64 cm 
re. unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

8.  „Auf Ischia“, 1965 
Gouache?/Aquarell/Papier, 63 x 73 cm 
li.unten sign.u.dat.? 
Nachlass Albert Ferenz 

 
102 

9.  „Die grünen Hügel“, 1960er 
Aquarell/Kreide?/Papier, 26 x 37 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
17 

10.  „Im Süden“, 1960er 
Gouache/Aquarell/Papier, 35 x 47 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
27 

11.  „Die Musik“, um 1965 
Gouache/Mischtechnik/Collage/Karton, 
27 x 25 cm 
re.unten sign. 
(Entwurf für Wandgestaltung Sporthotel 
Gaschurn Vorarlberg?) 
Nachlass Albert Ferenz  

 
 

12.  „Die Musik“, um 1965 
Gouache/Mischtechnik/Karton, 
27,3 x 21,7 cm 
re.unten sign. 
(Entwurf für Wandgestaltung Sporthotel 
Gaschurn Vorarlberg?) 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

13.  „Durchblick“, um 1970 
Aquarell/Gouache/Papier, 77 x 87 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
121 
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14.  „Abendsonne“, o.J. 
Mischtechnik/Papier, 60 x 50 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
8 

15.  „Am Meer“, um 1964 
Aquarell/Papier, 51 x 62 cm 
unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 

 
21 

16.  „Formlandschaft“ (AT), um 1974 
Gouache/Aquarell/Papier,  
35,5 x 49,5 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz  

 
39 

17.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 38 x 51 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
57 

18.  „Südlich“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 33 x 45 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz  

 
19 

19.  „In Ischia“, Ende 1960er Jahre/1968? 
Aquarell/Papier, 35,5 x 48,5 cm 
(Ausschnitt Passepartout) 
re.unten sign., betit.? 
Privatbesitz, Deutschland  

 
20.  „Blumen“, o.J. 

Aquarell/Papier, 36,5 x 49 cm 
re.unten sign.;  
rückseitig sign.,betit.u.bez. 
Nachlass Albert Ferenz  

188 
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21.  „Im Garten“, um 1970 
Aquarell/Papier, 63 x 73 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz  

 
223 

22.  „Ohne Titel“ (Landschaft), um 1970 
Aquarell/Papier, 65 x 74 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
110 

23.  „Berg auf Ischia“, um 1970 
Aquarell/Papier, 77 x 88 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
226 

24.  „Ohne Titel“, um 1970  
Aquarell/Papier, 23 x 30 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
28 

25.  „Mondlandschaft“, 1973 
Aquarell/Papier, 48 x 59 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
20 

26.  „Ohne Titel“ (Fisch / Entwurf für 
Druckgraphik?), o.J. 
Gouache/Aquarell/Papier,  
13,6 x 19,9 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz  

988 
27.  „In Russland“, 1975 

Aquarell/Papier, 77 x 88 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
225 
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28.  „Herbstlich“, um 1975 
Aquarell/Papier, 43 x 51 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
116 

29.  „Herbststimmung in Garmisch P.“, 
um 1978 
Aquarell/Feder/Papier, 41 x 51 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
113 

30.  „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell/Papier, 49 x 61 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz  

 
16 

31.  „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell/Papier, 12,5 x 18 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
45 

32.  „Im Gebirge“, o.J. 
Aquarell/Papier, 66 x 75 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
115 

33.  „Gebirgslandschaft 3“ (AT), o.J. 
Aquarell/Papier, 33 x 45 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
40 
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34.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 22 x 30 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
47 

35.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 22 x 31 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
48 

36.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 27 x 40 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
24 

37.  „Impression in Rot“ (Landschaft), 1979 
Aquarell/Papier, 37 x 50 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
18 

38.  „Ohne Titel“ (Landschaft), um 1980 
Aquarell/Papier, 65 x 75 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
100 

39.  „Toter Vogel“, o.J. 
Aquarell/Papier, 25,5 x 39,5 cm 
re.unten sign., betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
38 
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40.  „Ohne Titel“ (Halbfigur), o.J. 
Aquarell/Papier, 23 x28 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
37 

41.  „Ohne Titel“ (Halbfigur), o.J. 
Aquarell/Papier, 40 x 30 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
56 

42.  „Mondlandschaft“, 1980 
Gouache/Papier, 63 x 73 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
134 

43.  „Mondlandschaft“, o.J. 
Mischtechnik (Lithographie 
überarbeitet)/Papier, 27 x 36,5 cm 
re.unten sign. 
 Nachlass Albert Ferenz 

 
 

44.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 49 x 59 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
114 

45.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 17 x 28 cm 
Nachlass Albert Ferenz 

 
23 
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46.  „Ohne Titel“ (Landschaft?), um 1980 
Aquarell/Papier, 48 x 69 cm 
sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 

 
13 

47.  „Ohne Titel“ (Landschaft), um 1980 
Aquarell/Papier, 41 x 52 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
111 

48.  „Frühling in Oberbayern“, 1981 
Aquarell/Papier, 70 x 81 cm 
re. unten sign. 
Lit.: Zylla 1988, Abb. 36 
Standort unbekannt 
 

 
 

49.  „Impression aus Garmisch“. o.J. 
Gouache/Aquarell/Papier, 36 x 47 cm 
re.unten sign., rückseitig betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
29 

50.  „Berge in Garmisch“, o.J. 
Aquarell/Papier, 29 x 38 cm 
re.unten sign., rückseitig betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
52 

51.  „Auf Siphnos 8“, o.J. 
Aquarell/Feder/Papier, 26 x 35 cm 
re.unten sign., rückseitig betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
53 

52.  „Auf Siphnos X“ 
Aquarell/Papier, 28 x 38 cm 
re.unten sign., rückseitig betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
50 
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53.  „Auf Siphnos 4“, o.J. 
Aquarell/Papier, 29 x 38 cm 
re.unten sign., rückseitig betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
54 

54.  „Gebirgslandschaft 2“ (AT) 
Aquarell/Papier, 27 x 37 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
55 

55.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 36 x 48 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
58 

56.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o. J. 
Aquarell/Papier, 24 x 32 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
25 

57.  „Gebirgslandschaft 1“ (AT), o.J. 
Aquarell/Papier, 14 x 18 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
41 

58.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 16 x 23 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
46 

59.  „Ohne Titel“ (Griechische Landschaft?), 
um 1984 
Aquarell/Papier, 20 x 29 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
30 
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60.  „Ohne Titel“ (Landschaft), um 1984 
Aquarell/Papier, 31 x 41 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
61 

61.  „Ohne Titel“ (Landschaft), 1984 
Aquarell/Papier, 13 x 19 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
42 

62.  „Siphnos“, um 1984 
Aquarell/Papier, 14 x 19 cm 
re.unten sign.,betit.u.bez. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
43 

63.  „Ohne Titel“ (Siphnos), um 1984 
Aquarell/Papier, 17 x 23 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
44 

64.  „Griechische Impression“, o.J. 
Aquarell/Papier, 25,5 x 36 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
49 
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65.  „Ohne Titel“ (Griechische Landschaft), 
um 1984 
Aquarell/Papier, 37 x 51 cm 
re.unten sign. 
 
Rückseite: 
„Ohne Titel“ (Landschaft) 
Aquarell/Papier, 37 x 51 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
63 

 
64 

66.  „Auf Siphnos 9“, 1984 
Aquarell/Papier, 43 x 52 cm 
re.unten sign.; rückseitig betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
112 

67.  „In der Ägeis“, 1984 
Aquarell/Papier, 38 x 45,5 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
117 

68.  „Auf der Insel Ischia“, o.J. 
Aquarell/Papier, 29 x 39 cm 
re.unten sign., rückseitig betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
31 

69.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Gouache/Papier, 23 x 16,7 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
35 
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70.  „Die roten Dächer“, o.J. 
Aquarell/Papier, 30 x 40 cm 
re.unten sign., rückseitig betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
51 

71.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 33,5 x 44 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
32 

72.  „Ohne Titel“ (Blumenstrauß), o.J. 
Aquarell/Papier, 29 x 39 cm 
re.unten sign.  
Nachlass Albert Ferenz 

 
36 
 

73.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 22 x 30 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
62 

74.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 40 x 57 cm 
sign.? 
Nachlass Albert Ferenz 

 
60 
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75.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Gouache/Aquarell/Papier, 50 x 63 cm 
 
Rückseite: 
„Ohne Titel“ 
Gouache/Aquarell 
Nachlass Albert Ferenz  

34 

 
 
 

76.  „Entwurf für die Empfangshalle Durach 
/Develey“ (Landschaft), o.J. 
Gouache/Papier, 25 x 40 cm 
Nachlass Albert Ferenz 

 
14 

77.  „Entwurf für die Empfangshalle Durach / 
Develey“ (Landschaft), o.J. 
Gouache/Papier, 25 x 29 cm 
Nachlass Albert Ferenz 

 
15 

78.  „Entwurf für Wand, Durach Develey“, 
o.J. 
Gouache/Karton, 44 x 80 cm 
re.unten bez.: „N 4“ 
 
Rückseite: 
2. Blatt montiert 
„Ohne Titel“ (Landschaft) 
Gouache/Aquarell/Karton, 30 x 67,5 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
26 
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79.  „Ohne Titel“ (Landschaft), um 1985 
Aquarell/Papier, 48 x 60 cm 
re.unten sign. 
 
