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Die moderne Kunst des 20. Jahrhunderts bot aldilukealste aller vorhergegangenen
kunsthistorischen Epochen ein weites Feld an bilddeen Ausdrucksméglichkeitén.
Aufgrund der konsequenten Abwendung von traditiemeDarstellungsmodi ist das 20.
Jahrhundert oftmals mit den Umwalzungen der itéigren Renaissancezeit verglichen
worden, da in beiden Fallen Malerei, Bildhauered ulrchitektur neue Bedurfnisse
entwickelt wurden, die es umzusetzen galt und ddretdas Kunstgeschehen der Zeit in
eine neue Richtung gelenkt wurd®sterreich und Deutschland waren mafRgeblich an
dem Voranschreiten dieses neuen Aufbruchs beteiligt fur viele bedeutende Kiinstler
waren diese Nationen die Ausgangspunkte ihrer belmeh Karriere, durch die sie bald
Uber die Staatsgrenzen hinaus Anerkennung erlan@skar Kokoschka, Egon Schiele,
Alfred Hrdlicka, beziehungsweise auf deutschereSaitgust Macke, Franz Marc, Walter
Gropius, Max Ernst oder Otto Dix sind nur wenige delen strahlenden Figuren in der
modernen Kunstgeschichte. Aber nicht nur den heagesden Personlichkeiten gebihrt
Anerkennung. Auch Kinstler aus der ,zweiten Reilo#,zwar nie vergleichbaren Ruhm
erlangt haben, deren Werk aber ebenso ein beawlddas Beitrag zum Kunstgeschehen
ist, dirfen nicht in Vergessenheit geraten.

Der in Schlesien geborene Kunstmaler und Restaufdbert Ferenz, dessen Schaffen
sich vor allem in Deutschland und Osterreich audwijrist einer dieser Hintergrund-
Akteure. Obwohl seine Arbeit nicht unbeachtet blieil Ferenz’ Werke besonders in
seiner Wahlheimat Minchen oft ausgestellt und nheiti@amatisiert wurden, ist der
Kinstler heute, sechzehn Jahre nach seinem Todnoeh wenigen Menschen ein
Begriff. Zu Lebzeiten wurde er in der Kunstszene albem wegen seiner Portrat- und
Landschaftsmalerei geschatzt, mit der er sichBeginn seiner kiinstlerischen Tatigkeit
auseinandersetzte.

Albert Ferenz’ Malweise zeugt von diversen stidistien Einflissen und der Bereitschaft
zu Veranderung. Die grundsatzliche Tendenz seiredenschen Ausdrucksweise zeugt
von einer fortwahrenden und sich stetig wandelnderseinandersetzung mit dem

Realismus, dem ein expressiver Einschlag anhaftatFerenz’ stilistische Bandbreite in

1vgl. Spies 2006, S. 11.
2Vgl. Ferrier 1990, S. 7.



ihrer Gesamtheit zu erfassen, bedarf es allerdangsr intensiveren Beschaftigung mit
Kinstler und Werk.

In einem ersten biographischen Teil soll in dieSdyeit versucht werden, Albert Ferenz
als Kunstler und Person zu charakterisieren, seeeaflichen und privaten Lebensweg
nachzuzeichnen um anschlieend vor diesem Hintedgdie kinstlerische Entwicklung

nachvollziehen zu kénnen. Ein weiteres Hauptkapédlandelt den historischen Kontext,
stilistische Einflisse und die Adaption neuer S8tithen bei Ferenz. Mit einem

abschlieBenden kurzen Einblick in den Kunsthandd#l eine Briicke zur aktuellen

Kunstrezeption geschlagen und dargelegt werdergherl Stellenwert man seinem Werk
heute beimisst.

Diese Arbeit soll einen Beitrag dazu leisten, drengerung an einen Kinstler wieder
aufleben zu lassen, der durch sein malerischesffSohdie Kunstlandschaft um eine

wertvolle Facette bereichert hat.

Zum besseren Verstandnis sei an dieser Stelle atywédhss mir wahrend der Arbeit an
diesem Thema zwar ein grofRer Teil der Werke, abent der ganze Bildbestand
zuganglich war. Aussagen, die den Begriff ,Gesaanikiv beinhalten, beziehen sich
daher auf samtliches Material, dass mir zu Verfiggwtand und nicht auf den
tatsachlichen Umfang von Albert Ferenz’ kinstldresc Arbeit. Darin enthalten sind
jedoch alle Werke aus seinem Nachlass, der aus28@&ildern und grafischen Blattern
besteht, sowie rund 200 weitere Arbeiten, die sictPrivatbesitz befinden und zum
Groliteil unverdffentlicht sind. Aul3erdem sind in ndehier als ,Gesamtwerk"
bezeichneten Bildbestand auch die bisher in Morgdgea, Katalogen und Zeitschriften
publizierten Werke enthalten.

Erklart werden sollte auch eine formale Eigenheit Text: Bei der Wiedergabe von
wortlichen Zitaten aus Fachliteratur, Zeitungstd@eo und Briefen aus dem schriftlichen
Nachlass des Kunstlers wurde auf Anfihrungszeioklmaichtet, um einer doppelten
Verwendung dieser Kennzeichnung zu entgehen. Sidenealso nur dort gesetzt, wo sie
ihre Entsprechung im Originalzitat finden. Wortlieliedergegebene Passagen sind in
dieser Arbeit stattdessen ausnahmslos durch kurSwiift optisch vom Flief3text
abgehoben. Dies gilt auRerdem fir Bild- und Aussteistitel, sowie die Namen diverser

Kinstlergruppen.



Ortsnamen werden in ihrer deutschen Bezeichnungeratet, da auch in Schlesien, wo

Albert Ferenz seine Kindheit und Jugend verbraahtdeutsch gesprochen wurde.

Hier wird deutlich, dass Mensch und Werk nicht geiit voneinander betrachtet
werden kdnnen, sondern dass sich erst aus demévidras der zusammengehdrenden
Einheit ihr eigentliches Wesen erschliel3t.

Rrof. Friedbert Fickery

Albert Ferenz wurde am 2. Dezember 1907 als SofsnDiechdeckermeisters Albert
Ferenz (1874-1955) und seiner Frau Josepha (18%8-18bb. 1) in Grof3-Hoschiitz
(Velké Hostice) bei Troppau (Opava) in Oberschiesgeborerf. Er wuchs im so
genannten Hultschiner Landchen (Hhsko) auf, einerRandlandschaft wie Ernst
Schremmer sie in einem Aufsatz bezeichnete (AbD. IB) einer nahezu poetischen
Beschreibung dieser Gegend charakterisiert Schrerfesrenz’ Geburts- und Heimatort

als landschatftliche Idylle:

Nach Norden und Nordosten weiten sich, von niedrigéhenziigen kaum gewellt, die
Ebenen in das Oderland, zur Ostsee und in den @gigischen Raum hinein. Im
Siuden, Sddosten und Nordwesten findet das Auge tigemGrenzen in den

Hohenzligen des Niederen Gesenkes, weiter im Ndetwdss zu den hohen
bewaldeten Kuppen des Hohen Gesenkes, des Altehieygs®

Das raumlich fest von Flissen umrissene GebietHldsschiner Landchens, das im
Suden von der Oppa, im Sudosten von der Oder, imdésovon der Zinna, und im

Westen von der alten Kreis-Grenze zu Leobschiital{ktle) eingeschlossen wird, gehort

% Vgl. Ficker, Friedbert: Der Maler und Restauraidisert Ferenz. Schaffen von Dynamik und Harmonie
bestimmt, in: Sudetendeutsche Zeitung vom 249381S 11., aus dem schriftlichen Nachlass von iAlbe
Ferenz.

“vgl. Zylla 2005, S. 32.

®Vgl. Schremmer, Ernst: Landschaften im Werk vohekt Ferenz, in: Zylla 2005, S. 27.

®vgl. ebenda, S. 27.



zum oberschlesischen Vorgebirgshigelland. Benastntlas an der Grenze zu Polen
gelegene Gebiet nach der Stadt Hultschin (fily dem groBten Ort der Regibn.
Inmitten dieses weitlaufigen Areals liegt Grof3-Hu#z, dessen Bevolkerung zur Zeit
der Jahrhundertwende hauptséchlich aus Handweuketandwirten bestarfoWwie der
Groliteil der Einwohner lebte auch Familie Ferenzeinfachen Verhaltnissen, denn
obwohl im Hultschiner Landchen reger Kohlebergbad Elachsanbau betrieben wurde,
war das Gebiet nie von groRer wirtschaftlicher Reedeg?

Josepha und Albert Ferenz brachten dennoch steitavienis fir das frih einsetzende
Kunstinteresse ihres Sohnes auf und unterstitzen Bdigabung des Jungen nach
Kraften® Sein bildnerisches Talent zeigt sich schon im ¥loutalter und entfaltete sich
kontinuierlich wahrend der Jahre, in denen er d@k¥schule in seinem Geburtsort
besuchte. ,Im Alter von vier bis funf Jahren vergahbereits Gebetsblicher mit seinem
Lieblingsmotiv, der Dampfmaschine.”, schreibt Ed@il3l im einleitenden Kapitel der
ersten Ferenz-Monographie aus dem Jahr 198s. sollte jedoch nicht lange dauern, bis
das Interesse an der menschlichen Gestalt Gberwag, nicht zuletzt den barocken
Fresken der Kirche in Grof3-Hoschiitz zuzuschreisgndie tber mehrere Jahre hinweg
die Aufmerksamkeit und Bewunderung des jungen Allb@renz erregten. Da er als
Ministrant oft genug Gelegenheit hatte, sich diebeMen des Malers Franz Anton
Sebastini genau einzupragen, fing er eines Tagesieau kopieref In der Volkschule
fanden die kindlichen Nachahmungen der Kirchentasgrolien Anklang und wurden
wegen ihrer Anschaulichkeit sogar als Vorlage ftera Schiiler herangezogéh.

Dass sich das kunstlerische Talent des jungen #AlBerenz nicht nur auf das
Bildnerische erstreckte, zeigte sich im Alter voeben Jahren, als er anfing, sich auf
eigene Faust das Violinspiel beizubringen. Mit Avi@gann er - ebenfalls autodidaktisch
- Klarinette zu lernen, die er als Erwachsenergobgherrschte, dass er als Mitglied der

Malerkapelle Seerosmehrere Auftritte vor Publikum hatté.

"Vgl. Weczerka 1977, S. 198.

8 vgl. PreiRl 1981, S. 10.

°Vgl. Weczerka 1977, S. 199.

0vgl. zylla 2005, S. 13.

2yvgl. Preil 1981, S. 10 u. 11.

12y/gl. ebenda, S. 11.

Bvgl. ebenda, S. 11.

14 Nach mundlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, ktiem; Vgl. Nemitz, Fritz: Ein Thoma Schauspieler
erster Klasse, in: Stddeutsche Zeitung vom 131981, Nr. 297, S. 19, aus dem schriftlichen Nachlas
von Albert Ferenz.



Im Jahr 1920 wurden das Hultschiner Landchen undtsauch Gro3-Hoschitaufgrund

des Versailler Vertrages vom 28. Juni 1919 ohnek3$aistimmung in den neu
geschaffenen tschechoslowakischen Staat eingegliédeDies fiihrte zu einer

Orientierung nach Troppau, der ehemaligen Hauptstslerreich-Schlesiens. Ferenz
besuchte in der nur funf Kilometer entfernten Stdit deutsche Bulrgerschule und
entschied sich danach fiir eine Lehre als Dekorsitiater'® Sein eigentliches Ziel, das
Kunststudium, liel3 er dabei nicht au3er Acht, vedtimsah Ferenz die handwerkliche
Schulung als Vorbereitung auf die angestrebte Adisbg!’ Sein aus Wien stammender
Lehrmeister Raimund Alt unterrichtete den Jungersobders intensiv in der
Schabloniertechnik und der plastisch ornamentaledetdi’® Im Jahr 1926 legte der
damals 18-jahrige Ferenz die Gesellenprifung nigrguErfolg ab (Dok. 1)Nach dieser

Berufsausbildung richtete sich der angehende Ml erstes Atelier in Troppau éih.

In den Jahren 1930/31 setzte er seine LehrjaheeinKunstgewerbeschule in Breslau
(Wroclaw) fort. Seinen dortigen Lehrern Gebhardingdgr und Prof. Ludwig Peter
Kowalski blieb Ferenz auch nach seiner Ausbildurepridschaftlich verbunden, was

man zahlreichen privaten Briefen entnehmen Kann.

1931 wechselte Ferenz letztendlich nach Wien anAdleedemie der Bildenden Kiinste,
wo er acht Semester lang studierte. Dort unteetehnt ihn vorwiegend die Professoren
Hans Larwin (Allgemeine Malerei) und Robert Eigergez (Restaurierung), bei Prof.
Hans Matrtin belegte der angehende Kiinstler eineheRairs. Auch die Semesterferien
nutzte er, um bei dem angesehenen Freskomaler &EHliag aus Babitz die Technik der
Freskenrestaurierung zu erlerrfénDass Ferenz dank seines Geschicks und seines
Talents in diesem Fach einige Jahre spater seltsRdf eines exzellenten Restaurators

geniel3en wirde, konnte er zu diesem Zeitpunkt mocit ahnen. Nach acht Semestern

>v/gl. Weczerka, 1977, S. 198 u. 199.