Rückseite: 
„Ohne Titel“ 
Aquarell 
Nachlass Albert Ferenz  

33 

 
 

80.  „Ohne Titel“ (Landschaft), o.J. 
Aquarell/Papier, 40 x 50 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
59 

81.  „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell/Papier 
42 x 51 cm (im Passepartout) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

      
              

82.  „Südliche Impressionen“, o.J. 
Gouache/Papier 
46,5 x 47,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland) 

      
 

83.  „Ohne Titel“,  o.J. 
Aquarell/Papier 
28,5 x 38 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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84.  „Ohne Titel“, o.J. 
Mischtechnik/Papier 
48 x 59,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

    
 

 
85.  „Impression aus 

Garmisch“, o.J. 
Aquarell /Papier  
35,5 x 46,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                                                 

              
86.  „Impression aus 

Garmisch“, o.J. 
Aquarell /Papier 
35,5 x 48,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                   

 
87.  „Ohne Titel“,  o.J. 

Aquarell/Papier 
34,5 x 47 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                   

 
88.  „Mondlandschaft“, (AT) 

o.J. 
Aquarell/Papier 
34,5 x 47 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

                   
 

 
89.  „Ohne Titel“, o.J. 

Mischtechnik /Papier 
45 x 56,5 cm (im 
Passepartout) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                

 
90.  „Ohne Titel“, o.J. 

Gouache/Papier 
36 x 28 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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91.  „Ohne Titel“,  o.J. 

Mischtechnik/ Papier 
33 x 45,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

               
 

92.  „Der Clown“, o.J. 
Mischtechnik/Papier 
64 x 59 cm (im Pass.) 
li. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

                
 

93.  „Im Garten“, o.J. 
Aquarell /Papier 
24 x 30 cm (im Passepartout) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                 

 
94.  „Ohne Titel“, o.J. 

Gouache/Papier 
22 x 30 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                  

 
95.  „Abends“  o.J. 

Aquarell/Papier 
47,5 x 59 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                  

 
96.  „Im Süden“, o.J. 

Aquarell /Papier 
48 x 59,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                  

 
97.  „Ohne Titel“, o.J. 

Mischtechnik/Papier 
25 x 36 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                  

 
98.  „Dünenlandschaft auf 

Amrum“,  o.J. 
Aquarell/Papier 
23 x 30,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

                 
 



241 
 

99.  „Auf Ischia“, o.J. 
Aquarell/Papier 
12,3 x 17,7 cm (im Pass.) 
Nicht signiert (vielleicht auf 
der Rückseite) 
Privatbesitz, Deutschland 

                 
 
 

100. „Ohne Titel“, o.J. 
Hinterglasmalerei 
24 x 34,5 cm 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                  

              
101. „Auf Amrum“, o.J. 

Mischtechnik/Papier 
25 x 38 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                  

 
102. „Ohne Titel“  

(Amrum?), o.J. 
Aquarell/Feder/Papier,  
26 x 39 cm (Ausschnitt 
Passepartout) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

                 

103. „Burgen am Strand auf 
Aurum“, o.J. 
Mischtechnik/Papier 
25 x 38,5 cm (im Pass.) 
 re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

                 
 

104. „Motiv aus Südfrankreich“,  
o.J. 
Aquarell/Papier 
34,5 x 45,5 cm (im Pass.) 
Li. unten sign. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland                  

 
105. „Meerblick“, (AT) o.J. 

Aquarell/Papier 
16,5 x 23 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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106. „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell /Papier 
36 x 52 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                  

 
107. „Olivenbäume“, (AT) o.J. 

Aquarell/Papier 
22,5 x 30,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

                
 

108. „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell/Papier 
26 x 36,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

                
 
109. „Dünen von Amrum“, o.J. 

Aquarell/Papier 
24,5 x 32,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland) 

     
 

110. „Häuser auf Amrum“,  o.J. 
Aquarell/Papier 
23 x 31 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

      
 

111. „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell/Papier 
21,5 x 29,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

      
 

112. „Ischia“,  o.J. 
Aquarell/Papier 
47 x 59,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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113. „Ischia“, o.J. 
Aquarell/Papier 
46,5 x 60 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

   
 

114. „Ohne Titel“ (Landschaft) o.J. 
Aquarell/Papier 
15 x 21 cm (im Pass.) 
li. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

    
 

115.  „Ohne Titel“ (Rückenakt)  o.J 
Mischtechnik/Papier 
18,5 x 14 cm, (im Pass., 
wahrscheinlich aber in etwa DINA4-
Format) 
Keine Sign. sichtbar, möglicherweise 
durch Pass. verdeckt 
Privatbesitz, Deutschland 

    

 
116.  „Haus auf Amrum“,  o.J. 

Aquarell/Papier 
 38 x 25 cm  
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland       

 
117. „Impression aus Procida“, o.J. 

Aquarell/Papier 
35,5 x 25,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

      
 

118. „Impression aus Griechenland“ o.J. 
Aquarell/Papier 
22 x 30 cm (im Pass.) 
re. unten sign.? 
Privatbesitz, Deutschland 
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119.  „Alpspitze und Waxenstein“ (von 
Grainau aus), o.J. 
Mischtechnik/Papier 
47 x 58 cm, (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland              

 
120. 
 
 
 
 
 
 
 
 

„Die weißen Häuser“,  o.J. 
Aquarell/Papier 
33 x 47 cm (im Pass.) 
re. oben sign. 
Privatbesitz, Deutschland    

121. „Fliegender Fisch“, o.J. 
Aquarell/Papier 
35 x 47 cm (im Pass.) 
li. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
   

 
 

122.  „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell/Papier 
36 x 43 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 
    

 
 
 

123. „Ohne Titel“ (Siphnos), o.J. 
Aquarell/Papier 
17,5 x 23 cm  
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

           
 

124. „Ohne Titel“, o.J.  
Aquarell/Papier 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland  
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125. „Ohne Titel“,  o.J. 
Aquarell/Papier 
20 x 29 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                     

126. „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell/Papier 
47 x 60 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

                           
         

127. „Im Grünen“, o.J. 
Aquarell/Papier, 47 x 57 
cm 
re.unten sign.,  
rückseitig betit. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

                   
 

128. „Ohne Titel“ (Garmisch)  
o.J. 
Aquarell/Papier 
49,5 x 51,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 

             
 

129. „Ohne Titel“, o.J. 
Aquarell/Papier 
35,5 x 48,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland                     

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  



246 
 

Druckgraphik 
 

 

1.  „Vertrieben“ (Maria Magdalena unter dem 
Kreuz), 1950 
Holzschnitt, 40 x 30,4 cm (Blatt) 
24 x 19,6 cm (Platte) 
re.unten sign.u.dat. 
E.A., unten bez.,betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz  

 
2.  „Ecce Homo“, 1953 

Holzschnitt, 67 x 47 cm (Blatt) 
54 x 40 cm (Platte) 
li.oben monogr.u.dat. 
unten bez.(Orig.Holzschnitt), betit., 
sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
211 

3.  „Selbstbildnis“, 1954 
Holzschnitt, 66 x 46,8 cm (Blatt) 
54 x 40 cm (Platte) 
re.oben monogr.u.dat. 
unten bez. (Orig.Holzschnitt), betit., 
sign.u.dat. 
 
sowie 1 Exemplar: 
re.oben monogr.u.dat. 
E.A., unten bez.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
204 

4.  „Betende Frauen“, 1954 
Holzschnitt, 77,5 x 60,5 cm (Blatt) 
54 x 40 cm (Platte) 
li.oben monogr.u.dat. 
unten bez. („Priv.Dr.“) u.sign. 
 
sowie 1 Exemplar: 
li.oben monogr.u.dat. 
unten bez. (Priv.Dr.) u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
76, 210 
 

5.  „Einsame“, 1955 
Holzschnitt, 70 x 55 cm (Blatt) 
54 x 40 cm (Platte) 
re.unten monogr.u.dat. 
unten bez. (Orig.Holzschnitt), betit., 
sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz  

 75 
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6.  „Einsame“, 1955 
Holzschnitt, 62,5 x 47 cm (Blatt) 
54 x 40 cm (Platte) 
re.unten monogr.u.dat. 
unten bez. (Orig.Holzschnitt), betit., sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
203 

7.  „Ecce Homo“, 1955 
Holzschnitt, 70 x 54 cm (Blatt) 
54 x 40 cm (Platte) 
li.unten monogr.u.dat. 
unten bez. (Orig.Holzschnitt), betit., sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
79 

8.  „Ecce Homo“, 1955 
Holzschnitt, 67,5 x 51 cm (Blatt) 
ca. 55,5 x 41 cm (Platte) 
re.unten monogr.u.dat. 
unten bez. (Orig.Holzschnitt), betit, sign.u.dat. 
 
sowie 1 Exemplar 
auf grauem Papier: 
63,5 x 47,5 cm (Blatt) 
ca. 55,5 x 41 cm (Platte) 
re.unten monogr.u.dat. 
unten.bez.,betit.,sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
216 

9.  „Ecce Homo“, um 1955 
Lithographie, 76 x 53 cm (Blatt) 
ca. 53 x 38 cm (Platte) 
re.unten monogr.u.unleserl.dat. 
unten bez., betit.u.sign. 
E.A. 
 
und 3 weitere Exemplare, E.A.: 
davon 1 Abzug auf grauem Papier, 
70,5 x 54,2 cm (Blatt) 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
215, 77 
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10. „Mutter mit Kind“, 1955 
Lithographie, 76 x 53,5 cm (Blatt) 
51,5 x 42 cm (Platte) 
li.oben sign.u.dat. 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
und  
1 Exemplar: 
li.oben sign.u.dat. 
unten bez.,(Orig.Litho), betit.,  
sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
202 
 
 

11. „Mädchen von heute“, 1955 
Lithographie, 70 x 53 cm (Blatt) 
51,5 x 44 cm (Platte) 
li.unten sign.u.dat. 
unten bez.,betit.,sign.u.dat. 
2/15 
Nachlass Albert Ferenz 

 
74 

12. „Mädchen von heute“, 1955 
Lithographie, 72 x 53,5 cm (Blatt) 
51,5 x 44 cm (Platte) 
li.unten sign.u.dat. 
unten bez.,betit.,sign.u.dat. 
E.A. 
 
sowie 2 Exemplare: 
75,5 x 53 cm (Blatt) 
51,5 x 44 cm (Platte) 
unten bez.,betit.,sign.u.dat. 
10/15 und 11/15 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
201 

13 „Mädchen von heute“, um 1955 
Linolschnitt?, 84 x 73 cm 
unten bez. (Orig.Linolschnitt Probedruck?), 
betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
120 
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14. „Ohne Titel“ (Engel), 1955 
Lithographie, 53,5 x 36,1 cm (Blatt) 
ca. 39,5 x 29,5 cm (Platte) 
li.oben sign.u.dat. 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
72 

15. „Engel“, 1955 
Lithographie, 57 x 44 cm (Blatt?) 
ca. 39,5 x 29,5 cm (Platte) 
li.oben sign.u.dat. 
unten bez. (Orig.Litho),betit., sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
118 

16. „Ohne Titel“ (Sitzender Akt von vorne), 1955 
Lithographie, 61,2 x 43,2 cm (Blatt) 
ca. 39,5 x 29,5 cm (Platte) 
li.oben monogr.u.dat. 
unten bez.u.sign. 
7/12 
Nachlass Albert Ferenz 

 
71 

17. „Ohne Titel“ (Sitzender Akt von vorne), 1955 
Lithographie, 53,2 x 37,8 cm (Blatt) 
38,5 x 29,5 cm (Platte) 
li.oben monogr.u.dat. 
unten bez.u.sign. 
2/12 
 
und 1 Exemplar: 
43,5 x 31 cm (Blatt) 
38,5 x 29,5 cm (Platte 
unten bez. (Andruck) u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
205 

18. „Ohne Titel“ (Liegender Rückenakt), 1955 
Lithographie, 38,2 x 54 cm (Blatt) 
ca. 29,5 x 46 cm (Platte) 
re.oben sign.u.dat. 
unten bez. („Privat Druck“) 
Nachlass Albert Ferenz 

 
66 
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19. „Ohne Titel“ (Liegender Rückenakt), 1955 
Lithographie, 43,5 x 60,5 cm (Blatt) 
ca. 29,5 x 46 cm (Platte) 
re.oben monogr.u.dat. 
unten bez. (Privat Druck) 
 
und weitere 8 Exemplare: 
2x unten bez. (Privat Druck) 
1x unten bez. (Orig.Litho Andr.) u.sign. 
1x 37,5 x 53,6 cm (Blatt),  
unten bez. (Privat Druck) 
2x 43,4 x 61,3 cm (graues Papier),  
unten bez. (Privat Druck) 
1x 47,8 x 65 cm (grünes Papier), 
unten bez. (Privat Druck) 
1x 43 x 61 cm (dunkeltürkises Papier), unten bez. 
(Privat Druck) 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
207 
 
 

 
 
 

20. „Ohne Titel“ (Liegender Rückenakt), 1955 
Lithographie, 43,5 x 60,5 cm (Blatt) 
ca. 36 x 49 cm (Platte) 
li.unten sign.,bez.u.dat. 
unten bez. (Privat Druck) 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
67 

21. „Ohne Titel“ (Liegender Rückenakt), 1955 
Lithographie, 41 x 60 cm (Blatt) 
ca. 36 x 49 cm (Platte) 
li.unten monogr.u.dat. 
unten bez. (Privat Druck) 
 
und 3 Exemplare: 
3x 43 x 60,5 cm (Blatt),  
unten bez. (Privat Druck) 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
208 

22. „Ohne Titel“ (Sitzender Akt nach rechts), 1955 
Lithographie, 61 x 43,5 cm (Blatt) 
ca. 47 x 35,5 cm (Platte) 
li.unten sign.u.dat. 
unten bez. (Privat Druck) 
Nachlass Albert Ferenz 

 
68 
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23. „Ohne Titel“ (Liegender Akt von vorne), 1955 
Lithographie, 43,5 x 61,2 cm (Blatt) 
ca. 37,5 x 47,5 cm (Platte) 
re.oben sign.u.dat. 
unten bez. (Privat Druck) 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
69 

24. „Ohne Titel“ (Liegender Akt von vorne), 1955 
Lithographie, 38 x 53,5 cm (Blatt) 
ca. 37,5 x 47,5 cm (Platte) 
re.oben sign.u.dat. 
 
und 4 Exemplare: 
1x unten nicht bez. 
2x unten bez. (Privat Druck) 
1x graues Papier, 42,5 x 61,2 cm (Blatt) 
unten bez. (Privat Druck)? 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
209 
 

25. „Ohne Titel“ (Liegender Rückenakt, Arm über 
Kopf gebeugt), 1955 
Lithographie, 48 x 65 cm (Blatt) 
ca. 35,5 x 46,5 cm (Platte) 
re.unten monogr.u.dat. 
unten.bez. (Privat Druck) u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
70 

26. „Ohne Titel“ (Liegender Rückenakt, Arm über 
Kopf gebeugt), 1955 
Lithographie, 38 x 54 cm (Blatt) 
ca. 35,5 x 46,5 cm (Platte) 
re.unten monogr.u.dat. 
unten.bez. (Privat Druck) u.sign. 
davon 5 Exemplare 
 
sowie 2 Exemplare: 
1x 43,3 x 60,8 cm (Blatt), unten.bez. (Privat Druck) 
u.sign. 
1x 45 x 60,8 cm (Blatt), unten.bez. (Privat Druck) 
u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
206 
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27. „Christus“, 1956 
Lithographie, 75,5 x 54 cm (Blatt) 
59,5 x 44 cm (Platte) 
li.unten monogr.u.dat. 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
Rückseite: 
„Ecce Homo“ 
Lithographie, 75,5 x 54 cm (Blatt) 
59,5 x 44 cm (Platte) 
re.unten sign. 
unten bez.u.sign. 
4/8 
Nachlass Albert Ferenz 
 
 
 

 
80 

 
81 

28. „Christus“, 1956 
Lithographie, 75,5 x 54 cm (Blatt) 
59,5 x 44 cm (Platte) 
li.unten monogr.u.dat 
unten bez.,betit.u.sign. 
9/12 
 
und 1 Exemplar, E.A. 
 
sowie 1 Exemplar: 
„Ecce Homo“  
Lithographie auf grauem Papier,  
68 x 50 cm (Blatt) 
li.unten monogr.u.dat. 
unten bez. (Orig.Litho Privatdruck), betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

 
 

29. „Christuskopf – Dornengekrönt“, um 1955 
Lithographie, 94 x 75 cm (Blatt?) 
59,5 x 44 cm (Platte) 
unten bez.u.sign. 
10/12 
Nachlass Albert Ferenz 

 
104 
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30. „Ecce Homo“, 1956 
Lithographie, 74 x 53 cm (Blatt?) 
59,5 x 44 cm (Platte) 
li.unten monogr.u.dat. 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
insges. 3 Exemplare 
Nachlass Albert Ferenz  

212 
31. „Ecce Homo“, 1955/56 

Lithographie, 75,5 x 53,5 cm (Blatt) 
59,5 x 44 cm (Platte) 
re.unten sign. 
unten bez.u.sign. 
 
sowie  
3 Exemplare, E.A. 
1 Exemplar, 7/8 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
78 

32. „Christus“, 1956 
Lithographie, 76 x 53 cm (Blatt) 
59,5 x 44 cm (Platte) 
re.unten sign.  
unten bez.u.sign. 
 
sowie 
3 Exemplare, E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
213 

33. „Ecce Homo“, 1956 
Lithographie, 60 x 40,2 cm (Blatt) 
ca. 58 x 41 cm (Platte) 
re.unten sign.u.dat. 
 
 
und 2. Exemplare: 
61 x 43,5 cm (Blatt) 
ca. 58 x 41 cm (Platte) 
re.unten sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
214 
 

34. „Ohne Titel“ (Gesicht eines schlafenden Kindes, 
Sabine), 1960 
Lithographie, 42,5 x 43,5 cm (Blatt) 
ca. 21,5 x 31,5 cm (Platte) 
unten bez.(Orig.Litho) u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
98 
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35. „Bine“, 1960 
Lithographie, 35,5 x 41,2 cm (Blatt) 
ca. 21,5 x 31,5 cm (Platte) 
unten bez. (Andr.), betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz  

 
36. „Fliegender Fisch“, o.J. 

Farblithographie, 45 x 70 cm 
unten bez.(Orig.Litho), betit.u.sign. 
4/20 
6/30 
 
sowie 1 Exemplar: 
(Ocker statt Rotbraun),  
unten bez. („Orig. Litho Andr.“), betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
89 

 
101 
 

37. „Der kleine Hafen“, 1954 
Farbholzschnitt, 56,5 x 77 cm (Blatt) 
41 x 56 cm (Platte) 
re.unten monogr. 
unten bez. („Orig.Holzschn.Andr.“), betit.u.sign. 
 
und 2 Exemeplare: 
1x 52,5 x 67,5 cm (Blatt),  
unten bez. („Orig.Holzschn.Andr.“), betit.u.sign. 
1x 52,5 x 67,5 cm (Blatt),  
unten bez., betit.u.sign. 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
,194 

38. „Ohne Titel“ (Das Paar), 1955  
 Litho.  
46/5 x 36 cm  
Re. unten sig. und dat. 
Privatbesitz, Deutschland  

 
 

39. Einladungskarte zum Geburtstag („Wein, Weib und 
Gesang…“), 1957(?) 
Holzschnitt 
21 x 15 cm  
re. unten sign., li unten bez. 
Privatbesitz, Deutschland 
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40. „Schwabinger Impression“, 1958 
Lithographie, 56 x 70,5 cm (Blatt) 
52 x 65 cm (Platte) 
unten bez.,betit.,sign.u.dat. 
16/25 
 
sowie 
„Schwabinger Impression“, 1957 
63 x 79 cm (Blatt) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.,sign.u.dat. 
 