®v/gl. PreiRl 1981, S. 11.

7vgl. Zylla 1988, S. 7.

8v/gl. zylla 2005, S. 13.

Yvgl. ebenda, S. 11.

2vgl. z.B. Brief von Ludwig Peter Kowalski, am 1D.1961, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert
Ferenz.

ZLvgl. PreiRl 1981, S. 11.



kunstlerischer Ausbildung schloss Ferenz schlialdi@36 sein Studium in Wien mit dem
Titel ,Akademischer Maler“ ab (Dok. 2}

Eine Kunstlerpersonlichkeit, die Ferenz vor allememseiner Ausbildungszeit unterstiitze
und pragte, war der Maler Gottlieb Theodor Kempfteiakampf>> Der gebiirtige Wiener
studierte von 1888 bis 1897 selbst an der Akademeie Bildenden Kinste und war
besonders vor dem Ersten Weltkrieg als Maler imeseHeimatstadt erfolgreich. Die
stilistischen Variationen in seinem Oeuvre reickien historistischer Formensprache bis
hin zu Jugendstilmalerei, und auch der Einflussfdrzosischen Impressionisten ist in
seiner Arbeit spurb&f Zu Kempf's prominenten Auftraggebern und Kaufeghlten
unter anderen Furst Liechtenstein, sowie Kaisem#rdosef, der 1906 die beiden
GemaldeHansel und Gretelind Rotkappchererwarb® Auch in Albert Ferenz’ Nachlass
befinden sich einige Portrats und Studien, die KeHgrtenkampf an den jungen
Kiinstler weitergab oder verkauftéZwar ist der ab 1939 in Kitzbiihl anséssige Prafiess
nirgends als Ferenz’ direkter Lehrmeister dokunegtiallerdings ist bekannt, dass er
ihm nach dem Krieg sein leer stehendes Atelier iferWzur Verfiigung stellt&
AulRRerdem ist Uberliefert, dass Kempf mit dem Sttelemefreundet war und die beiden
sich auch auf kinstlerischer Ebene austauséftéter die Intensitat dieses Lehrer-
Schiler-Verhaltnisses ist nichts Uberliefert, alilegs lasst ein Vergleich der beiden
Werke darauf schlie3en, dass Ferenz kinstleridekefellich starker von den Formen
und Farben der Moderne beeinflusst wurde, als vonsérvativen Realismus Kempfs.

In den vier Jahren nach seiner akademischen Ausigld1931-1936) lebte und arbeitete
Ferenz als freischaffender Kinstler in Troppau, evooft fir Restaurierungsarbeiten
herangezogen wurde. So erneuerte er im Auftragsdbkesischen Landesmuseums unter
Direktor Edmund Wilhelm Braun und Landeskonservddor Rudolf Honigschmid die
Fresken der Troppauer Jesuitenkirche, die profdresken von Josef Matthias Lassler
im Minoritenkloster zu Troppau und die von Ferenelgeliebten Barockfresken des

Malers Franz Anton Sebastini in der Kirche GroR-¢hagz?® Er restaurierte auRerdem

22yqgl. ebenda, S. 12.

% Nach mundlicher Uberlieferung von Alexander Métzinchen.

24 ygl. Kausch 2010, S. 8.

% ygl. Kausch 2010, S. 11 u. 18.

% Nach mundlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Migm.

27ygl. PreiRl 1981, S. 13.

2 y/gl. Kausch 2010, S. 107.

2 Franz Anton Sebastini (1724-1789) ist stilistisiehm Kreis um Maulbertsch zuzurechnen. Er war vor
allem im mahrischen Raum téatig und schuf zwischéf3lund 1783 mehrere Fresken in oberschlesischen
Kirchen, u.a. in GroRR Ullersdorf (Velké Losiny),rHinelwitz (Ymelnica), Lonschnik (Lacznik), Matzkirch
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die ebenfalls barocken Deckenfresken von WenzeehorRainer im gro3en Saal des
Palais Waldstein in Dux und gestaltete eigensté@nBigsken in einigen schlesischen und
slowakischen Kirchen, wie zum Beispiel in jenen d8emeinden Schillersdorf
(Silhe ovice), Fiilinstein (Fuldtejna) und Odrau (OdiY).

Schon zu dieser Zeit war er ein viel beschaftig€énstler und seine Tatigkeit war
keineswegs nur auf Auftragsarbeiten beschrankt.dém ersten Jahren nach der
Ausbildung zum akademischen Maler entstanden meseiTroppauer Atelier zahlreiche
Leinwandbilder, Linolschnitte, Holzschnitte, Kupche und Kaltnadelradierung&h.
Trotz dieses Arbeitspensums fand Ferenz noch Zait, Kollektivausstellungen
teilzunehmen bzw. sie mit Werken zu beschicken, inaDresden, Berlin, Breslau,
Ratibor (Raciborz), Liegnitz (Legnica), Troppau,idkenberg (Liberec) und Gleiwitz
(Gliwice). Mehrere Privatpersonen und Museen kauftamals Bilder von ihm an, so
zum Beispiel das Kaiser-Friedrich-Museum der Bililem Kiinste in Breslau, das
Stadtmuseum Ratibor, die Landesmuseen in Troppad Reichenberg und die
Stadtgemeinden Ratibor und Liegritz.

Da Leben und Werk eines Kunstlers, wie im anfahglicZitat beschrieben, nicht isoliert
voneinander betrachtet werden sollen, wird nuninereArt Exkurs auf eine Begebenheit
Bezug genommen, die moglicherweise in vieler Himspragend fir Albert Ferenz war.
Im Jahr 1942 wurde der Kinstler zur deutschen Wabhineinberufen und nach kurzer
Zeit geriet er in sowjetische Kriegsgefangenschdiét,drei Jahre andauern sofftewie

es ihm in dieser Zeit ergangen ist, wird nirgendd&utinentiert. In den zahlreichen
Kurzbiographien des Kunstlers findet man lediglttgn Verweis, dass Albert Ferenz die
russischen Soldaten und auch seine Mitgefangertepodiatiert hat. Es sind mehrere,
zum Teil aquarellierte Studien aus dieser Zeit leghgAbb. 3, 4). Nahere Informationen
zu diesem gltcklicherweise glimpflich verlaufenegbkensabschnitt des Klnstlers konnte
ich nur von seiner Tochter Sabine erfahren, diehiste in Munchen lebt. Samtliche
Angaben aus dem nun folgenden Abschnitt beruhennwécht anders angegeben, auf

ihrer mundlichen Uberlieferung:

(Maciowakrze), Schmitsch (Smicz), im ehemaligen éatmerkloster in Sternberg (Sternberk) und in der
ehemaligen Abtei Rauden (Rudy). Vgl. Thieme-Bedkiénstlerlexikon 1978, Bd. 30, S. 417.

0vgl. PreiRl 1981, S. 12

3L vgl. Zylla 2005, S. 13.

%2 vgl. PreiRl 1981, S. 12.

$vgl. ebenda, S. 12.



Albert Ferenz konnte offenbar auch in der Gefangeaf$ nicht auf das Zeichnen
verzichten, was dazu fuhrte, dass die Soldated dest ihres deutschen Haftlings schon
nach kurzer Zeit entdeckten und es sich zunutzéhteacindem sie ihm Portratauftrage
erteilten. Dieser Wunsch wurde so oft an ihn hestnagen, dass sogar eine kleine
Anekdote von Ferenz selbst Uberliefert ist, in dehumorig erzahlt, er habe damals so
schnell portratiert, wie ein Friseur zu rasieretege® Fur ihn war der personliche
Kontakt mit einem Modell dennoch stets unerlassliochdas Gelingen eines Portrats. So
lernte er die Manner wahrend des Zeichens auf eoneateren Ebene kennen und
sowohl die Aufseher, als auch die Mitgefangenerepgegten dem Kunstler zunehmend
freundlich, denn Ferenz sorgte nicht nur mit seiderchenkunst fur Ablenkung, er
unterhielt die Manner auch des Ofteren mit Musik der Harmonika. Wahrend meiner
Recherche zu dieser Arbeit wurde ich oftmals mit8Blungen Uber das herzliche,
humorvolle Wesen des Kiinstlers konfrontiert, eira@Rkterzug, der offenbar schon in
jungen Jahren ausgepragt war, denn Albert Ferehaffse es tatsachlich, in seiner
Situation freundschaftliche Beziehungen mit einigassischen Aufsehern zu kntpfen.
Nach drei Jahren Gefangenschaft lie3 man ihn d$tildie gehen. Er durfte sich einen
Kameraden aussuchen, den er mit in die Freihemeahwollte und wurde im Gegensatz
zu den meisten anderen Inhaftierten freigelassen.

So kam Ferenz im Jahr 1945 nach Osterreich, wo ufgrund der schlechten
wirtschaftlichen Lage der Nachkriegszeit zunaclestdinem Bauern in Wien Unterkunft
fand und sich mit Arbeiten in den Weinbergen firiatiziber Wasser halten konnte.
Eine wichtige Hilfestellung bot ihm — wie zuvor etlant — der Wiener Maler Gottlieb
Theodor Kempf-Hartenkampf, der Ferenz sein AtaliarVerfligung stellte, da der junge
Kiinstler damals véllig mittellos waf. Auch die Riickkehr in seine schlesische Heimat
blieb Ferenz zu diesem Zeitpunkt verwehrt, da ihr 1845 die vom Staatsprasident der
wieder errichteten tschechoslowakischen Republigeardnete Vertreibung von rund
dreieinhalb Millionen Sudetendeutschen begonnemefatAls legale Untermauerung
dieses Unternehmens, das in Unmenschlichkeit undtaB#t den faschistischen
MalRnahmen des Dritten Reiches um nichts nachstearén von Prasident Edvard Benes

die gleichnamigen Dekrete erlassen wortferDurch diese RegierungsmaRnahmen

3 vgl. ebenda, S. 22.
vgl. Zylla 2005, S. 13.
% vgl. PreiRl 1981, S. 13.
37vqgl. Znoy 1995, S. 34.
¥ vgl. ebenda, S. 48.



wurden die Sudetendeutschen einerseits all ihréemefien Lebensgrundlagen beraubt,
andererseits waren sie durch den Verlust der tbcasémwakischen Staatsbirgerschaft auf
einen Schlag entrecht&t.Albert Ferenz erging es daher nicht anders alsihligen
seiner Landsleute, die im Zuge dieser Verordnungddi und Gut vollstandig eingebiif3t
hatten. Als der Kiinstler 1945 von Osterreich ausitikt mit seiner Heimat aufnahm,
teilte man ihm mit, dass er Elternhaus, Atelieryia@gen, jeglichen personlichen Besitz
und sein gesamtes kunstlerisches Werk, das sichuadf2000 Blatter Grafik und tber
300 Gemélde belief, verloren haffeEinige wenige Werke aus dieser Zeit sind durch
Aufnahmen Uberliefert, tatséchlich erhalten istogd nur ein einziges Portrat, das
Josepha Ferenz, die Mutter des Kinstlers zeigtcibamen glucklichen Zufall gelangte
das Bild Jahre spater wieder in Ferenz’ BeSitz.

Es gibt kaum dokumentierte Aussagen des Kiunstébsiszu seiner damaligen Situation,
ebenso wenig kann man in seinem Werk eine auf@liighaltliche Tendenz zum
Kriegsgeschehen und seinen Folgen oder zur Veumgibseiner sudetendeutschen
Landsleute erkennen. Allerdings existieren Ungatg Urkunden und Briefe, die
belegen, dass der Kunstler sich bei vielen Gelegjgarhfir den Frieden und die Hilfe fir
Kriegsopfer engagiert hat. So kann man beispiesavetinem Dankes-Brief des
Landesfriedenskomitees Hessen vom November 196Belemien, dass Ferenz funf
Lithographien fir den Friedensbasar spendete, ddsdés Opfern des Vietnam-Kriegs
zugutekani? Bemerkenswert ist diese Tatsache umso mehr, veeénz damals selbst
auf finanzielle Unterstlitzung angewiesen war. 198hm der Kinstler an der
Ausstellung ,Kriegsmaler — Maler im Krieg" teil, béer er mit der fast Karikatur-
ahnlichen Bleistiftzeichnuniriegsmiideaus dem Jahr 1945 vertreten war (Abb*Zju
sehen ist darauf das Portrat eines ausgemergeleaméd mit ein wenig verzerrten
Gesichtszigen, der den kahlen Kopf in die Handzstldr wirkt erschopft, die Augen

sind halb geschlossen, sein Blick gleicht einedmmadimslosen, deprimierten Starren. Mit

%vgl. ebenda, S. 49.