„Ohne Titel“ 
63 x 79 cm (Blatt) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
„Ohne Titel“, 1958 
63 x 79 cm (Blatt) 
unten sign.u.dat. 
 
„Schwabinger Impression“, 1958 
61,5 x 79 cm (Blatt) 
52 x 65 cm (Platte) 
unten bez.(Orig.Litho Bl.), betit.,sign.u.dat. 
8/25 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
200 

41. „Weihnachten 1964“, 1964 
Farblitho. 
13,5 x 18,8 cm (im Pass.) 
unten bez. und betit., re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland  

 
42. „Dom zu Florenz mit Campanile und Palazzo 

Vecchio“, o.J. 
Linolschnitt, 85 x 63 cm (Blatt) 
65 x 43,5 cm (Platte) 
unten bez. (Orig.Linol ?), betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
133 
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43. „Florenz Dom mit Campanile“, o.J. 
Linolschnitt, 76 x 54 cm (Blatt) 
65 x 43,5 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
186 

44. „Florenz Dom mit Campanile“, o.J. 
Linolschnitt, 93 x 63 cm (Blatt) 
75 x 52,3 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
und 3 Exemplare: 
2x unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
1x unten bez. („Orig.Linolschnitt“), betit.u.sign. 
3/12 
Nachlass Albert Ferenz 

 

 
 

 
132, 185 

45. „Am Meer“, um 1964 
Farblithographie, 64 x 79 cm (Blatt) 
50,5 x 62,5 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
A.E. 
 
„Am Meer“ II. Fassg., u, 1964 
unten bez.,betit.u.sign. 
12/20 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 87 
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46. „Ohne Titel“ (Am Meer), um 1964 
Farbsiebdruck?, 65 x 75,5 cm (Blatt) 
49,5 x 60,5 cm (Platte) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
21 Exemplare 
Nachlass Albert Ferenz  

131, 187 
 

47. „Am Meer“, um 1964 
Farblithographie, 64 x 79 cm (Blatt) 
50,5 x 62,5 cm (Platte) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

48. „Am Meer (2.Fassung)“, um 1964 
Farbholzschnitt, 62 x 71 cm? (Blatt) 
48,5 x 60 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
5.A. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
137 

49. „Am Meer II. Fassg.“, um 1964 
Farbholzschnitt, 61,5 x 71 cm (Blatt) 
48,5 x 60 cm (Platte) 
unten bez.(Orig.Holzschnitt), betit.u.sign. 
15/20 
Nachlass Albert Ferenz 

 
192 

50. „Südlich“, um 1965 
Farblinolschnitt, 37 x 45 cm 
unten bez. („Orig.Linolschn.“), betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
103 

51. „Abendläuten“, o.J. 
Lithographien, 66 x 78 cm (Blatt) 
unten bez.,betit.?,u.sign. 
 
23 Exemplare: 
2 Exemplare, 1/10 
2-10/10; 1-10/12 
1 Exemplar, E.A. 
1 Exemplar, ohne Bez. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
199 
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52. „In Ascona“ 
Lithographie, 66 x 78 cm (Blatt) 
li.unten monogr. 
unten bez., betit.u.sign. 
4/10 
Nachlass Albert Ferenz  

73 
53. „Impression aus Ascona“. o.J. 

Lithographie, 60,8 x 87,3 cm (Blatt), 
51 x 67 cm (Platte), 
li.unten monogr. 
unten bez.,betit.u.sign. 
1/15 
und 2 Exemplare: 
11/14  
12/14  
sowie die Exemplare: 
67 x 79 cm (Blatt), 
re.unten sign. 
2/14 - 10/14 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
92 

54. „In Ascona“, o.J. 
Lithographie, 66,5 x 79 cm (Blatt) 
51 x 65 cm (Platte) 
li.unten monogr. 
unten bez.(Orig.Litho), betit.u.sign. 
2/10 - 10/10, unten bez.,betit.u.sign. 
1/12 – 10/12, unten bez.,betit.u.sign. 
3x E.A., unten bez.u.sign. 
1x unten sign., nicht bez. 
1x 60,5 x 78 cm (Blatt),  
unten bez.u.sign. 
E.A. 
2x 1/10, unten bez.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
198 
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54. „In St. Angelo“, o.J. 
Farblithographie, 56 x 76,5 cm (Blatt) 
37 x 56,5 cm (Platte)  
unten bez. („Orig.Litho, Andr.“), betit.u.sign. 
(Dunkelbraun – Hellbraun) 
und: 
1 Exemplar (Braun – Ocker) 
 
sowie folgende Exemplare: 
„Auf Ischia“ (Braun – Ocker), unten bez. 
(„Orig.Litho, Andr.“), betit.u.sign. 
 
„Südlich“, (Dunkelbraun – Hellbraun), unten 
bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
„Auf Ischia“,  (Grün – Gelb) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
„Ohne Titel“ (Blau – Ocker) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
„Auf Ischia“ (Braun – Ocker) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
„Ohne Titel“ (Braun – Ocker) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
„Auf Ischia“ (Blau – Ocker) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
„Um St. Angelo Ischia“ (Dunkelbraun – Hellbraun) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
2 Exemplare 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
83, 193 
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55. „In St. Angelo“, 1965 
Farblithographie, 64,5 x 79 cm (Blatt) 
45,5 x 60 cm (Platte) 
unten bez. (Orig.Litho Pdr.“), betit.u.sign. 
 
sowie 1 Exemplar: 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
84 
 
 

56. „In Ischia“ (Blau-Rot-Schwarz), 1965 
Farblithographie, 64,5 x 79 cm (Blatt) 
45,5 x 60 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
sowie 
„Ohne Titel“ (Blau-Rot-Schwarz) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
„In St. Angelo“ (Blau-Ocker-Schwarz) 
unten bez. (Orig.Litho Andr),betit.u.sign. 
 
„In St. Angelo“ (Grau-Gelbocker-Schwarz) 
unten bez. (Orig.Litho E.A.),betit.u.sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
 
 

 
191 

57. „Auf Ischia“, o.J. 
Farblithographie, 53,6 x 79,6 cm (Blatt) 
43 x 60 cm (Platte) 
unten bez.(Orig.Litho Andruck), betit.u.sign. 
 
sowie 3 Exemplare: 
„Ohne Titel“ (Grün-Grau) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
2 Exemplare: 
„Auf Ischia“ (Schwarz-Braun) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
91 
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58. „Felsen auf Ischia“ (Schwarz-Braun), o.J. 
Farblithographie, 53,6 x 79,6 cm (Blatt) 
43 x 60 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
25/30 
 
„Ohne Titel“ (Schwarz-Braun) 
unten bez.u.sign. 
26/30 
 
„Auf Ischia“ 
unten bez.,betit.u.sign. 
28/30 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

59. „Auf Ischia“, o.J. 
 Farblitho. 
Maße unbekannt 
re. unten sign. und mittig betit. 
Privatbesitz, Deutschland   

 
60. „Im Garten“, 1966 

Serigraphie, 70 x 80 cm 
unten bez.,betit.u.sign. 
13/150 
Nachlass Albert Ferenz 

 
136 
 

61. „Weihnachten 1968“, 1968 
Farbholzschnitt 
12,8 x 19 cm  
Unten bez. und betit., re. unten sign. 
urivatbesitz, Deutschland 

 
 

62. „Friede“, um 1969? 
Holzschnitt, 10,1 x 9,5 cm (Platte) 
17,5 x 12,5 cm (Blatt) 
unten bez. (Orig.Holzschn.), betit.u.sign. 
Passepartout rückseitig bez.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 
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63. „Weihnachten 1971“ 
Farblitho. 
15 x 21 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. und mittig betit. 
Privatbesitz, Deutschland 
 
 
 

    

64. „In der Toscana“ (Schwarz-Grau). o.J. 
Farblithographie, 60,5 x 77 cm (Blatt) 
46 x 62,5 cm (Platte) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign. 
3 Exemplare 
 
sowie: 
„Ohne Titel“ (Grün-Rotbraun) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
„In der Toscana“ (Ocker-Grünschwarz) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
„Ohne Titel“ (Grün-Schwarz) 
unten bez.u.sign. 
45/50 
Nachlass Albert Ferenz 

 
85 

 
 

 
 

 
 

65. „In der Toscana“ (Schwarz-Grau). o.J. 
Farblithographie, 60,5 x 77 cm (Blatt) 
46 x 62,5 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
1/20 
Nachlass Albert Ferenz  

109 
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67. „In der Toscana“. o.J. 
Farblithographie, 60,5 x 77 cm (Blatt) 
46 x 62,5 cm (Platte) 
unten bez., teilweise betit.u.sign. 
 
„Um Florenz“ (Schwarz-Braun) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
„In der Toscana“ (Braun-Blau) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign. 
 
„In der Toscana“ (Schwarz-Grau) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign. 
 
„Ohne Titel“ (Dunkelgrün-Ocker) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
„In der Toscana bei Nacht“ (Schwarz-Grau) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign. 
 
„Abends in der Toscana“ (Schwarz-Grau) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign. 
 
„In der Toscana II. Fassg.“ (Schwarz-Grau) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign. 
 
„Ohne Titel“ (Dunkelgrün-Ocker) 
unten bez.u.sign 
E.A. 
 
„Ohne Titel“ (Schwarz-Graugrün) 
unten bez.u.sign 
E.A. 
 
„In der Toscana II. Fassung“ (Braun-Graugrün) 
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign. 
 
„In der Toscana“ (Dunkelgrün-Ocker) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
„Ohne Titel“ (Dunkelgrün-Ocker) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
 
„Ohne Titel“ (Schwarz-Graugrün) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
2 Exemplare 
Nachlass Albert Ferenz 

 
197 
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68. „In der Toscana“ (Schwarz-Grau), o.J. 
unten bez.(G.H. ?),betit.u.sign. 
 
„Ohne Titel“ (Schwarz-Graugrün 
unten bez.u.sign. 
46/50 
 
„Ohne Titel“ (Schwarz-Grau) 
unten bez.u.sign. 
48/50 
 
„Ohne Titel“ (Schwarz-Graugrün) 
unten bez.u.sign. 
49/50 
 
„In der Toscana“ (Schwarz-Grau) 
unten bez.,betit.u.sign. 
50/50 
 
„Ohne Titel“ (Schwarz-Graugrün) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
2 Exemplare 
 
„Ohne Titel“ (Schwarz-Graugrün) 
unten bez.u.sign. 
10/50 
 
„Ohne Titel“ (Dunkelgrün-Ocker) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 

69. „Ohne Titel“ (Landschaft?), o.J. 
Lithographie, 17,5 x 11,6 cm (Platte) 
35,5 x 27,6 cm (Blatt) 
unten bez. 
E.A. 
sowie 
1 Exemplar: Zustandsdruck, nicht bez. 
Nachlass Albert Ferenz  
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70. „Ohne Titel“ (Landschaft mit Mond), o.J. 
Farblithographie, 12 x 17 cm (Platte) 
14,9 x 20,9 cm (Blatt) 
unten bez.u.sign. 
67/100 
sowie 
1 Exemplar, nicht bez. 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

71. „Ohne Titel“ (Mondlandschaft), um 1973 
Farblithographie, 62,7 x 75,7 cm (Blatt) 
50 x 61 cm (Platte) 
unten bez.u.sign. 
57/60 
 
„Mondlandschaft“ 
unten bez.,betit.u.sign. 
55/60 
 
„Ohne Titel“ (Mondlandschaft) 
unten bez.u.sign. 
59/60 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
88, 183 
 

72. „Mondlandschaft“, o.J. 
Farblithographie, 29 x 38,5 cm (Platte) 
41 x 50,3 cm (Blatt) 
unten bez.u.sign. 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 
 

73. „Mondnacht im Süden“. o.J. 
Farblithographie, 64 x 76,5 cm (Blatt) 
48,5 x 63,5 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
196 
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74. „Ohne Titel“ (Die rote Fabrik), 1977 
Serigraphie, 70 x 78,8 cm (Blatt) 
54 x 65,2 cm (Platte) 
unten bez.u.sign. 
34/60 
 
sowie 
21, 23, 24, 28, 31, 36, 37, 39, 40 und 49/60 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
90, 130, 184 
 

75. „Weihnachten 1978“ 
Farblithographie, 15 x 17,5 (Platte) 
15 x 21 cm (Blatt) 
unten bez.,betit.,dat.u.sign. 
A.E: 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 
 

76. „Weihnachten 1979“, 1979 
Farblitho. (E.A.) 
21 x 15 cm 
re. unten sign. und mittig betit. 
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

77. „Ohne Titel“ 
Farblithographie, 15 x 10 cm (Platte) 
21 x 15 cm (Blatt) 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

78. „Der Clown“ (Selbstporträt), o.J. 
Farbsiebdruck?, 76 x 58 cm (Blatt) 
59 x 45 cm (Platte) 
unten bez.,betit.u.sign. 
E.A. 
 
sowie 3 Exemplare: 
77/100 
83/100 
97/100 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
190, 82 
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79. 
 
 
 
 
 
 
 
 

„Ohne Titel“ (Landschaft mit Sonne?), 1980 
Farblithographie, 11,5 x 18,2 cm (Platte) 
12,7 x 19,3 cm (Blatt) 
unten ehemals bez.,sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz  

 

80. „Südliche Landschaft“, o.J. 
Farblitho. 
50 x 62 cm (im Pass.) 
re. unten sign. und betit. 
li. unten Vermerk „2.Fassung“ 
Privatbesitz, Deutschland  

 
81. „Südliche Landschaft, Pompeij“, o.J. 

Farblitho. 
51,5 x 62,5 cm (im Pass.) 
unten bez. und betit., re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
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Zeichnungen 
 

 

1.  „Kriegsmüde“ (Studie eines männlichen 
Kopfes, in die Hand gestützt?), 1945 
Graphit/weiß gehöht (Gouache)/Karton, 
19 x 14,6 cm 
re. sign.u.dat.: 2. VIII. 45 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

2.  „Ohne Titel“ (Soldat in Halbfigur?), 
1945 
Graphit/weißer Buntstift/Karton,  
29 x 22 cm 
li.unten sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

3.  „Ohne Titel“ (Soldat?), 1946 
Graphit/weißer Buntstift/Papier,  
32,5 x 25 cm 
re.unten sign.u.dat. 
rückseitig:  
Tierdarstellung eines anderen 
Künstlers(?) 
Nachlass Albert Ferenz 
 

 
 

4.  „Fische mit Zitrone“, 1949 
Kreide/Papier, 49,5 x 79 cm 
re.unten sign.u.dat 
Nachlass Albert Ferenz  

189 
5.  „Ecce Homo“, um 1955 

Kohle/weiss gehöht/Papier,  
64,5 x 48,3 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
217 

6.  „Ohne Titel“ (Engel/Heilige?), um 1955 
Tusche/Gouache/Papier, 43,5 x 31 cm 
re.unten sign. 
rückseitig:  
„Ohne Titel“ (Engel/Heilige?) 
Tusche/Papier 
Nachlass Albert Ferenz   
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7.  „Engel“, 1955 
Tusche/Papier, 43 x 30,3 cm 
unten sign.,betit.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

8.  „Ohne Titel“ (Heiliger?), um 1955 
Tusche/Gouache/Papier, 46,5 x 36,2 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

9.  „Ohne Titel“ (Akt stehend, von hinten 
nach rechts), 1951 
Tusche/Papier, 40 x 30 cm 
re.unten sign.u.dat. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

10.  „Ohne Titel“ (Weiblicher Rückenakt, 
stehend von hinten), 1950er 
Sepia/schwarze Tusche/Papier,  
39,7 x 24,3 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

11.  „Ohne Titel“ (Weiblicher Akt, stehend), 
1950er 
Sepia/Papier, 39,6 x 14 cm 
re.unten sign. 
Blatt montiert auf Papierbogen:  
48,7 x 30,4 cm 
Nachlass Albert Ferenz 
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12.  „Ohne Titel“ (Schwangere Frau 
liegend?), 1950er 
Sepia/Papier, 39,6 x 29,2 cm 
rückseitig:  
„Ohne Titel“ (Schwangere Frau 
liegend?) 
Sepia/Papier 
Nachlass Albert Ferenz 
 

  
 

13.  Ohne Titel“ (Schwangere Frau liegend?), 
1950er 
Sepia/Papier, 39,5 x 25,4 cm 
rückseitig:  
„Ohne Titel“ (Schwangere Frau 
liegend?) 
Sepia/teilweise laviert/Papier 
Nachlass Albert Ferenz   

 
14.  Ohne Titel“ (Schwangere Frau liegend?), 

1950er 
Sepia/laviert/Papier, 39,6 x 30 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

15.  „Ohne Titel“ (Weiblicher Akt, 
Halbfigur), 1950er 
Schwarzer Stift/Papier, 36,5 x 29,5 cm 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

16.  „Christian Geiger“, um 1959 
Mischtechnik/Papier 
53,5 x 64,5 cm 
li. unten sign.  
Privatbesitz, Deutschland 

 
 

17.  „Ohne Titel“ (Ernie, Frau des Künstlers), 
1950er 
Schwarzer Stift/Papier, 24 x 20,5 cm 
re. oben sign. 
 Nachlass Albert Ferenz 
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18.  „Ohne Titel“ (Studie eines Kopfes / 
Ernie, Frau des Künstlers?) o.J. 
Kohle/Papier, 48,8 x 40,4 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

19.  „Erni“, um 1960 
Kohle?/Papier, 70 x 60 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
135 

20.  „Andrea“, um 1960 
Mischtechnik/Papier 
30,5 x 25,5 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
  

 
21.  „Judith Reicherzer“, 1960er 

Kohle/Papier 
29 x 23 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
22.  „Judith Reicherzer“, 1960er 

Rötel/Papier 
33 x 27 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

                                              

 
 

23.  „Sabine 6 Wochen alt“, 1960 
Rötel?/Papier, 48 x 42 cm 
re.unten sign.u.betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
105 
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24.  „Sabine 6 Wochen“, 1960 
Kohle?/Papier, 49 x 40 cm 
re.unten sign.u.betit. 
Nachlass Albert Ferenz  

 
219  

25.  „Christian Geiger“ ca. 1961 
 Rötel/Papier 
48,5 x 38 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
 

26.  „Mein Töchterlein Sabine“, 1961 
Farbkreiden/Papier, 83 x 50 cm 
li.unten sign.,re.unten betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
106 

27.  „Ohne Titel“ (Studie eines Kopfes / 
Sabine), um 1961 
Pastell/Papier, 39 x 29 cm 
li.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

28.  „Ohne Titel“ (Porträtstudie eines 
Mannes), o.J. 
Rötel/Papier, 44,3 x 32,3 cm 
re.unten sign. 
beidseitig gestaltet (Rückseite montiert) 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

29.  „Ohne Titel“ (Porträtstudie eines 
Mannes), o.J. 
Kohle/Papier, 48,5 x 35,8 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 
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30.  „Ohne Titel“ (Studie einer Frau, 
Brustbild), o.J. 
Pastell/Papier, 52,5 x 42 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

31.  „Ohne Titel“ (Profil eines Mannes), o.J. 
Kohle/Karton, 50 x 43 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

32.  „Ohne Titel“ (Profil eines Mannes), o.J. 
Kohle/Pastell/Papier, 44,5 x 32,5 cm 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

33.  „Dirigent Prof.Dr. Karl Böhm“, o.J. 
Kohle/Papier, 38,5 x 30,8 cm 
re.unten sign. 
rückseitig Passepartout sign.u.betit. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
 

34.  „Alois Kuna“, um 1970 
Graphit?/Kreide?/Papier, 72 x 60 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
119 

35.  „Dr. Zwick“, 1984 
Rötel?/Papier, 60 x 49 cm 
re.unten sign.  
Nachlass Albert Ferenz 

 
177 
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36.  „Ohne Titel“ (Gesicht eines Kindes), 
1989 
Kreide/Papier, 38 x 32 cm 
re.unten sign. 
Nachlass Albert Ferenz 

 
107 

37.  „Angela“ o.J. 
Kreide und Rötel/Papier 
34 x 25 cm 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

 
   
38. „Angela“, o.J. 