“Ovgl. PreiRl 1981, S. 13.

*L Ferenz erzéahlt in einem Brief an Dr. Alois Koskem 21. 1. 1980 selbst, wie das Bild wieder zu ihm
gelangteNach dem Zusammenbruch versuchte ich immer wiedgr( erfahren, wo meine Arbeiten
geblieben sind. Erfolglos. Erst 1962, anlasslick 8esuchs eines Bekannten aus der Heimat, ein
Baumeister wars, wurde meiner Frau bekannt, das8#&d meiner Mutter in einem halbzerstdrten Haus
eines Spediteurs im Keller lagert. Dieser Bauasyertar es auch, der dann mit Hilfe meiner Frau (mi)
das sehr beschéadigte Gemalde Uber Troppau und &uatiefern konnteAus dem schriftlichen Nachlass
von Albert Ferenz.

“2 Brief des Landesfriedenskomitees Hessen an Afeenz, am 19. 11. 1965 aus dem schriftlichen
Nachlass von Albert Ferenz.

“3vgl. Schneider 1989, S. 41.



dem Titel Kriegsmidevervollstandigt sich der Eindruck tiefster Resigoa gegentber
den langjahrigen Kriegsgeschehnissen, die Feremdlichi in dieser expressiven
Zeichnung umsetzt¥. Eine anderes Werk, das darauf schlieRen lasss, Beaxenz sich
kinstlerisch mit den Folgen des Krieges und demwengenen Ausweisung der
sudetendeutschen Volksgruppe aus der Tschecho#tovaalseinandersetzte, ist das
dustere Olgemald®ie Vertriebenevon 1945 (Abb. 6). Mit packender Expressivitat
entwarf Ferenz damit ein bildliches Synonym fur @ahicksal unzéhliger Schuldloser,
die aufgrund einer aufgebirdeten Kollektivschuldl ypolitischer Vereinbarungen aus
ihrer Heimat vertreiben wurdén Die fiir diese frilhe Schaffenszeit ungewohnlickeioé,
unruhige Pinselfihrung mit der Ferenz Formen oft andeutet und Umrisslinien
verwischt, kommt dem Bildinhalt entgegen, waren hdo€haos und Zerfall
symptomatisch fir die Zeit der Vertreibung. Dasgamsergelte Gesicht mit den leeren,
weit aufgerissenen Augen und die vorwarts streb&wseegung der Frau veranschaulicht
glaubhaft die Situation einer hastigen Flucht undrmittelt dem Betrachter in
erschitternder Deutlichkeit einen Eindruck des éeg] das die sudetendeutsche
Bevolkerung in den Jahren nach dem Zweiten Weljkeilulden musste. Im Jahr 1951
schenkte Ferenz das Bild dem amerikanischen Mensetigtiskdmpfer Dr. Austin App
als Anerkennung fir seine Verdienste im Rahmen reiMeranstaltung der
dsterreichischen HeimatvertrieberfénDas Motiv selbst griff Ferenz im Jahr 1950
nochmals auf, setzte es aber als Holzschnitt unb.(A®. Mit dem deutlich sichtbaren
unteren Ende des Kreuzes im Hintergrund, an daBidie Christi genagelt sind, erinnert
das ansonsten detailgetreu ibernommene Motiv deemlasen Fliichtenden plétzlich an
die Darstellung von Maria Magdalena, die den TosbJeinter dem Kreuz beweittln
jedem Fall ist das Bild der verzweifelten Frau jeuein bewegender Ausdruck des
Leidens, den Ferenz vielleicht auch aufgrund sesmgenen Geschichte so glaubwirdig

umzusetzen verstand.

4 Die Arbeit ist Teil von Albert Ferenz’ kiinstlertsem Nachlass und befindet sich heute im Besitzsein
Tochter Sabine.

“5 Den verbiindeten Westméchten (USA und GroRbritaymerde der ,Transfer* der deutschen
Bevolkerung als eine bedauerliche aber leider udumgliche MalRhahme présentiert, die dazu diente,
kinftige Konflikte aufgrund verschiedener Natiotékn zu vermeiden und den Frieden zu sichern. Die
Alliierten stimmten daraufhin der Vertreibung deslksgruppe zu. Vgl. Znoy 1995, S. 40.

“5Dr. Austin App lieR sich das Gemalde damals inuisA nach Philadelphia schicken. Uber den heutigen
Standort des Werkes ist nichts bekannt. Vgl. o.¥st@rreichs Vertriebene danken, in: Volksbote v@n 2
7.1951, Nr. 30, S. 3, aus dem schriftlichen Nashlaon Albert Ferenz.

" Ob es sich bei dem Holzschnitt wirklich um die flalung von Maria Magdalena handelt, kann nicht
mit Sicherheit gesagt werden, da Ferenz das Bttt tles Kreuzes im Hintergrund &srtriebenbetitelt.
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In einem kurzen selbst verfassten Lebenslauf sehilerenz seinen grof3en Verlust nach
dem Zweiten Weltkrieg sachlich und vdllig frei vemotionalen Einzelheiten. Nur eine

kleine Bitterkeit kann man vielleicht aus folgendé@lmsatz herauslesen:

In meine Heimat konnte ich nicht mehr zuriick. Deetlor ich aufl3er meinem
Elternhaus in Grof3-Hoschiitz mein Atelier in Troppmein gesamtes kinstlerisches
Werk (...) und mein ganzes Vermdgen. Lastenausghabl ich nicht erhalten —

irgendwelche finanzielle Unterstiitzung wurde mahnigewahrf:®

Edda Preif3l sieht in den damaligen Erfahrungenkdesstlers auch den Grund fir einen
Wandel in seiner StilentwicklungDie Statik der friheren Arbeiten wurde durch die
Kriegserlebnisse mal3geblich erschuttert. Farbe vafttnals Ausdruck von Melancholie.
Pinselansatze werden ausdrucksvoll herausgearbeitdt der einzelne Strich betdfit.
Auch im Bereich der Druckgraphik zeichnet sich agiBn der 1950er Jahre in Form der
Ecce HomeBilder eine dunkle, leidvolle Phase im Schaffes #ginstlers ab. Eva Maria
Kohler, eine Redakteurin der Zeitschrifonika, die im Jahr 1986 =zu diesen
christologischen Motiven mit Seriencharakter eiteiniew mit Ferenz fuhrte, geht in
ihrem Artikel auf die kinstlerische Verarbeitungr d&riegserlebnisse ein, die in den
Graphiken mit dem Motiv des verurteilten Christusn Ausdruck komnit’

Man kann davon ausgehen, dass die Zeit von 194294iS sowohl auf Ferenz’ private,
als auch auf die kunstlerische Entwicklung Einfllsdéte. Um mdglichst viele Facetten
seiner Personlichkeit aufzuzeigen und diese spéteiseinem beruflichen Werdegang
verbinden zu kénnen, ist es daher wichtig, diesaarigen Lebensabschnitt nicht aul3er
Acht zu lassen. In diesem Teil der Arbeit wurdesueht, einen Ansatzpunkt zu schaffen

fur spatere Ruckgriffe auf die stilistische Entwigkg, die daraus folgen sollte.

Nach seiner Ruckkehr aus der Kriegsgefangenschaditate Albert Ferenz von 1946 bis
1948 als Assistent in der Grazer Landesrestaumggamstalt. Schon damals genoss der
junge Kinstler einen guten Ruf in diesem Fach. rieeerhielt vor seinem Stellenantritt

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

48 Vgl. Ferenz, in: Ostdeutschen Galerie Regensburg, Blelgittizur Ausstellundiibert Ferenz. Bilder,
Aquarelle, Farblithographien1978, aus dem schriftlichen Nachlass von AlbereRz.

“9vgl. PreiRl 1981, S. 31.

¥ vgl. Kohler, Eva Maria: Linien des Leidens, in: kika - Zeitschrift fiir die Frau, Marz 1986, S. &2s
dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz. Sigdeu auch KapiteChristologische MotiveS. 66.

11



dem Gebiet der Restaurierung schon damals bekandtseine Anwesenheit in Graz

deswegen dringend erforderlich war:

Im Auftrage der Leitung des Joanneum-Museums inz Guiéte ich Sie um Ilhr
ehebaldigstes Erscheinen in Graz. Da die Gemalds Mriseums durch ihre
luftschutzsichere Unterbringung und durch den Tpams schwer gelitten haben und
die Neuaufstellung der Galerie binnen kurzer Zeitolgen soll, benétigen wir
dringend der Beihilfe eines fachkundigen Gemaldatgators und ersuchen Sie

daher die Vorbereitungen zu Ihrer Reise moglichdteschleunigen

In Graz hatte Ferenz bis zu seiner endgiiltigen $ibéelung nach Wien ein
provisorisches Atelier in der GrabenstralRe, in @emiel arbeiteté® AuRerdem nahm er
an Ausstellungen teil und konnte sich auf diese sé&/an der Grazer Kunst- und
Sammlerszene bald einen Namen machen. BesondersKeinstschau, die er 1948
zusammen mit Karl Wagner im Festsaal der ,Thaleanstaltete, sorgte fur Publikums-
und Medieninteressg. Thematische Schwerpunkte dieser Ausstellung wéignral-
Kompositionen, Akte und Stilllebefl. Ferenz war mit 37 Olgemalden vertreten, die er
innerhalb eines Jahres geschaffen Hat&eine Beitrage wurden in den Grazer Zeitungen

zwar nicht immer einhellig positiv, aber anerkershend wohimeinend kritisiert:

Gewiss, Ferenz greift in seiner Kkoloristisch-fonsttichen Tendenz bisweilen
daneben, aber er hat zweifellos das Zeug in si@n Weg zu einer gewissen
Eigenstandigkeit zu finden. Missglicktes findeth sidger neben aul3erordentlich
Gekonntem; (.5

In Albert Ferenz glauben wir einen Unfertigen (riidh des Wortes negierender

Bedeutung) zu erkennen, einen Ringenden, der rmokrk Ruhepunkt (...) gefunden

*1vgl. Brief von Karl Wagner, dem Leiter der Grat@ndesrestaurierungsanstalt an Albert Ferenz, am 20
5. 1945, aus dem schriftlichen Nachlass von Alberenz.

*2\/gl. PreiR3l 1981, S. 13.

>3 Titel der AusstellungAlbert Ferenz und Karl Wagnevgl. Zylla 2005, S. 35.

*vgl. 0.V.: Zwei Maler bekennen Farbe: Gemaldealkstg in der Grazer ,Thalia®, in: Alpenlandischer
Heimatruf vom 21. 2. 1948 (Quellenangaben unvoildigi tiberliefert), aus dem schriftlichen Nachlasa v
Albert Ferenz.

*Vgl. 0.V.: Gemaldeschau im Festsaal der ThaliaGimzer Zeitung von 1948 (Quellenangaben
unvollstandig Gberliefert) aus dem schriftlichencRiass von Albert Ferenz.

0 vgl. 0.V: Bilderausstellung in der Thalia, in: Begblatt vom 21. 2. 1948, S. 2, aus dem schrifdic
Nachlass von Albert Ferenz.
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hat. Wie koénnten sich sonst Bilder wie ,LesendearPand ,Halbakt* oder noch
auffalliger die beiden fast gleichen Motive aus M#aost in so grundverschiedener
Technik und Auffassung gepinselt, so stark widedpn. Wessen der Kinstler fahig
ware, ginge er seinen Weg schon konsequent, dagidiewns sein Bild ,Die
Kunstmappe.{Abb. 8y’

Wahrend seines Aufenthalts in Graz beantragte Eerelie Osterreichische
Staatsburgerschaft, die ihm im Februar 1948 vonstlermarkischen Landesregierung
zuerkannt wurde (Dok. 3). Im selben Jahr verlieldretz seiner viel versprechenden
Ausgangsposition die Stadt, um in Wien als freiffeimaler Klinstler zu arbeiten. Inmitten
des dortigen Kunstlebens gelang es ihm ebenso lb@haeuvor in der Steiermark, seine
Stellung zu festigen. Er wirkte zusammen mit andd¢@nstlern bei Ausstellungen in der
Sezession und im Kinstlerhaus mit und lernte beerden Kunstlertreffen auch
Personlichkeiten aus anderen Genres kennen, so Beispiel den Violinvirtuosen
Wolfgang Schneiderhan und die Sopranistin Irmgar@éefi$ed®® Zahlreiche
Portratarbeiten wurden Ferenz damals aufgetrageminter auch die einiger namhafter
Personlichkeiten aus Politik, Kirche, Kunst und ¥®éisschaft. So lieBen sich zum
Beispiel Bundeskanzler Dr. Leopold Figl (Abb. 9yoP Dr. Edmund Wilhelm Braun
(Direktor des Schlesischen Landesmuseums in Tropjau Walter Boll (Direktor des
Museums in Regensburg, Abb. 10), Prof. Dr. Karl Bo6kDirigent), Dr. Heinrich
Simbringer (Komponist) und Lothar Dietz (Bildhaué&hb. 11)von Ferenz malen. Ein
spater entstandenes Portréat seines Freundes unég&molLothar Dietz brachte dem
Kiinstler 1964 sogar den Preis der Bayerischen Akasleler Schénen Kinste efh.
Malgeblich fur Ferenz’ kunstlerische Entwicklungrera aber vor allem die beiden
gro3en Fresken in zwei Wiener Kirchen. 1948 wutd® iaufgrund seines Sieges im
dafir ausgeschriebenen Wettbewerb der Auftrag d8rAjpsisfresk&hristus-Konig und
Hohepriester im Mittelpunkt der Zeitem der Friedenskirche in Wien/Favoriten
Ubertragen (Abb. 12), das eine Flache von 14 x &feM einnimmt® Nur ein Jahr spéter

*"Vgl. 0.V.: Zwei Maler stellen aus, in: Grazer Zgig von 1948 (Quellenangaben unvollstandig
Uberliefert), aus dem schriftlichen Nachlass vobeM Ferenz. Das Gemalde mit dem Tidé
Kunstmappeeigt ein Paar, das gemeinsam in einem Bildbaditent. Hier zeigt sich Ferenz’ Tendenz zu
expressiver Farbgebung, die sich in den flunfzigareh letztendlich durchsetzt.