Kreide und Rötel/Papier 
32,5 x 24,5 cm (im Rahmen) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

  
   
39. „Angela“, o.J. 

 Kohle und Kreide/Papier 
36,5 x 29 cm (im Pass.) 
re. unten sign. 
Privatbesitz, Deutschland 
 

  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



275 
 

7.5. Verwendete Literatur 

 

I.  Selbständige Publikationen  

  

Badr 2001 

Badr, Nadya: Emil Wachter. Leben gemalt, Bonn 2001 

 

Bultmann 1960 

Bultmann, Bernhard: Oskar Kokoschka, Salzburg 1960 

 

Brugger 2008 

Brugger, Ingried (Hg.): Georges Braque, Ostfildern 2008 

 

Clark 1997 

Clark, Toby: Kunst und Propaganda. Das politische Bild im 20. Jahrhundert. Köln 1997 

 

Czech 2007 

Czech, Hans-Jörg (Hrsg.): Kunst und Propaganda im Streit der Nationen 1930-1945, 

Berlin 2007 

 

Degueré 1980 

Degueré, André (Mitarb.): Albrecht Dürer – Sämtliche Holzschnitte, Ramerding 1980 

 

Essers 1986 

Essers, Volkmar: Henri Matisse 1869-1954 Meister der Farbe, Köln/Bonn 1986 

 

Ferrier 1990 

Ferrier, Jean-Louis: Dumont’s Chronik der Kunst im 20. Jahrhundert. Stile, Akteure und 

Meisterwerke der Moderne, Köln 1990 

 

Graw 2008 

Graw, Isabelle: Der große Preis – Kunst zwischen Markt und Celebrity Kultur, Köln 2008 

 



276 
 

Habarta 1996 

Habarta, Gerhard: Frühe Verhältnisse, Kunst in Wien nach ´45, Wien 1996 

 

Hölscher 2003 

Hölscher, Petra: Die Akademie für Kunst und Kunstgewerbe zu Breslau. Wege einer 

Kunstschule 1791-1932, Kiel 2003 

 

Kat. Ausst. Diözesanmuseum Freising 1987 

Sigmund, Benker (Hg.): Vera Icon. 1200 Jahre Christusbilder zwischen Alpen und Donau 

(Kat. Ausst. Diözesanmuseum Freising 1987), München 1987 

 

Kat. Ausst. Museum der bildenden Künste 2005 

Schmidt, Hans Werner (Hg.): Willi Baumeister, Karl Hofer: Begegnung der Bilder (Kat. 

Ausst. Museum der bildenden Künste, Leipzig 2005), Bielefeld 2005 

 

Kat. Ausst. Kunsthistorisches Museum 2007 

Ferino-Pagden, Sylvia (Hg.): Der späte Tizian und die Sinnlichkeit der Malerei (Kat. 

Ausst. Kunsthistorisches Museum, Wien 2007), Wien 2007 

 

Kat. Ausst. Museum Kitzbühel 2010 

Kausch, Michael; Sieberer, Wido: Gottlieb Theodor Kempf-Hartenkampf (1871-1964) 

(Kat. Ausst. Museum Kitzbühel, Kitzbühel 2010), Kitzbühel 2010 

 

Klingender 1968 

Klingender, Francis P.: Kunst und industrielle Revolution, Dresden 1968 

 

Klotz 1994 

Klotz, Heinrich: Kunst im 20. Jahrhundert. Moderne – Postmoderne – Zweite Moderne, 

München 1994 

 

Kober 1989 

Kober, Karl Max: Die Kunst der frühen Jahre 1945-1949, Leipzig 1989 

 

 



277 
 

Koja 1993 

Koja, Stephan: Georges Rouault, Malerei und Graphik, München 1993 

 

Lampugnani 1994 

Lampugnani, Magnago; Schneider Romana (Hg.): Moderne Architektur in Deutschland 

1900 bis 1950. Expressionismus und Neue Sachlichkeit, Stuttgart 1994 

 

Lampugnani 2000 

Lampugnani, Magnago; Nagel, Wolfgang (Hg.): Deutsche Architektur im 20. 

Jahrhundert, Leipzig 2000 

 

Löffler 1977 

Löffler, Fritz: Otto Dix – Leben und Werk, Zwickau 1977 

 

Luckhart 1998 

Luckhardt, Ulrich: Lyonel Feininger, München 1998 

 

März 1998 

März, Roland (Hg.): Lyonel Feininger – Von Gelmeroda nach Manhattan, Berlin 1998 

 

Michalski 2003 

Michalski, Sergiusz: Neue Sachlichkeit. Malerei, Graphik und Photographie in 

Deutschland 1919-1923, Köln 2003 

 

Müller 2003 

Müller, Peter (Hg.): Welt – Bilder – Welten. Beiträge zum Dialog zwischen Kunst und 

Theologie, Karlsruhe 2003 

 

Petsch 1994 

Petsch, Joachim: Kunst im Dritten Reich. Architektur, Plastik, Malerei, Alltagsästhetik. 

Köln 1994 

 

 

 



278 
 

Preißl 1981 

Preißl, Edda: Albert Ferenz, Reihe: Monographien der Künstlergilde (Esslingen), Bd. 20, 

München 1981 

 

Rasche 1995 

Rasche, Stefan: Das Stilleben in der westdeutschen Malerei der Nachkriegszeit, 

Gegenständliche Positionen zwischen 1945 und 1963, Reihe: Theorie der 

Gegenwartskunst, Bd. 2, Münster 1995 

 

Reinsch 1966 

Reinsch, Adelheid (Mitarb.): Deutscher Holzschnitt von der Frühzeit bis zur Gegenwart, 

Karlsruhe 1966 

 

Rossi 1998 

Rossi, Arlette: Österreichischer Expressionismus – Malerei und Graphik 1905-1925, 1998 

 

Ruhrberg 1962 

Ruhrberg, Karl: Werner Gilles, Reihe: Monographien zur rheinisch-westfälischen Kunst 

der Gegenwart, Bd. 5, Recklinghausen 1962 

 

Sabarsky 1987 

Sabarsky, Serge: Malerei des Deutsche Expressionismus, Stuttgart 1987 

 

Sager 1973 

Sager, Peter: Neue Formen des Realismus – Kunst zwischen Illusion und Wirklichkeit, 

Köln 1973 

 

Sagner-Düchting 1993 

Sagner-Düchting, Karin: Claude Monet 1840-1926. Ein Fest für die Augen, Köln 1993 

 

Schmidt 1959 

Schmidt, Georg: Die Malerei des 20. Jahrhunderts in Deutschland, Stuttgart 1959 

 

 



279 
 

Sommer 1987 

Sommer, Degenhard (Hrsg.): Industriearchitektur an der Wende zum 21. Jahrhundert. 

Realität – Utopie – Reale Utopie, Wien 1987 

 

Spies 2006 

Spies, Werner: Kunstgeschichten. Von Bildern und Künstlern im 20. Jahrhundert, Köln 

2006 

 

Szeemann 1983 

Szeemann, Harald: Der Hang zum Gesamtkunstwerk, Frankfurt 1983 

 

Vogt 1972 

Vogt, Paul: Geschichte der deutschen Malerei im 20. Jahrhundert, Köln 1972 

 

Werkner 2007 

Werkner, Patrick: Kunst seit 1940 – Von Jackson Pollock bis Joseph Beuys, Wien 2007 

 

Zimmermann 1964 

Zimmermann, Rainer: Otto Pankok – Das Werk des Malers, Holzschneiders und 

Bildhauers, Berlin 1964 

 

Zimmermann 1980 

Zimmermann, Rainer: Die Kunst der verschollenen Generation, Deutsche Malerei des 

expressiven Realismus von 1925-1975, Düsseldorf/Wien 1980 

 

Znoy 1955 

Znoy, Cornelia: Die Vertreibung der Sudetendeutschen nach Österreich 1945/46. Unter 

besonderer Berücksichtigung der Bundesländer Wien und Niederösterreich, phil. 

Dipl.,Wien, 1995  

 

Zylla 2005 

Zylla, Waldemar: Albert Ferenz (1907-1994). Ein Künstlerleben zwischen Groß 

Hoschütz, Troppau, Wien und München, Opava/Ratingen 2005 

 



280 
 

II. Unselbständige Publikationen 

 

Aridas 1992 

Aridas, Karin: Kubismus, in: Olbrich, Harald (Hg.): Lexikon der Kunst, Band IV Kony – 

Mosa, Leipzig 1992, S. 88-90 

 

Buchheim 1955 

Buchheim, Lothar-Günther (Hg.): Realismus, in: Knaurs Lexikon moderner Kunst, 

München 1955, S. 249 

�

Buchinger 1996 

Buchinger, Günther: Friedenskirche, in: Dehio-Handbuch - Die Kunstdenkmäler 

Österreichs, Wien X. bis XIX. und XXI. bis XXIII. Bezirk, Wien 1996, S. 8-9 

 

Cox 2008 

Cox, Neil: Dunkle Materie – Braques Schwarz, in: Brugger, Ingried: George Braque, 

Ostfildern 2008, S. 71-81 

 

Eichler 1988 

Eichler, Richard: Albert Ferenz als Porträtist, in: Zylla Waldemar (Hg.): Albert Ferenz. 

Ein oberschlesischer Maler, Graphiker und Restaurator. Eine Ausstellung zu seinem 80. 

Geburtstag. (Kat. Ausst. Oberschlesisches Landesmuseum, Ratingen-Hösel 1988) 

Dülmen 1988, S. 13-15 

 

Eichler 2005 

Eichler, Richard: Albert Ferenz als Porträtist, in: Albert Ferenz (1907-1994). Ein 

Künstlerleben zwischen Groß Hoschütz, Troppau, Wien und München, Opava/Ratingen 

2005, S. 21-22 

 

Ferenz 1978 

Ferenz, Albert: Lebenslauf, in: Ostdeutschen Galerie Regensburg (Hg.): Begleitblatt zur 

Ausstellung Albert Ferenz – Bilder, Aquarelle, Farblithographien, 1978 

 



281 
 

Franzke 1987 

Franzke, Hermann: Entwicklung des Industriebaus bei Bosch. Neue Hallen- und 

Geschoßbauten für veränderte Fertigstrukturen, in: Sommer, Degenhard (Hg.): 

Industriearchitektur an der Wende zum 21. Jahrhundert. Realität – Utopie – Reale Utopie, 

Wien 1987, S. 141-170 

 

Green 2008 

Green, Christopher: Eine „entnationalisierte” Landschaft?, in: Brugger, Ingried (Hg.): 

Georges Braque, Ostfildern 2008, S. 13-25 

 

Keil 1993 

Keil, Robert: Auferstehung Christi-Kirche, in: Dehio-Handbuch - Die Kunstdenkmäler 

Österreichs, Wien II. bis IX. und XX Bezirk, Wien 1993, S. 2 

 

Meißner 2002 

Meißner, Günter: Robert Eigenberger, in: Saur Allgemeines Künstlerlexikon. Die 

bildenden Künstler aller Zeiten und Völker, Bd. 32 Ebersbach - Eimbke, 

München/Leipzig 2002, S. 545 

 

Partsch 2002 

Partsch, Susanna: Ferenz, Albert, in: Saur Allgemeines Künstlerlexikon. Die bildenden 

Künstler aller Zeiten und Völker, Bd. 38 Fejes – Ferrari von Kellerhof, München/Leipzig 

2003, S. 249 

 

Reuter 1987 

Reuter, Marianne: Antlitz Christi nach der Veronica-Tradition, in: Sigmund, Benker 

(Hg.): Vera Icon. 1200 Jahre Christusbilder zwischen Alpen und Donau (Kat. Ausst. 

Diözesanmuseum Freising 1987), München 1987, S. 45-47 

 

Reuter, Marianne: Antlitz Christi nach der Sudarientradition, in: Sigmund, Benker (Hg.): 

Vera Icon. 1200 Jahre Christusbilder zwischen Alpen und Donau (Kat. Ausst. 

Diözesanmuseum Freising 1987), München 1987, S. 47 

 

 



282 
 

Ruckhaberle 1978 

Ruckhaberle, Dieter: Biographie, in: Karl Hofer 1878 – 1955 (Aust. Kat. Staatliche 

Kunsthalle Berlin, Berlin 1978), Berlin 1978, S. 7 

 

Schneider 1989 

Schneider, Helmut; Hallmann-Strauß, Irene (Hg.): Kriegsmaler – Maler im Krieg (Kat. 

Ausst. Ignaz-Günther Haus, Stadtmuseum, Galerie der Künstler, München 1989), 

München 1989, S. 40-41 

 

Schremmer 1988 

Schremmer, Ernst: Landschaften im Werk von Albert Ferenz, in: Zylla Waldemar (Hg.): 

Albert Ferenz. Ein oberschlesischer Maler, Graphiker und Restaurator. Eine Ausstellung 

zu seinem 80. Geburtstag. (Kat. Ausst. Oberschlesisches Landesmuseum, Ratingen-Hösel 

1988) Dülmen 1988, S. 10-12 

 

Schremmer 2005 

Schremmer, Ernst: Landschaften im Werk von Albert Ferenz, in: Albert Ferenz (1907-

1994). Ein Künstlerleben zwischen Groß Hoschütz, Troppau, Wien und München, 

Opava/Ratingen 2005, S. 27-28 

 

Schweers 1981 

o.V. Ferenz, Albert, in: Schweers, Hans F. (Hg.): Gemälde in deutschen Museen, 

München 2005, S. 277 

 

Steiner 1987 

Steiner Peter: Portrait, in:�Sigmund, Benker (Hg.): Vera Icon. 1200 Jahre Christusbilder 

zwischen Alpen und Donau (Kat. Ausst. Diözesanmuseum Freising 1987), München 

1987, S. 44 

 

Vollmer 1978 

Larwin, Johann, o.V.,  in��Thieme-Becker Künstlerlexikon. Allgemeines Lexikon der 

Bildenden Künstler, von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 22 Krügner - Leitch, Leipzig 

1978, S. 402 

 



283 
 

Vollmer 1978a 

Müller, Otto, o.V. in: Vollmer, Hans (Hg.): Thieme-Becker Künstlerlexikon. Allgemeines 

Lexikon der Bildenden Künstler, von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 25 Moehring - 

Olivié, Leipzig 1978, S. 245 

 

Vollmer 1978b 

Wagner, Karl, o.V.  in: Vollmer, Hans (Hg.): Thieme-Becker Künstlerlexikon. 

Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 35 

Waage - Wilhelmson, Leipzig 1978, S. 41 

 

Weczerka 1977 

Weczerka, Hugo: Hultschiner Ländchen, in: Weczerka, Hugo (Hg.): Handbuch der 

historischen Stätten – Schlesien, Bd. 316, Stuttgart 1977, S. 198  

 

Wiench 1987 

Wiench, Peter (Red.): Abstrakter Expressionismus, in: Stadler, Wolfgang (Hg.): Lexikon 

der Kunst. Malerei, Architektur, Bildhauerkunst, Bd. 1 Aac – Barm, Eggolsheim 1987, S. 

35-37 

 

Zylla 1988 

Zylla Waldemar (Hg.): Vorwort, in: Albert Ferenz. Ein oberschlesischer Maler, Graphiker 

und Restaurator. Eine Ausstellung zu seinem 80. Geburtstag. (Kat. Ausst. 

Oberschlesisches Landesmuseum Ratingen-Hösel, 1988) Dülmen 1988, S. 7-9 

 

Zylla 2005 

Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albert Ferenz, in: Albert Ferenz (1907-1994). Ein 

Künstlerleben zwischen Groß Hoschütz, Troppau, Wien und München, Opava/Ratingen 

2005, S. 13-15 

 

 

 

 

 

 



284 
 

III. Archiv Albert Ferenz  

 

Alpenländischer Heimatruf 1948  

Zwei Maler bekennen Farbe: Gemäldeausstellung in der Grazer „Thalia“, o.V., in: 

Alpenländischer Heimatruf vom 21. 2. 1948 (Quellenangaben unvollständig überliefert) 

 

Das kleine Volksblatt 1949 

Neues Fresko in der Taborkirche, o.V., in: Das kleine Volksblatt vom 17. 9. 1949, Nr. 

217, S. 10 

 

Die Furche 1948 

Freskenschmuck im Kirchenraum, o.V., in: Die Furche vom 11. 12. 1948, Nr. 50, S. 9 

 

Ficker 1978 

Ficker, Friedbert: Der Maler und Restaurator Albert Ferenz. Schaffen von Dynamik und 

Harmonie bestimmt, in: Sudetendeutsche Zeitung vom 24. 3. 1978, S. 11 

 

Grazer Zeitung 1948 

Gemäldeschau im Festsaal der Thalia, o.V., in: Grazer Zeitung von 1948 

(Quellenangaben unvollständig überliefert) 

Zwei Maler stellen aus, o.V., in: Grazer Zeitung von 1948 (Quellenangaben unvollständig 

überliefert) 

 

Grazer Zeitung 1949 

Ein eigenwilliges Wiener Altarwerk, o.V., in: Grazer Zeitung von 1949 (Quellenangaben 

unvollständig überliefert) 

 

Gutser 1958 

Gutser, Ferdinand: Auch die „Unabhängigen“ wollen gehängt werden, in: Münchner 

Merkur vom 24.09.1958 (Quellenangaben unvollständig überliefert) 

 

Kohler 1986 

Kohler, Eva Maria: Linien des Leidens, in: Monika-Zeitschrift für die Frau, März 1986, 

S.12 



285 
 

Nemitz 1958 

Nemitz, Fritz: Die Unabhängigen stellen aus, in: Süddeutsche Zeitung vom 20. 1. 1958, 

Nr. 17, S. 2 

 

Nemitz 1961 

Nemitz, Fritz: Ein Thoma Schauspieler erster Klasse, in: Süddeutsche Zeitung vom 13. 

12. 1961, Nr. 297, S. 19 

 

Petzet 1958 

Petzet, Wolfgang: „Die Unabhängigen“ als neue Künstlergruppe, in: Münchner Merkur 

vom 20. 1. 1958, S. 4 

 

Petzet 1958a 

Petzet, Wolfgang: Revolte im Münchner Kunstleben, in: Frankfurter Rundschau vom 30. 