8ygl. Zylla 2005, S. 14.

*9Vgl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Portrtis: Zylla 1988, S. 13.

%0 vgl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albertr&rz, in: Zylla 2005, S. 14. Die Pfarrkirchtaria,
Konigin des Friedenbefindet sich in der Quellenstrasse 197 im 16en&i Gemeindebezirk und ist ein
flachgedeckter Eisenbetonbau mit basilikalem Qumisc Die Fassade ist von der Stral3e zurlickversetz
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Ubernahm Ferenz auRerdem die Gestaltung des Haxdhegkos in der Kirche am Tabor
in Wien/Leopoldstadt mit dem Tit&®as Kreuz als Zeichen des Widerspryatess 3 x 3
Meter misst (Abb. 13}' Ferenz’ Auftrag bestand darin, das markante Afeark des
Tiroler Bildhauers Peter Sellemond aus den drei3igghren mit einem Fresko zu
umrahmen und es gleichsam in den thematischen Kibeiazubezieheff In beiden
Fresken legte er Augenmerk auf die portrathaftéviddalitat der Figuren, ein Umstand,
der von den Auftraggebern und in der medialen Bégistattung immer wieder lobend
erwahnt wurdé® Wie durchdacht und ausgefeilt die Programme diéséden Werke
sind, wird deutlich, wenn man die Beschreibungea den Zeitungen heranzieht. So

wurde zum Beispiel Uber die Ikonographie des Freskaler Taborkirche geschrieben:

Auf der rechten Seite sehen wir Paulus als Her@s Gekreuzigten, daneben Franz
von Assisi, den Lehrer der Armut und Einfachheit) Weltmissionar Franz Xaver, ein
Kind taufend. Die Gegenseite zur Linken des Uberaabstischen Kreuzbildes zeigt
dicht neben dem Kreuzesstamm einen feisten, bnulbédeo, den Repréasentanten des
totalen Staates, die geballte Faust zum Schlag alest. Neben ihm ein disterer
Philosoph, der die Weltratsel ohne Gott entschlisssell. Tiefer im Bild, gedeckt

durch die beiden Figuren, schreitet der Mann deog&rganda und predigt die Ideen
der beiden ersteren. Eine Ebene tiefer, Mann unéuFrden Gedanken des
Propagandisten auffangend; die Frau hat noch eiSehein vom Kreuz her auf ihrem

Gesicht. Darunter noch eine undefinierbare Gestigt, Typus des Verzweifelt&h.

und wird von zwei weit vortretenden turmartigendiiten eingefasst, die durch rundbogige Fenstepgnp
gegliedert sind. Den einzigen Dekor an der Fasdtide selbst stellt ein Rosettenfenster dar, die
symmetrische Freitreppe zum erhéhten Haupteingaddgitei rechteckige Portale auf Bodenniveau
strukturieren die untere Halfte der ansonsten schiosen Front. Der Innenraum erinnert durch die
Flachdecke und die dreischiffige basilikale Gliedey an frihchristliche Raumformen, die niedrigen
Seitenschiffe laufen nahezu stitzenlos bis zum @hoeh. An der Westwand wird der Raum asymmetrisch
durch fiinf rundbogige Nischen erweitert. Den 6btiec Abschluss bildet ein erhéhter Rechteckchor mit
eingezogener Apsis, die von Ferenz’ Fresko geschinviicd. Der Neubau wurde 1934/35 von Robert
Kramreiter und Leo Schmoll ausgefiihrt, ab 1942téoltje Innenausstattung. Restaurierungen fande® 197
am AulRenbau bzw. 1984 im Inneren statt. Vgl. Dékien 1996, S. 8 u. 9.

1 vgl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albertr€et, in: Zylla 2005, S. 14. Bei dAuferstehung
Christi-Kircheim zweiten Wiener Gemeindebezirk mit der Adresse Pabor 7 handelt es sich um eine
niedrige, flachgedeckte Saalkirche, die zwischenfelisterlosen Trakte zweier mehrgeschossiger tHause
eingebaut wurde. In den Jahren 1932-25 entstan8alenlbau aldlotkircheRueppgasse 33-35 und 1967
wurde Ladislaus Hruska mit dem Neubau Am Taboraufieagt. Im Jahr 1971 wurde die Kirche
schlie3lich geweiht. Vgl. Dehio Wien 1993, S. 2.

2vgl. 0.V.: Neues Fresko in der Taborkirche, insikeine Volksblatt vom 17. 9. 1949, Nr. 217, S, 10
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.

% vgl. PreiRl 1981, S. 32.

®vgl. 0.V.: Ein eigenwilliges Wiener Altarwerk, iGrazer Zeitung von 1949 (Quellenangaben
unvollstandig Gberliefert), aus dem schriftlicheadllass von Albert Ferenz.
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Weltliches Machtstreben, materialistische Weltastang und Zweifel fuhren in die
Dunkelheit des Chapinterpretierte der Journalist einer Tageszeitliege Szen&
Ferenz’ monumentale Apsisausstattung in der Friddeshe wurde ebenfalls in vielen

Zeitungen thematisiert und meist gutgeheil3en:

Christus als Konig — erfreulicherweise bedurfte dasschick des Malers keiner
attributiven Beifigungen, um diese Charakteristik erzielen -, umgeben von
Personen des Alten und des Neuen Testaments uligeHealso eine Anordnung, die
ebenso wie die schone Gestalt des triumphierendeistGs in gewisser Beziehung an
altchristliche Mosaikzyklen erinnert, ohne diesagyterzig zu wiederholen; gerade
deshalb fiigt sie sich in der modernen Basilikagyat Dass jede Versuf3lichung oder

Verniedlichung vermieden wurde, soll mit Genugtufesigestellt werdef.

Das Restaurieren und Freskieren wirkte sich sefeidieernd auf Ferenz’ eigene Werke
aus, wie Edda Preif3l in der Monographie von 198briieDie Beschaftigung mit der
monumentalen Wandflache foérderte das Herausarbeijtefier Linier’’ Nicht zuletzt
deswegen konnte sich der Kinstler in den funf Jghdie er in Graz und Wien verbrachte
besonders im Bereich des Portrats kiinstleriscrevegitwickeln, wie aus den stilistischen
Umbriichen zu Beginn der fiinfziger Jahre hervorftiis sollte neben den Sujets

Landschaft und Stillleben immer ein SchwerpunkheeArbeit bleiben.

" #$ % &$'

Im Jahr 1952 verlegte Albert Ferenz seinen Wohn-d uArbeitssitz nach
Minchen/Schwabing, einen Stadtteil, der als Kuriizil weithin bekannt ist und in
dem er bis zu seinem Tod leBifeBevor er sein eigenes Atelier in der Ohmstrasgede

wohnte er einige Monate bei Familie Franke, mit ither Zeit seines Lebens eine enge

5Vgl. 0.V.: Neues Fresko in der Taborkirche, insieine Volksblatt vom 17. 9. 1949, S. 10, aus dem
schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.

vgl. 0.V.: Freskenschmuck im Kirchenraum, in: Bierche vom 11. 12. 1948, Nr. 50, S. 9, aus dem
schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.

®7vgl. PreiRl 1981, S. 31.

8 vgl. PreiRl 1981, S. 31. An spaterer Stelle wieshguer auf die Auswirkung von Ferenz’
Monumentalmalerei auf seine stilistische EntwickjlBezug genommen. Siehe dazu S. 28.

%9 vgl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albertr&ez, in: Zylla 2005, S. 14.
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Freundschaft verbard.Im Jahr 1956, als er entschieden hatte in Miinchebleiben
und nachdem er iber acht Jahre auf dem Papier@shar gewesen war, beantragte der
fast 50-jahrige Albert Ferenz die deutsche Staagsvscharft.

Die Arbeitsweise des Kunstlers kann man zu diessat ghon als durchaus gefestigt
bezeichnen. Ferenz hatte seinen eigenen Stil gefundd seine Werke besal3en damals
bereits einen hohen Wiedererkennungswert. Charstiseh fur diese Zeit sind vor allem
der Einsatz markanter Konturen und die zunehmerglscd¥imelzung von Vorder- und
Hintergrund. Ferenz verzichtet ab den flinfzigerrdahmeist auf eine detailgenaue
Ausformung des Motivs, die kennzeichnend war fle dorhergehende Schaffenszeit.
Seine Bilder sind nun geprégt von einer expressRieselschrift, die sich zum Beispiel
im Gemalde einer Stral3enansicht aus dem Jahr §7 (Abb. 14). Hier sind auch die
zunehmende Durchdringung der Bildebenen und dieorBety der Umrisslinien
erkennbar. Flachige Kompositionen gewannen in seipesten Minchner Jahren
zunehmend an Bedeutung, die Farbpalette wurde dsirgicher und intensiver. Edda
Preil3l sieht vor allem in seinen personlichen Labemstanden den Grund fur diese neue
Entwicklung’*

Wie auch in anderen Stadten, in denen er zuvobgélgtte, verdiente Albert Ferenz in
Minchen seinen Lebensunterhalt vor allem mit Resawngsarbeiten. Er erwarb sich
sogar den Ruf eines Spezialisten auf dem Gebiehideerlandischen Tafelmalerei des
17. bis 19. Jahrhundes. AuRerdem versuchte Ferenz, durch zahlreiche
Ausstellungsbeteiligungen seinen Bekanntheitsgrad steigern’> Ab 1953 war er
regelmafig mit seinen Arbeiten auf der jahrlichenlf&n Kunstschau im Minchner Haus
der Kunst vertretefi* Dort stellte er zusammen mit etablierten Kiinstespnlichkeiten
wie Oskar Kokoschka und Alfred Hrdlicka ali<Die Kritiker wurden schnell auf Ferenz
aufmerksam und verfolgten seine Entwicklung vonr Jah Jahr. Oftmals wurde er in

Artikeln zur Ausstellung namentlich erwahnt undngeArbeiten positiv bewertet, was

% Nach miindlicher Mitteilung von Heidi Franke, Miech

Tvgl. PreiRl 1981, S. 33.

2ygl. ebenda, S. 14.

"3 Einige regelmaRig stattfindende Ausstellungen hiekte er laufend mit Werken: Die Jahresausstgllun
des Berufsverbands der bildenden Kunstler Bayesgis 1952), deKunstpavillonim Alten Botanischen
Garten in Munchen (seit 1952), die Grol3e Kunstallasig im Rathaus der Wasserburg am Inn (seit 1974)
die Ausstellung christlicher Kunst in Miinchen, Wanderausstellungen der Kinstlergilde Esslingen und
Moderne Graphikdes gleichnamigen Arbeitskreises in Frankentigl. Zylla 2005, S. 37.

vgl. PreiRl 1981, S. 14.

> Vgl. Schacherl, Lilly: Sudetendeutsche auf dergf@en Miinchner 1955, in: Sudetendeutsche Zeitung
vom 11. 6. 1955, S. 6, aus dem schriftlichen Nashieon Albert Ferenz.
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angesichts der Teilnahme von rund 400 Kinstlernsish schon bemerkenswert ist.
Einige Jahre spater genoss er nicht nur als Kimnstlendern auch als Juror grolRes
Ansehen bei dieser Ausstellung, die ein MeilensiiMiinchner Kulturleben wdf

Ferenz engagierte sich vor allem wahrend seinerchiier Jahre in mehreren Vereinen
und Gruppen. So existiert bis heute ein Dokumeas,stine Mitgliedschaft im Verein zur
Gesellschaft christlicher Kunst seit dem Jahr 18&&tatigt (Dok. 4). AulRerdem gehorte
er dem seit 1948 bestehenden Schwabin§eerosenkreisan!’ Diese bis heute
existierende Vereinigung besal® keine festgeschme&b&tatuten, Ideologien oder eine
stilistische Orientierung. Sie entstand durch dmtidtive des Schauspielers Gustl
Weigert, des Dichters Peter Paul Althaus und delefgladermann Geiseler als zweimal
monatlich tagender Stammtisch von bildenden Kunstland Literaten im Schwabinger
Lokal Seerosgbei dem man sich zu gemeinsamen Gesprachen, gesumd Kabarett-
Auftritten traf’® Die meisten Maler, Bildhauer und Graphiker, die afen
Versammlungen deSeerosenkreisasilnahmen, gehdrten auch mindestens einer der drei
groRen Miuinchner KunstlergruppeNeue Mdunchner Kunstlergenossenschédeue
Gruppeund Secessioan, und stellten ihre Arbeiten daher oft gemeinsander grol3en
Jahresausstellung im Haus der Kunstdus.

1958 wurde auf Ferenz’ Mitinitiative hin ein neugiinstlerverein mit dem Namebie
Unabhangigen gegrindet. Es handelte sich dab&in nichts anderes als einen
Interessensverband zum Zweck des Ausst&llensvie es die Siddeutsche Zeitung
formulierte — der allerdings aus einer kulturpstitien Ungerechtigkeit heraus entstand.
Hatten doch die drei bereits existierenden Munchderstlergruppen eine Art Monopol

auf die Teilnahme an der GroRen Miinchner Kunststhadiejenigen Kinstler, die

©vgl. PreiRl 1981, S. 14.

" Vgl. Preif3l 1981, S. 15; vgl. URhttp://www.oswald-malura-
stiftung.de/web_seerosenkreis/Pgm60Jahre.htm

(10.11.2010).

8 Wichtige Vertreter des Seerosenkreises waren nalbemt Ferenz der Griindungsprasidenteten
Gruppe Adolf Hartmann (1900-1972), und deren Vorstandgled, Hugo v. Habermann (1899-1981), der
langjahrige Prasident der Minchri&cessionGlnter Gramann (1900-1995), sowie die MalertEric
Glette (1896-1980), Hans Olde d. J. (1895-1987)@odrad Westphal (1891-1976). Vgl. URL
http://www.muenchen.de/Rathaus/kult/museen/rathalasg/2003/89811/seerosen.htfh0.11.2010).

" vgl. URL http://www.muenchen.de/Rathaus/kult/museen/rathelasg/2003/89811/seerosen.html
(10.11.2010).

80vgl. Nemitz, Fritz: Die Unabhangigen stellen ains Siiddeutsche Zeitung vom 20. 1. 1958, Nr. 12, S.
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.

81 Die Miinchner Kiinstlergenossenschaftmierte sich als erste Kiinstlervereinigung imi@utschland im
Jahr 1860. Aufgrund von gravierenden Meinungsveéesigmheiten Uber die Gestaltung der gemeinsamen
Jahresausstellung kam es 1892 zu einer groRBeruSgales Vereins, aus der unter den NaBecession
bzw.Neue Secessidatie beiden anderen bedeutende Kinstlergruppe Minsoentstanden. Nach dem
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keinem dieser Vereine angehoérten, wurden oftmals rgeht erst zur Ausstellung
zugelasseft. Auf Albert Ferenz traf dieser Umstand nicht zejne Werke waren
regelmalig auf der prestigetrachtigen ,Grof3en“reeen. Trotzdem war er malf3geblich
an der Grundung der neuen Kunstlergruppe betedigten 27 Mitglieder es zustande
brachten, ihre Ziele mit einer kleinen Revolutioaggn die Minchner Kulturpolitik

erfolgreich durchzusetzen, wie die Tageszeitung ®ier Merkur berichtet&

In einer regelrechten Kampfabstimmung wurde mieeimuchdinnen Mehrheit von
neun zu acht Stimmen das Kulturministerium zur 8esightigung der Eingabe der
,Jnabhangigen® verpflichtet. Damit wird ein gewigs&wang ausgeubt, flr eine

Revision innerhalb der Ausstellungsleitung im HdesDeutschen Kunst zu sorgén.

Nach diesem Triumph wurde die Grindungsaussteltiengynabhangigeram 17. Janner
1958 im Minchner Kunstverein zu einem gut besuchBgektakel, Uber das die
Zeitungen fast nur Positives zu berichten wussfdhert Ferenz wurde einige Male
namentlich erwdhnt. So konnte man zum BeispiekmSliddeutschen Zeitung lesen:

Im grof3en ganzen ist das erste Ergebnis der ,Unalgigen“ sehenswert. Das
Gesamtbild gibt einen nicht unlebendigen Durchsthmd ist, auf kleinerem Raum,
nicht besser und nicht schlechter als die groRe daer Jahresschau. (...) Den

Krieg fanden sich die wahrend der NS-Zeit groRtedifemten Kiinstler dieser modernen Vereinigungen
unter leicht gednderten Namen wieder zusammenaisat@ sich didéNeuen Secessiagrach 1945\eue
Gruppeund das ,MutterschiffDie Miinchner Kiinstlergenossenschaé nach Kriegsende
selbstverstandlicNeue Munchner Kunstlergenossenschgfbtz ihrer Aufspaltung waren und sind die
Grenzen zwischen den Vereinen jedoch flieBend esig allen Gruppen um die gemeinschaftliche
Vertretung der Interessen von Mitgliedern, die gesgétige Unterstitzung sowie die Férderung des
Ausstellungswesens. 1948 schlossen sich alle dradiNe zur Ausstellungsleitung im Haus der Kunst
zusammen und richten seit 1949 jahrlich die GroBedtausstellung Minchen aus. Vgl. URL
http://www.neuemuenchner-hausderkunst.de/archiy; ttip://www.neuegruppe-
hausderkunst.de/archiv.htn(10.11.2010)

82vgl. Gutser, Ferdinand: Auch die ,Unabhéngigen‘lem gehéngt werden, in: Miinchner Merkur vom
24.09.1958 (Quellenangaben unvollstandig Gberligfaus dem schriftlichen Nachlass von Albert Rere
8 Folgende Mitglieder ddonabhéngigersind durch den Artikel im Miinchner Merkur anlasslder
Vereinsgrindung schriftlich belegt: Heinrich BawtisGerhard Baumgartl, Rolf Cavael, Ludwig Dérfler,
Christof Drexel, Johannes Dumanski, Friedrich Augbi®ss, Manfred Henninger, Hans Jirgen Kallmann,
Hugo Kiessling, Ernst Kropp, Heribert Losert, Aireuyken, Ernst Oberle, Alexander Rath, Walther
Raum, Hannes Rosenow, Ludwig Scharl, Emil Sch&llomstanze Schwedeler, Anton Stankowski und
Rudolf Weissauer. Vgl. Petzet, Wolfgang: Handstréim Minchner Kunstleben. ,Die Unabhéngigen* als
neue Kunstlergruppe, in: Minchner Merkur, 20. 158,%5. 4, aus dem schriftlichen Nachlass von Albert
Ferenz.

8 vgl. Gutser, Ferdinand: Auch die ,Unabhéngigen‘lem gehéngt werden, in: Miinchner Merkur vom
24.09.1958 (Quellenangaben unvollstandig Gberligfaus dem schriftlichen Nachlass von Albert Rere
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Beweis fur die Berechtigung dieser Schau gebemndierisch kraftigen Arbeiten von
Heinrich Baudisch und Albert Ferenz (22).

Was 1958 so viel versprechend begonnen hatte, efittefferenz knapp anderthalb Jahre
spater, als er seine Mitgliedschaft in der Kingtigppe beendete. Es gab zunehmend
Missgunst und Konkurrenzkdmpfe unter den Mitgliedetes Vereins. Oft wurde
gestritten, Ausstellungen wurden geplant und wiealsgesagt und eine kinstlerische
Entfaltung beziehungsweise Weiterentwicklung warRérenz in einem solchen Umfeld
nicht mehr moglic® Zwei Jahre spater wechselte er deswegen zur etaliNeuen
Munchner Kunstlergenossenschaft der er tber Jahrzehnte hinweg Mitglied bleiben
sollte®’

In einem Brief an seine Kollegen in der Gruppe deabhéngigenkritisiert Ferenz die
Entwicklung des Vereins und erklart seinen Austr{bok. 5). Zur besseren

Anschaulichkeit wird das Schreiben hier in vollémige zitieft:

Sehr geehrte Kollegen!

Hiermit erklare ich meinen Austritt aus der Grupjige Unabhéngigen®.

Die Anlasse zu diesem Schritt ist u.a. die Tatsadbses der Geist, der die Gruppe
ausmachen und verbinden sollte, in keiner Weisaviekelt wurde. Verfolgung

personlicher Vorteile, Vereinsmeierei (wie in arater Gruppe auch) und

Einschrankung der personlichen Freiheit des Eingelrsind heute der Inhalt der
Zusammenkinfte.

Des Weiteren sehe ich keine Veranlassung, den Busscvon Kollegen aus der
Gruppe zu billigen, die sich entschlossen habeiftespl im Haus der Kunst die
gegebenen Ausstellungsmdglichkeiten zu nitzenGRippe ist durch Entscheidung
des Kultusministeriums gezwungen, sich drei, gegsifalls sogar funf Jahre zu
gedulden, bis eventuell das derzeitige Aussteleysiem einer weitgreifenden
Veranderung weichen muss. Das Verhalten des Erzelmter diesen gegebenen

8 vgl. Nemitz, Fritz: Die Unabhéngigen stellen ains Stiddeutsche Zeitung vom 20. 1. 1958, Nr. 12, S.
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.

8 Nach miindlicher Mitteilung von Evelyn Kénig, Miirerh

87vgl. Brief von Wolf Bloem (Schriftfiihrer der Neudwiinchner Kiinstlergenossenschaft) an Albert
Ferenz beziglich Aufnahme in die Gruppe, am 8961. Aus dem schriftlichen Nachlass von Albert
Ferenz.

8 vgl. Brief von Albert Ferenz an die Kiinstlergrugpe Unabhangigenam 3. 5. 1959, aus dem
schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.
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Umstanden stort in keiner Weise die Idee der Gesokaft, vorausgesetzt, dass solche

Uberhaupt gepflegt wurde und wird. Mit kollegial@ru3! Albert Ferenz

1959, im selben Jahr, in dem Ferenz die GruppéJdabhéngigerverliel3, kam es auch
in seinem Privatleben zu entscheidenden Veranderunigr heiratete die Minchnerin
Erni List (Abb. 15) und ein Jahr spater wurde deaarPT 6chterchen Sabine geboren. Der
spat berufene Vater verlebte damals eine glucklif#ie einige private Briefe zeigen, wie
stolz Ferenz auf sein neugeborenes Kind war. Ieneirschreiben an seinen Freund
Walther Kamschal setzt er unter das Datiiinchen, den 29. Juni 196@en
euphorischen Hinwei&0 Tage nach der Geburt meiner TochtBdnn, am Beginn des
Briefes, heil3t esBinchen wird immer susser — na ja, halt ganz depd@advein Weib ist
munter und guter Dinge und alle freuen wir uns,lwéi nun zu dritt sind® Sowohl die
kleine Sabine (Abb. 16), als auch seine Frau hegrizein den folgenden Jahren einige
Male portratiert, das berihmteste Bild von Ernistantd allerdings vor der Geburt ihrer
Tochter, als sie Ferenz im Jahr 1960 hochschwavigdell saf3 (Abb. 17).