1. 1958 (Quellenangaben unvollständig überliefert) 

 

Schaffer 1960 

Schaffer, Xaver: Ein Wandmosaik des Malers Albert Ferenz, in: Sudetendeutsche Zeitung 

vom 27. 2. 1960, S. 11 

 

Schacherl 1955 

Schacherl, Lilly: Sudetendeutsche auf der „Großen Münchner 1955“, in: Sudetendeutsche 

Zeitung vom 11. 6. 1955, S. 6 

 

Seebohm 1964 

Abschrift der Ansprache von  Dr. Ing. Hans-Christoph Seebohm, dem Sprecher der 

Sudetendeutschen Landsmannschaft, anlässlich der Verleihung des Sudetendeutschen 

Anerkennungspreises für Albert Ferenz am 15. 5. 1964, S. 3 

 

Seidenfaden 1964 

Seidenfaden, Ingrid: Bayrische Porträts, in: Münchner Merkur vom 20. 9. 1964 

(Quellenangaben unvollständig überliefert) 

 

 



286 
 

Silvi 1955 

Silvi, M. T.: Portraitiste de notre temps, in: Le Matin vom 2. 10. 1955 (Quellenangaben 

unvollständig überliefert) 

 

Steirerblatt 1948 

Bilderausstellung in der Thalia, o.V.,  in: Steirerblatt vom 21. 2. 1948, S. 2 

 

Ude 1986 

Ude, Karl: Münchner Kulturbummel, in: Münchner Stadtanzeiger Nr. 64/65 vom 29. 8. 

1986 (Quellenangaben unvollständig überliefert) 

 

Unser Adler – Allianzzeitung 1961 

Einladung zum Schauen, o.V., in: Unser Adler – Allianzzeitung 11/1961 

(Quellenangaben unvollständig überliefert) 

 

Volksbote 1951 

Oesterreichs Vertriebene danken, o.V., in: Volksbote vom 28. 7. 1951, Nr. 30, S. 3 

 

Wiener Illustrierte 1948 

Atelierbesuch beim akad. Maler Albert Ferenz in Graz, o.V., in: Wiener Illustrierte vom 

24. 7. 1948, S. 6 

 

 

IV. Internetquellen 

 

Artprice o.V. 

Auflistung der versteigerten oder bei Auktionen angebotenen Werke von Albert Ferenz, 

online im WWW unter URL 

http://web.artprice.com/ps/artitems.aspx?refgenre=0&idarti=ODM4NjQ2NzUxMjM0ND

U2LQ==&page=100000 (letzter Zugriff am 10. 11. 2010) 

 

Bode 2010 

Bode, Dorothee (Hg.): Biographie, online im WWW unter URL  

http://www.emil-wachter-stiftung.de/Biographie/ (letzter Zugriff am 10. 11. 2010) 



287 
 

 

Gierlich/Wilming o.J. 

Gierlich, Ernst; Wimling, Elke (Red.): Kowalski, Ludwig Peter, in: Personenregister, 

Ostdeutsche Biographie – Persönlichkeiten des historischen deutschen Ostens, online im 

WWW unter URL http://www.ostdeutsche-biographie.de/pers_k.htm (letzter Zugriff am 

10. 11. 2010) 

 

Hellmann o.J.  

Hellmann, Tobias: Die „neue deutsche Malerei“, online im WWW unter URL  

http://www.hausderdeutschenkunst.de/kuenstler/malerei-im-nationalsozialismus.html 

(letzter Zugriff am 10. 11. 2010) 

 

Hetz/Rambeck 2008 

Hetz, Konrad; Rambeck, Brigitta: Zu den Seerosenkreisen Bildende Kunst und Literatur, 

online im WWW unter URL 

 http://www.oswald-malura-stiftung.de/web_seerosenkreis/Pgm60Jahre.htm (letzter 

Zugriff am 10. 11. 2010) 

 

Kißling 2006 

Kißling, Ruth: Zur Geschichte der Neuen Gruppe, online im WWW unter URL 

http://www.neuegruppe-hausderkunst.de/archiv.html (letzter Zugriff am 10. 11. 2010) 

 

Muggenthaler 2003 

Muggenthaler, Johannes: Presseinformation zur Ausstellung 55 Jahre Seerosenkreis – Die 

ersten Jahrzehnte, online im WWW unter URL 

http://www.muenchen.de/Rathaus/kult/museen/rathausgalerie/2003/89811/seerosen.html 

(letzter Zugriff am 10. 11. 2010) 

 

Ruhland 2010 

Ruhland, Eva: Zur Geschichte der NM (Neue Münchner Künstlergenossenschaft, Anm.), 

online im WWW unter URL http://www.neuemuenchner-hausderkunst.de/archiv.html 

(letzter Zugriff am 10. 11. 2010) 

 

 



288 
 

Schwanke 2007 

Schwanke, Hans-Peter: Linnich zeigt Glasmalereien von Jan Thorn Prikker, online im 

WWW unter URL http://www.kunstmarkt.de/pagesmag/kunst/_id126072-

/news_detail.html?_q=%20 (letzter Zugriff am 30.12.2010) 

 

Thode o.J. 

Elke, Thode (Hg.): Manfred Henninger, Backnang 1894 – Stuttgart 1986, online im 

WWW unter URL http://www.manfred-henninger.de (letzter Zugriff am 10. 11. 2010) 

 

Urban 2005 

Urban, Tim: Alexej von Jawlensky: Heilandsgesicht, Schweigen, 1918, online im WWW 

unter URL 

http://www.museenkoeln.de/ausstellungen/wrm_0506_ansichten/werk.asp?abb=3_06&la

ng=de (letzter Zugriff am 3.1.2011) 

 

Verband Österreichischer Galerien Moderner Kunst 2002 

Verband Österreichischer Galerien Moderner Kunst 2002 (Hg): Empfehlung zur 

Zusammenarbeit zwischen Künstlern und Galerie, Wien 2002, online im WWW unter 

URL 

http://www.igbildendekunst.at/fileadmin/user_upload/IGBK_Dateien/igbk_online/service

/survival-training/empfehlung_zusammenarbeit_kuenstlerin_galerie.pdf (letzter Zugriff 

am 10. 11. 2010) 

 

Websky 2005 

Websky, Michael: Der Maler Wolfgang von Websky, online im WWW unter URL 

http://www.websky.de (letzter Zugriff am 10. 11. 2010) 

 

 

 

 

  

 
 



289 
 

=
<
�;%����'��
 
 
Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit Leben und Schaffen des akademischen 

Kunstmalers und Restaurators Albert Ferenz, dessen Werk heute leider kaum mehr 

öffentlich präsentiert wird. Der in Schlesien geborene Künstler lebte einige Jahre in Graz 

und in Wien, bevor er zu Beginn der fünfziger Jahre nach München zog, wo er bis 1994 

lebte und arbeitete. Während des Zweiten Weltkriegs, den er sowohl als Soldat, als auch 

als Künstler miterlebte, blieb Ferenz aufgrund seiner realistischen Malweise, die er sich 

durch eine konservativ geprägte akademische Ausbildung erworben hatte, von 

Unterdrückung und Vertreibung durch das Dritte Reich verschont. Erst in späteren Jahren 

entwickelte der Künstler einen ausdrucksstarken Personalstil, der sich aus mehreren 

Spielarten moderner Kunstströmungen wie Impressionismus, Expressionismus und 

Kubismus zusammensetzt, sowie einem eigenen Form- und Farbverständnis, das seine 

individuelle Handschrift ein Leben lang prägte.  

 

In einem ersten biographischen Themenblock wird sein Lebensweg nachgezeichnet, der 

in dieser Arbeit erstmals durch eine Vielzahl von Dokumenten, persönlichen Briefen und 

diversen Zeitungsartikeln in Einzelheiten dargelegt werden konnte.  

Das zweite große Überblickskapitel beschäftigt sich mit dem künstlerischen Schaffen 

unter historischen, stilistischen und inhaltlichen Aspekten, wobei auf Letzteres 

besonderes Augenmerk gelegt wurde. Anders als bei vielen Künstler dieser Generation, 

ist Ferenz’ Werk nicht von dunklen Erinnerungen an die Schrecken des durchlebten 

Krieges geprägt. Schon in den ersten Jahren als freischaffender Maler kristallisierten sich 

zwei Hauptthemen heraus, die seine Malerei bis an sein Lebensende durchziehen sollten: 

Porträt- und Landschaftsdarstellungen wurden zu den wichtigsten Inhalten seiner Kunst. 

Mit Fokus auf diese und weitere motivischen Schwerpunkte und unter Berücksichtigung 

der stilistischen Entwicklungen und Einflüsse wird ein Teil von Albert Ferenz’ 

Gesamtwerk in diesem Text bearbeitet.  

Es handelt sich dabei um einen Bildbestand von etwa 500 Werken unterschiedlichster 

Technik, die zur Hälfte aus dem unveröffentlichten Nachlass des Künstlers stammen. Auf 

der anderen Seite wurden für dieses Projekt Arbeiten zusammengetragen, die sich in 

Privatbesitz befinden, um zusammen mit den Abbildungen in diversen Publikationen 

einen möglichst umfangreichen Materialbestand zu generieren.  
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Mit dieser großen Menge an Bildern wurde versucht, einen repräsentativen Querschnitt 

durch das Oeuvre des Künstlers zu erstellen, damit bei Aussagen über Stilwandlung oder 

andere künstlerische Entwicklungen die Gültigkeit für das Gesamtwerk gewährleistet ist. 

Mit einem abschließenden Kapitel über Albert Ferenz’ Stellung im heutigen Kunstmarkt 

soll ein Bezug zum gegenwärtigen Kunstgeschehen hergestellt und das Gesamtbild über 

einen eindrucksvollen, aber schon fast in Vergessenheit geratenen Künstler schließlich 

abgerundet werden.  
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