Obwohl Albert Ferenz in Minchen als Kinstler mittteile wohlbekannt war, sorgte die
neue Familiensituation fur finanzielle Engpéasse.aZwerstand er sich gut auf den
Umgang mit Menschen und pflegte viele Kontakte alléen und Kunstinteressierten,
sein Verkaufstalent war allerdings weniger starksgapragt. Ferenz lehnte es zudem
kategorisch ab, vertraglich an einen Galeristerugdbn zu sein, was gepaart mit seinem
mangelnden Verkaufsengagement dazu fuhrte, dassrdrei Ausstellungen oder wenn
ihn jemand gelegentlich in seinem Atelier aufsucht@eld mit seinen Arbeiten
verdiente”® In mehreren Briefen an offizielle Forderungssteliend Vereine wie die
Deutsche Kunstlerhilfe, bittet der Kiinstler um fizeelle Unterstitzung oder den Ankauf
von Bildern. So schrieb er beispielsweise 1963 imem Brief an den

Ministerialdirigenten Dr. Walter Keim:

Es fallt mir schwer, doch ich kann nicht umhin, SBeierdings um eine Zuwendung
aus den Mitteln der ,Deutschen Kinstlerhilfe* zutten. Es mag fir manchen
AulBenstehenden unglaublich klingen, doch es hakieh meine finanziellen

Verhéltnisse seit 1961 nicht gebessert. Ich wemdeaichkreisen gut beurteilt, doch ich

8 vgl. Brief von Albert Ferenz an Walther Kamschath 29. 6. 1960, aus dem schriftlichen Nachlass von
Albert Ferenz.
% Nach miindlicher Mitteilung von Maria Reicherzeriithen.
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habe nicht das Glick und auch nicht das Talentdi@nKreise heranzukommen, die
Bilder kaufen und gréRere Wandauftrage vergeben. ddmch die berufliche Arbeit
meiner Frau kdnnen wir unseren Lebensunterhalufis und unser dreijahriges Kind

bestreiten®*

Im selben Jahr kamen noch weitere Aufwendungenuhida die Familie 1963 von der
Ohmstrasse in eine grofRere Wohnung in der Gisats®tr22 gezogen war. Erni Ferenz,
die als Angestellte bei der Allianz-Versicherunbatete, engagierte sich sehr, um neue
Interessenten fir die Arbeit ihres Mannes zu geanmniSie war es auch, die die Initiative
ergriff, wenn sich eine Gelegenheit zum Verkaufradie Mdglichkeit einer Ausstellung
bot?® Es ist demnach anzunehmen, dass die kleine aberbeguchte Schau im
Firmengebaude der Allianz im Jahr 1961 auch ErnrefZ Verdienst war.
Erwdhnenswert ist in diesem Zusammenhang ein Arikder Allianz Zeitung, in dem
die Angestellten des Unternehmens auf die Aussiglhingewiesen und gewissermafien

zur ,Mitarbeit* aufgerufen werden:

Es mag vielleicht eine gewisse Unbequemlichkeitedteth, sich mit Bildern

auseinanderzusetzen, deren Schopfer nicht in aldunde sind. Aber

Unbequemlichkeiten haben manchmal ihre Vorteile em eigenes Verhaltnis zu
Kunstwerken gewinnt man nicht dadurch, dass mafRegmfdamen nachbetet. Gerade
in der Unbefangenheit liegt die grof3e Chance, sichselbstandiges Urteil zu bilden.
(...) Wir bitten Sie, uns entweder einen kurzen Alisagsbericht von héchstens 30
Schreibmaschinenzeilen oder eine Bildbeschreib@aoly eigener Wahl von héchstens
20 Schreibmaschinenzeilen einzusenden. Fir diem&hsendungen in jeder Gruppe

setzen wir je zwei Graphiken von Albert Ferenz einén Buchpreis au§.

Mit dieser Art von Interaktion konnte man nicht mdms Kunstinteresse des Einzelnen
fordern, es entstand auch eine Plattform fiir Allberenz, sich als Kinstler einem neuen

Publikum zu prasentieren und auf diesem Weg newdelkau gewinnen.

L vgl. Brief von Albert Ferenz an den Ministeriaidgienten Dr. Dr. Walter Keim im Bayerischen
Staatsministerium fur Unterricht und Kultus, am 851963, aus dem schriftichen Nachlass von Albert
Ferenz.

2 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miett.

% vgl. 0.V.: Einladung zum Schauen, in: Unser Adiekllianzzeitung vom November 1961
(Quellenangaben unvollstéandig Uberliefert), aus dehmiftlichen Nachlass von Albert Ferenz.
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Privaten Briefen kann man entnehmen, dass Korregyaen mit Kunden und der
Verkauf von Bildern auch danach zu gro3en Teilearithe Malergattin abliefen. Die
wichtigsten privaten Ferenz-Sammler, die mit ihd€ooperation malgeblich zur
Entstehung dieser Arbeit beigetragen haben, wumtderst erst durch Erni Ferenz’
Engagement auf seine Bilder aufmerks4nTrotz der dirftigen finanziellen Ertrage
konnte Ferenz beruflich einige Erfolge verbuchemisZhen 1964 und 1980 wurden ihm
zahlreiche Preise verliehen, so erhielt er 1964 d&nerkennungspreis des
Sudetendeutschen Kulturpreises, eine Ehrung, tiensalfred Kubin empfangen hatte.
Die Auszeichnung war mit 1 000 DM dotiert, was nelskem beruflichen Erfolg des
Kinstlers auch fur die Familie einen grof3en Gevdarstellte. Im selben Jahr wurde der
Klnstler mit einem Preis in einem Portratwettbewausgezeichnet, den die Bayrische
Akademie der Schonen Kinste veranstaltet hatte. ¥ teilnehmenden Kuinstlern
wurden zehn pramiert. Ferenz’ Gewinn belief sicbhadieses Mal auf 1 000 DM, die er
fiir ein Gemalde des Bildhauers Lothar Dietz aus dahm 1963 (Abb. 18rhielt®®

Der Kunstler war mittlerweile auch schon auferhdds Grenzen Deutschlands und
Osterreichs bekannt. Franzosische Kunstzeitschrifteroffentlichten Artikel iber
FerenZ’ und auch in ltalien war man auf den ,bayerischéWéler aufmerksam
geworden. So wurde er 1968 von der réomischen Acoaddommaso Campanella fur
Literatur, Kunst und Wissenschaft aufgrund seinéinstlerischen Verdienste zum
Ehrenmitglied ernannt und mit einer Goldmedaillesgareichnet® Auch drei Jahre
spater erhielt der Kiinstler aus Italien Anerkennfimgseine Arbeit. Dasselbe Portrat von
Lothar Dietz, das 1964 schon einmal ausgezeichmetlem war, wurde auch im Jahr
1971 pramiert und verschaffte Ferenz den drittetizRbeimConcorso Internationale di
Pittura ,ltalia 2000“ in Caserta bei Neapel. Man verlieh ihm zu dieseriagsdie GrolRe
Goldmedaille’®

In den gewinnbringenden Jahren von 1965 bis 197&r@hm Ferenz mit seiner kleinen

Familie mehrere Reisen in den Siuden, die zu eimgtvallen Inspirationsquelle seines

® Nach miindlicher Mitteilung von Maria Reicherzeriithen.

%\V/gl. Niederschrift der Ansprache von Dr. Ing. HaBisristoph Seebohm, dem Sprecher der
Sudetendeutschen Landsmannschaft, anlasslich digiflang des Sudetendeutschen Anerkennungspreises
fur Albert Ferenz, am 15. 5. 1964, aus dem sciutiiih Nachlass von Albert Ferenz.

%vgl. 0.V.: Bayerische Portréts, in: Miinchner Markom 20. 9. 1964 (Quellenangaben unvollstandig
Uberliefert), aus dem schriftichen Nachlass voheit Ferenz.

97vgl. z.B. Silvi, M. T.: Portraitiste de notre temps, in: Leath vom 2. 10. 1955 (Quellenangaben
unvollstandig Gberliefert), aus dem schriftlicheadilass von Albert Ferenz.

% \vqgl. Brief von Enzo Lo Faro, Direktor der Accadenfiommaso Campanella, an Albert Ferenz, 1968,
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.

9 vgl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Portritis: Zylla 2005, S. 14.
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Schaffens werden sollten. Immer wieder zog es ihbed nach Ischia und Neapel,
allerdings bereiste der Kiinstler auch Griechenldndpslawien, Sudfrankreich, Spanien,
Russland, die Tschechoslowakei, Kreta, TunesienMita.'*° Osterreich suchte Ferenz
schon vor 1965 regelméalRig auf, wobei ihn dort uateerem das Burgenland zu dem
1959 entstandenen Bilorbisch inspirierte’® Ab 1976 war er besonders haufig in
Garmisch anzutreffetf? Die Landschaft wurde wahrend dieser Jahre zum thiami
seiner kunstlerischen Arbeit. Trotz seiner ausggpriReiselust blieb Minchen Uber vier
Jahrzehnte lang der Lebensmittelpunkt von Alberefz und seiner Familie.

1977 beschloss die Kinstlergilde Esslingen, dasaneder Zeit ware, dem bald 70-
jahrigen Kinstler eine Monographie zu widmen. Auchmehreren Printmedien wurde
das Jubilaum zum Anlass genommen, Ferenz’ WerdeBarmge passieren zu lassen und
auf seine Bedeutung fir die deutsche Kunstlandstinaduweisen. Personlichkeiten aus
Kultur und Politik schickten ihm Gratulationsschren zu seinem runden Geburtstag, so
zum Beispiel der Miinchner Oberbiurgermeister Geoan#witter, der Ferenz’ kulturelle

Verdienste fur die Stadt mit folgenden Worten wgtel

Wir haben in lhnen einen Minchner Kinstler, in déien immer seltener werdende
Vorstellung vom Schwabinger Kinstlertum noch pefigaert ist. Ihr Geburtstag mag
manchen Anlass geben, um Uber die grol3en ZeiteBaknose nachzudenken (...) Auf
der anderen Seite sollte Ihr Jubilaum vielen JuegeAnsporn und Aufforderung sein,
an malerische Traditionen ebenso anzuknipfen wieb@stimmte Stimmungen in

unserer Stadt der Kiinst&

Im Jahr 1980 wurden dem Kiinstler wiederum zwei bedtele Auszeichnungen zuteil.
Man verlieh ihm den mit 10 000 DM dotierten Obetsslschen Kulturpreis und vom
Munchner Kulturreferat erhielt Ferenz den Seerosasiur Bildende Kunst, der ihm ein
finanziellen Gewinn von 5 000 DM einbrachte (Dol.*® Fiir ihn galt vor allem die
Ehrung der Oberschlesier als ein bedeutender Msden seiner Karriere. Auch in

10y/gl. PreiRl 1981, S. 15.

101v/gl. Schremmer, Ernst: Landschaften im Werk vohekt Ferenz, in: Zylla 2005, S. 28.

192y/gl. PreiRll 1981, S. 15.

1%3y/g. Brief von Oberbiirgermeister Georg Kronawiter Albert Ferenz, am 2. 12. 1977, aus dem
schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.

194 y/gl. Brief von Dr. Jirgen Kolbe, dem Kulturrefeteter Stadt Miinchen, an Albert Ferenz, anlasslich
der Verleihung des Seerosenpreises fir BildendersKam 2. 6. 1980. Aus dem schriftlichen Nachlass
von Albert Ferenz.
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emotionaler Hinsicht war es eine Besonderheit &m Hiunstler, eine Anerkennung aus
seiner alten Heimat zu empfangen. Beim Festakt anN@vember 1980 sagte Ferenz in

seiner Dankesrede:

Die heutige Feierstunde mit der Verleihung des Hprgises des Oberschlesischen
Kulturpreises ist der Hohepunkt in meinem beru#lith_eben, und ich muss sagen,
dass ich noch keine Reise so gern angetreten habeds von Minchen nach
Dusseldorf:%®

Auch mit seinen damals 73 Jahren war Ferenz kiirssthenoch sehr aktiv und beteiligte
sich von 1980 bis 1985 an zahlreichen Ausstelluri@feBanach liefen Organisation und
Planung solcher Veranstaltungen fast nur mehr (Beti FerenZ® In manchen
Zeitschriften wurden Texte Uber einzelne Arbeiteleroganze Werkgruppen publiziert,
wie zum Beispiel ein schon erwahnter Artikel Uligrce HomeDarstellungen, die mit
ihrer groRen Zahl im Werk des Kiinstlers einen &stellen Charakter besitzé¥. Zu
dieser Zeit war es um Gesundheit und Schaffenskiest Kiinstlers noch gut bestellt.
Gegen Ende der achtziger Jahre verschlechterte s&ch kdrperlicher und geistiger
Zustand jedoch deutlich. Fir Familie und Freundedeudie beginnende Demenz-
Erkrankung des Kinstlers etwa ab Mitte der achtzigére spurbar und erforderte bald
die ganze Kraft von Ehefrau und Tocht®. Die Verleihung des Schwabinger
Kunstpreises 1987 sollte die letzte offentlicheusigrin Albert Ferenz’ Leben sein.

1988 fand im Oberschlesischen Landesmuseum awlisdiks 80. Geburtstags des
Kinstlers eine groRe Retrospektive statt, die elieerblick Uber sein Lebenswerk geben
sollte. Nicht nur kunstlerische Exponate wurden alanmausgestellt, man zeigte auch

Urkunden, Dokumente, Fotos, Briefe und Zeitungkektium so einen mdglichst

195ygl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Portrttin: Zylla 1988, S. 13.

196 Auswahl der Ausstellungen, bei denen Albert Femmizchen 1980 und 1985 vertreten war: 1980:
Kdln, Ausstellungsempore im Girzenich, Landsmanafiater OberschlesieKiinstler aus Oberschlesign
Regensburg, Ostdeutsche Galerie, KiinstlergMinschen im Rauni981: Esslingen, Galerie der Stadt
Esslingen, Kinstlergild&lnstler portratieren Kiinstlerl982: Wasserburg am Inn, Rathaus, Arbeiterkreis
68, Kiunstlergemeinschaft Wasserburg am Jamresausstellundl983: Minchen, Galerie der Kiunstler,
Berufsverband Bildender Kinstlddtpmmage an das 8. Jahrzehh®85: Ratingen, Oberschlesisches
Landesmuseum; Regensburg, Ostdeutsche Galerigdess| Kiinstlergilde und Wirzburg, Stiftung
Kulturwerk SchlesienKunst in Schlesien — Kiuinstler aus Schlesien. Mal@®aphik und Plastik im 20.
Jahrhundert Vgl. Zylla 2005, S. 36.

197 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miem.

19%8\/gl. Kohler, Eva Maria: Linien des Leidens, in: hlka-Zeitschrift fir die Frau, Marz 1986, S. 12sau
dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.

199 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miett.
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umfassenden Bogen lber das Leben von Albert Fen@spannen. Aus Unterlagen geht
hervor, dass diese Ausstellung hauptsachlich van Eerenz gestaltet und organisiert
wurde*? In den letzten Lebensjahren des Kiinstlers, die garZeichen seiner schweren
Krankheit standen, kam die kinstlerische Arbeihbke vollstandig zum Erliegen. Am
16. Mérz 1994 starb Albert Ferenz im Alter von @hrén. Seine letzte Ruhestétte fand er

auf dem Minchner Waldfriedhof.

In nahezu 50 Jahren kunstlerischer Téatigkeit scHaf schlesische Kinstler ein
beachtliches Oeuvre. Seine malerischen Fahigkeitemchen von geradezu
altmeisterlicher Prazision in seinem Frihwerk Udgoerimentelle Bildschépfungen mit
kubistischen Tendenzen bis hin zu expressiven,racksistarken Werken, die von der
Beschéftigung mit vorhergegangenen Entwicklungdr@r aauch von Selbstbewusstsein
und Vertrauen in das eigene Talent zeugen.

Als freischaffender Kinstler, als Restaurator undas als begabter Musiker hatte sich
Ferenz in Uber vier Jahrzehnten seiner Ansassigkelinchen Ansehen erworben.
Wegen seiner Bescheidenheit und Hilfsbereitschaftev iber den Kreis seiner Kollegen
hinaus geschatzt und bis heute sind sein Humorsem Herzlichkeit vielen Menschen
in Erinnerung** Bilder von Ferenz waren auf bedeutenden Ausstgdnn in
Deutschland, Europa und Ubersee zu sehen, seineitémbbefinden sich heute in
staatlichem, kommunalem und privatem BeSitz.Der groRteils unverdffentlichte
kiinstlerische Nachlass, ein Bildbestand von ca. 28feiten, soll in dieser Arbeit

erstmals gezeigt und in Teilen genauer besproclezden.

119 Aus einem Briefwechsel zwischen Waldemar Zylla &ndi Ferenz aus dem Jahr 1988 geht hervor, dass
ein Grof3teil der Ausstellungs-Organisation UberMéaergattin lief. Dokumente aus dem schriftlichen
Nachlass von Albert Ferenz.

1yv/gl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albertr€ez, in: Zylla 2005, S. 15.

12ygl. ebenda, S. 15n der Ostdeutschen Galerie Regensburg befinden siclias beriihmte

Selbstbildnis aus dem Jahr 1961, sowie das PexdraDr. Heinrich Simbringer von 196¥gl. Schweers

2005, S. 277.
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Albert Ferenz ist einer jener bildenden Kinstleelahe die Behauptung widerlegen,
(...) es sei unmdglich, etwas noch nie Geseheneshaiffen. An seinem Werk wird
deutlich, dass zu jeder Zeit etwas im guten Sinoedvhes gelingen kann — wenn
Konnen, Ernsthaftigkeit und Fleil3 zusammentreffen.

(Richard Eichler}*®

Um das Oeuvre von Albert Ferenz moglichst umfassenzustellen, bedarf es sowohl
einer thematischen, als auch einer stilistischetnaBbtung. Im diesem Kapitel wird
daher versucht, beide Aspekte zu analysieren umé- siort wo es gegeben scheint —

miteinander zu verbinden.

Da die Kunst von Albert Ferenz sich stetig wandslies notwendig, den Verlauf seiner
Entwicklung durch eine Art ,Orientierungs-Geris#rdustellen. Es soll daher in diesem
Abschnitt der Arbeit eine chronologische Unterteguin Frih-, Haupt- und Spatwerk
vorgenommen werden, die sowohl thematische, alb atilistische Schwerpunkte und

Veranderungen aufzeigt.

Die erste Phase von Ferenz’ kunstlerischer Aktivitadie Schaffenszeit, die hier als
Frihwerk bezeichnet wird — erstreckt sich von 18801950. Es ist anzunehmen, dass
seine ersten ernsthaften kunstlerischen Bestrebumitedem Beginn der Ausbildung an
der Kunstgewerbeschule in Breslau 1930 einhergingem er auch einen seiner
wichtigsten Mentoren in Ludwig Peter Kowalski farféiDas Jahr 1950 als Schlusspunkt
der frihen Schaffensperiode festzusetzen, ergibt sus einem deutlichen stilistischen
Umschwung im Werk des Kiinstlers. Bevor dieser Whritte schon den Ubergang zum
Hauptwerk einleitet, jedoch genauer erlautert wirshll auf die anfanglichen
Charakteristika seiner Arbeit eingegangen werdem.éih minimaler Anteil des ehemals

umfangreichen Frihwerks ist heute noch erhalten. lwch Gberlieferte Abbildungen

13ygl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Portrttin: Zylla 1988, S. 15.
Hayvgl. PreiRl, S. 29.
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zuganglich, da Ferenz, wie zuvor erwahnt, im ZugeNachkriegswirren und durch die
Enteignung der Sudetendeutschen im Jahr 1945 sgesamten personlichen Besitz und
damit auch sein kiinstlerisches Werk eingebiiRt fat®@ie frithesten Bilder, auf die wir
daher zuriickgreifen kbnnen, stammen aus der ekdite der dreil3iger Jahre. Bei fast
allen Uberlieferten Arbeiten aus dieser Dekade &lnes sich um Portrats. Diese
Bildgattung war von Anfang an ein zentrales ThemaWerk des Kunstlers, das von
seinem Stellenwert im gesamten Oeuvre nur mit deand&chaftsmotiv verglichen
werden kanrt’® Obwohl Ferenz vermutlich auch in seiner friihen affemsperiode
Landschaftsbilder malte, sind lediglich einige salemveil3e Abbildungen von Gemalden
der vierziger Jahre vorhanden. Rickschlisse aeheivesentlichen Teil des Frihwerks
konnen daher nur auf der Grundlage dieser weniggnsFgezogen werden. Dennoch
sollen mit dem vorhandenen Material die Charalligeas seiner beginnenden
Entwicklung aufgezeigt werden:

Zwischen 1930 und 1950 waren die konservativen frggn im Schaffen von Albert
Ferenz vorherrschend. Die frihesten, UberliefeRertrats zeichnen sich allesamt durch
ihr realistisches Erscheinungsbild aus, das nuctddie teilweise offene Pinselfiihrung
Anklange an spatere expressivere Ausdrucksformémesi. Von 1932 bis 1943 ist in
diesem Genre keine grof3e Entwicklung erkennbamglgeht man etwa daBortrat eines
Mannes(Abb. 19) von 1932 mit dem Bildnis vadviaria Winter (Abb. 20), das funf Jahr
spater entstand, wird deutlich, dass Ferenz zwar siehtbaren Pinselstrich als
malerisches Ausdrucksmittel schon einzusetzen waifer trotzdem oft auf die
naturalistische Formensprache zurtickgreift. DaRmeiréts jedoch immer bericksichtigt
werden muss, dass es sich um Auftragsarbeiten makdlente und weil in einem solchen
Fall das Erscheinungsbild eines Gemaldes nicht Mddidstab fur die individuelle
Entwicklung des Kinstlers angesehen werden danf Jenstand, den man gerade beim
Bildnis von Maria Winter in Betracht ziehen musa,e$ aul3erst reprasentativ gestaltet ist
und Ferenz sich eventuell aufgrund eines Kundenghessso penibel am Naturvorbild
orientiert hat), kann man von privaten Portratsbesauf die personliche Entwicklung des
Kinstlers schlie3en. Die friihen Bildnisse von Jad&drenz, von denen vier Uberliefert
sind (Abb. 21-24) sind zu diesem Zweck aufschluskses. Alle wurden fast zeitgleich in
den Jahren 1940 und 1941 gemalt, dennoch sind dgickdszige einmal prazise mit
feinen Schattierungen ausgeformt und ein anderesnMiadurch grobe Pinselstriche

°Siehe dazu S. 8 u. 9.
118y/gl. Eichler, Richard: Albert Ferenz als Portrétie: Zylla 2005, S. 21.
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erfasst. Mit der lockeren Malweise wendet Fererch sswar schon ein wenig vom
Konservativismus seiner Lehrzeit ab, jedoch stagdie Entwicklung in diesem Stadium
fur einige Jahre. Er ,pendelt” in seinem Frihwedzusagen zwischen Naturalismus
(zum Beispiel im Gemaldéunge Frauwon 1935,Abb. 25), Realismus (zum Beispiel im
Gemalde Portrat eines Mannesvon 1932, Abb. 19) und der Tendenz zum
Impressionismus (zum Beispiel im Gemaklée Bauerinvon 1946, Abb. 26). Auch bei
den wenigen uberlieferten Landschaftsbildern kaan diese Schwankungen erkennen.
Die schrittweise Entwicklung der Farbpalette imtrérk des Kunstlers kann anhand der
Uberlieferten Schwarz-Weil3-Abbildungen nicht nadlmagen werden, daher muss man
in dieser Frage jene erhaltenen Gemalde heranzieghennach 1945, aber vor 1950
entstanden sind und damit in der hier vorgenommetiagrenzung immer noch dem
Frihwerk zuzurechnen sind: Man kann in Arbeiten dge Portratstudi®aria unter dem
Kreuzvon 1946 (Abb. 27) oder eine8elbstportrataus demselben Jahr (Abb. 28) in der
vorwiegend tonigen Palette auch strahlende Farlbédzerkennen, die sich zwar nicht
immer stimmig in die Darstellung einfiigen, aber m@eh Anklange an farbintensive
Stromungen wie den Expressionismus aufweisen. Biedt¢hliche Hinwendung zu
solchen Ausdrucksformen gelingt Ferenz allerdings mach 1950.

Durch die beiden gro3en Freskoauftrage in Wien iekdit er gegen Ende der vierziger
Jahre eine neue Facette in seinem Schaffen. Ditufggen Dimensionen der Malflache
fuhren dabei zwangslaufig zu einer anderen Heraggebeise an das Menschen- bzw.
Portratmotiv, das bei beiden Wandbildern im Mitteigt steht. Schon im Entwurf far
eine weibliche Figur, den Ferenz noch auf eineatrelkleinformatigen Leinwand
ausfuhrte (110 x 90 cm, Abb. 29), kann man den tdokeed zu friheren Portrats
erkennen. Der Kinstler konzentriert sich hier weniguf gestalterische Details und
Feinheiten, vielmehr geht es um ein wirkungsvoll@éssamtbild und eine aus der
Entfernung gut sichtbare Lichtfihrung, die er miarken Hell-Dunkel-Kontrasten
umsetzt, was sich besonders gut im Gesicht zemyenz verleint den Figuren seiner
Fresken durch die Linearitdt der Strichfihrung uden Verzicht auf attributive
Beifligungen eine klare Struktur. Trotzdem zeichsén sich durch Individualitdt und
Personlichkeit aus, da er auf die Einzigartigke#tr dGesichtsziige stets besonderes
Augenmerk legt. Schon vor den Wiener Fresken warAlbert Ferenz' Hauptanliegen
bei der Arbeit an einem Portrat. Neu ist aber di¢, ie er diesen Aspekt in der
Darstellung umsetzt: Ab 1948 setzt mit der zuneldeanKontrastierung auch eine

Formvereinfachung ein, bei der Ferenz die Darsigliauf das Wesentliche reduziert, um
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es gleichzeitig hervorzuheben. Nicht nur im Ponviid diese stilistische Verlagerung ab
1950 deutlich, sie ist in all seinen Bildgattungkeser Zeit zu finden.

Fur Ferenz’ konservative Malweise zwischen 1930 w880 mag es mehrere Grinde
geben. Einerseits war die akademische Ausbildumgvesentlicher und pragender Faktor
seiner frihen Kunst. Die Professoren Hans Larwid Robert Eigenberger, von denen
der junge Ferenz vier Jahre lang in den FachergeAlkine Malerei und Restaurierung
geschult wurde, hatten stilistisch nachhaltigerfl&ss auf ihren Schiitzling.’

Ein weiteres richtungsweisendes Kriterium fir Fetekiinstlerische Entwicklung ab
1930 war die allgegenwartige Propagandakunst desriddsozialismus, mit der der
junge Kunstler vor allem wahrend seiner Studienkemfrontiert war. Die Funktion
dieser naturalistisch gepragten Kunst bestand ddem Volk die nationalsozialistische
Weltanschauung zu vermitteltf Unter dem Vorwand eineeue deutsche Kung
erschaffen, adaptierte man bereits bestehendeortéh und verknipfte sie mit
faschistischen Inhalter? Stilistische Vorbilder waren die Vertreter dakdeutschen
Stils, wie Albrecht Direr oder Hans Holbein der Jingsosyie naturalistische Maler des
19. Jahrhunderts, beispielsweise Hans Thoma unbeWtil Leibl}?° Unter Bevorzugung
einzelner Bildmotive, wie zum Beispiel dem der deben Familie, schépfte man im
Nationalsozialismus inhaltlich aus den Themen daditionellen Gattungsmalerei. Neu
hinzu kamen Kriegs- und Industriedarstellungen,gmommatische Parteibilder oder
Werke, in denen Arbeiter, Bauern und das Militatemiander in Beziehung gesetzt
wurden, wie u.a. in einem Triptychon von Hans Sc¢Wiedenbriick (Abb. 30%*

Typisch fur die Propagandakunst im Dritten ReichemaaulRerdem Archetypisierung und

" Robert Eigenberger (1890-1979) war Kunsthistorikea Restaurator. Er hielt an der Akademie der
Bildenden Kinste in Wien Restaurierungskurse abedil940 zu einer eigenen Meisterklasse fur
Konservierung und Technologie erhob. Er restawriera. den Altdorfer-Altar von St. Florian und erlwva
sichAnsehen durch die Rettung eines brandgeschéadigasioihenbildes von Lucas Cranach im
Stephansdonterner schuf er zahlreiche ausgezeichnete Kopetenéndischer Malerei des 17.
Jahrhunderts, u.a. von Rubens und Van Dyck, dib aein Schaffen als Maler beeinflusst haben. Seine
Malerei zeichnet sich durch neobarocken Kolorisaus, seine Werke zeugen jedoch von einem
expressionistischen Zeitgeist. Vgl. Saur AllgemsiKéinstlerlexikon 2002, Bd. 32, S. 545.

Hans Larwin (1873-1938) war zwischen 1914 und 181$8<riegsmaler in Russland, Rumanien und Italien
tatig und wurde 1930 Professor fir Allgemeine Mailan der Akademie der Bildenden Kiinste. Sein
Hauptthema sind Genreszenen aus dem VolkslebensWaeffertigte auch zum Teil Veduten. Seine
Malerei ist von einem ausdrucksstarken Realismusm@eichnet. Vgl. Thieme-Becker Kinstlerlexikon,
Bd. 22, S. 402.

18y/gl. Petsch 1994, S. 66. Hitler selbst verkiindetieder ersten Kulturtagung des Reichsparteitages i
September 193Die Kunst ist eine erhabene und zum Fanatismudlicrende MissionVgl. Czech
2007, S. 304.

19vgl. Clark 1997, S. 54.

120y/gl. Petsch 1994, S. 66.

12Lygl. URL http://www.hausderdeutschenkunst.de/kuenstler/maigr-nationalsozialismus.html
(10.11.2010); vgl. Petsch 1994, S. 65.
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Monumentalisierung der Figuréf? Individualitat wurde zugunsten der Verkérperung
einer starken und einheitlichen ,Volksgemeinschaft* den figuralen Darstellungen
nahezu aufgegeben. Um den Eindruck von Geschlosgembch zu verstarken, folgte
man in der Kunst des Nationalsozialismus auch im@sten kompositorischen Prinzipien.
Dazu gehorten u.a. ein symmetrischer Bildaufbau ded wirkungsvolle Einsatz von
Auf- bzw. Untersicht??

Albert Ferenz war, anders als viele Kiunstler sefpeneration, niemals selbst von Zensur
und Arbeitsverbot im Dritten Reich betrofféff. Seine frihen Bilder héatten den
Ansprichen der Nationalsozialisten wohl gentgtlisBhch zeugen die Arbeiten von
einer fundierten akademischen Ausbildung. Mancheké&/eus den dreil3iger Jahren
machen auch tatséchlich den Eindruck, als hatte der kiinstlerische Zeitgeist der
dreiiger Jahre auch auf den Kunstler Ubertragespecht doch die junge Frau auf dem
gleichnamigen Portrat aus dem Jahr 1935 ganz deinliehen Idealbild dieser Zeit.
Auch die 1941 entstandene Aktdarstellung einesagemilen, blonden Madchens (Abb.
31) hatte den nationalsozialistischen Vorstellungeines schénen Frauenkorpers
entsprochen, da er auch in bekannten Werken deKitSt dhnlich prasentiert wird?
Allerdings sind im Gemalde von Albert Ferenz kethematischen Anklange an die
Ideologien oder die Programmatik des Dritten Rescheorhanden. Sogar die
Soldatenbilder, die der Kunstler wahrend seinee¢gefangenschatft anfertigte, spiegeln
nicht im Entferntesten jene Verherrlichung milisgher Positionen oder Tatigkeiten
wider, wie sie zu Propagandazwecken oftmals eirgeseurde. Sie sind schlicht
Portratstudien, bei denen es um das physiognomiEckeheinungsbild des Einzelnen
geht??® Obwohl Ferenz niemals direkt mit den nationaldistiachen Einschrankungen
in Berihrung gekommen ist, diurfte der damalige gésthmack — wenn auch politisch

vorgegeben — trotzdem fir sein Friihwerk pragendegew sein.

Das Hauptwerk von Albert Ferenz kann man zeitlich die Jahre 1950 bis 1980
eingrenzen. In diesen drei8ig Jahren experimengertmit Ausdrucksformen der

122y/gl. ebenda, S. 65.

1Z3y/qgl. ebenda, S. 65 u. 66.

124 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miem.

1% Eine geradezu idealtypische Darstellung weiblidb@mer nach dem Verstandnis der
Nationalsozialisten findet man zum Beispiel im gefien Gemald®as Urteil des Parizvon Ivo Salinger
(Abb. 32), das 1939 auf der Grof3en Deutschen Kusstallung in Miinchen prasentiert wurde. Vgl. Czech
2007, S. 317.

126 Djese Intention zeigt sich besonders in Blattarrd,denen dieselbe Person aus unterschiedlichen
Blickwinkeln skizziert wurde, wohl in dem Bestrebelie Gesichtszlige genau zu erfassen.
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klassischen Moderne, wie beispielsweise dem Kulssomd der Abstraktion. Es gibt
allerdings auch eine Vielzahl von stilistischen Alsgn, die sich keiner bestimmten
Stromung zuordnen lassen. Vergleichende Stilanalggeifen oftmals nicht bei dem
Versuch, Ferenz’ Bilder stilistisch in einen gra&erkunsthistorischen Zusammenhang
einzuordnen. Das Hauptwerk ist eben auch jene Plésgepragt ist von individueller
Handschrift und eigenen Ausdrucksformen. Obwohl Hieflisse auf sein Schaffen
zahlreich sind, war die Suche nach der ihm eig@&ikelsprache fir Ferenz schon friih ein
wesentlicher Aspekt der kiinstlerischen Arbé&itAb Mitte der fiinfziger Jahre tritt ein
typisches Merkmal seiner Kunst in Erscheinung: Bédgrund und das Motiv bilden
durch Ubergreifende Farbflachen zunehmend eineelijnBie durchdringen sich, wie
Edda PreiRl es ausdriickt, ,mittels prismatischer rnfedemente®?® Dunkle,
hervortretenden Konturen, mit denen die Kompositgleichsam zusammengehalten
wird, sind in den Bildern um 1960 vorherrschendch®&ar werden diese beiden
Merkmale im Olgemalde Erni von 1958 (Abb. 33). Hiigt sich deutlich Ferenz’
Individualstil, den er ab 1950 verstarkt herausinldkonnte, nachdem er frihere
Konventionen hinter sich gelassen hatte und alscheffender Kinstler in seiner
Wahlheimat Minchen arbeitete: Konturen betonenDdiestellung der Frau und trennen
die tonigen Farbfelder voneinander ab. Das Gesshtirotz der simplen, linearen
Erfassung von Augen, Nase und Mund deutlich alsi'€rAntlitz erkennbar, was
wiederum zeigt, wie exakt Ferenz mit einfacher cBftihrung charakteristische
Gesichtsziige erfasst. Farblich steht der Kiins8é0lam Beginn einer dunklen Periode.
Die Bilder Karfreitagstimmungvon 1962 (Abb. 34), das Portrat vaoethar Dietzaus
dem Jahr 1963 (Abb. 18), und das Acrylgem@&@gegelungron 1967 (Abb. 35) sind nur
einige Beispiele flr den Einsatz von gedeckten @émrider bis 1970 in vielen Arbeiten
vorherrschend ist.

Durch die vermehrten Auslandsaufenthalte von 196%twa 1975 wurde die (stdliche)
Landschaft zu einem dominierenden Thema seiner tkung dem sich Ferenz in
Gemalden, Aquarellen und Farblithographien intermigeinandersetzté’ Die Palette
wurde durch den Einfluss der mediterranen Umgelalmgien siebziger Jahren wieder
heller und leuchtender, die Formen wandelten sictilachigen Strukturen, mit denen

Ferenz den Bildaufbau gliederte. Mal3geblich fir dEntwicklung dieser

127ygl. PreiRll 1981, S. 30.
128y/gl. ebenda, S. 34.
129ygl. PreiRl, S. 34.
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Kompositionsform, die ohne Tiefenzug auskommt umch saus schablonenartigen
Formen zusammensetzt, war moéglicherweise der Aypffim ein Wandmosaik in der
Miinchner Grundschule Werdenfels, das Ferenz 19&fifate (Abb. 36}*° Dieses
unruhige Schema schlagt sich auch in Graphikennugken nieder, wie zum Beispiel
im FarbholzschnitAm Meer llvon 1965 (Abb. 37). In der Malerei erscheinenkbemen
regelmafiger und der sichtbare Pinselstrich wedadtmals gleichmalig ausgefillten
Farbflachen, was im BiltHauser am Meewron 1978 (Abb. 38) besonders deutlich zur
Geltung kommt.

Ab Mitte der siebziger Jahre wird im Werk von AlbEerenz noch eine weitere Tendenz
spurbar. Besonders in der Aquarellmalerei experiregner in dieser Zeit mit dem
Thema Abstraktion. Meist von Landschaftseindriickespiriert, bringt Ferenz einige
flichtig hingeworfenen Farbstrukturen zu Papieg Baum mehr an Gegenstandliches
erinnern, wie zum Beispiel dienpression in Rovon 1977 (Abb. 39). Hinweise auf das
Motiv oder die inhaltliche Intention geben manchmBdttitel wie etwaBerg auf Ischia
(Abb. 40). Zwischen 1965 und 1975 wird die Aquangllerei zu einem wesentlichen
Bestandteil im Werk des Kiinstlers und es schelatwérde sich der meist schwungvoll
gesetzte Farbauftrag der Aquarelle auch auf diehsidcder Ol- und Acrylgemalde
auswirken. Dieser erneute Umschwung in der Kunst &tbert Ferenz zeigt sich in

seinem Spatwerk.

Die letzte Schaffensperiode erstreckt sich zeitlion 1980 bis etwa 1989, da Ferenz in
seinen letzten Lebensjahren (bis 1994) aufgrundesddemenzerkrankung nicht mehr
kinstlerisch tatig war. Zwar ist diese Zeitspanne Yergleich zur Eingrenzung der

beiden anderen Werksphasen relativ kurz gewahérdahgs besitzen die Arbeiten der

letzten Jahre ein derart charakteristisches Emsuhgsbild, dass es sich anbietet, sie
unter der gemeinsamen Bezeichn@mgtwerkzusammenzufassen.

Zwei Merkmale zeichnen die Bilder der achtzigerrdadwus und unterscheiden sie von
friheren Werken: Einerseits wird die Farbe bzw. tBait zu einem elementaren

Bestandteil in Ferenz’ Kunst. Wahrend in den frénedahren meist ein oder zwei Tone

den chromatischen Gesamteindruck eines Werkegrimagtn, kommen in den Gemalden

130v/gl. ebenda, S. 34. Das Mosaiind und Leute in Werdenfelsirde aus Marmor und Glas gefertigt.
Mattes Rot und Grau bestimmen das ErscheinunggbigdFlache wird von zwei Figuren — einem
Schitzen und einer Frau in Werdenfelser Trachtsgefiillt. Durch den Oberflachen- und Farbwechsel
bekommt das Werk eine Struktur, die durch ihre gah@aRigkeit einen lebendigen Kontrast zu den harte
Formen darstellt. Vgl. Schaffer, Xaver: Ein Wandaiksles Malers Albert Ferenz, in: Sudetendeutsche
Zeitung vom 27. 2. 1960, Nr. 9, S. 6, aus dem ftibhien Nachlass von Albert Ferenz.
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der spaten Jahre verschiedene intensive Farbelinruendung. So enthalt beispielsweise
das Bild Spatsommervon 1985 (Abb. 41) eine wahre Regenbogenpalette an
unterschiedlichen Tonen. Mit dieser bunten Gastglt verlagert Ferenz die
Aufmerksamkeit des Betrachters von der Form auf-dide.

Das zweite Charakteristikum der achtziger Jahredistenergische, impulsiv gesetzte
Pinselschrift. Ferenz hat sich von den kontrokierElachenmustern der siebziger Jahre
geldst und schwenkt nun ins Gegenteil um. Nachdemiteden sporadischen Abstechern
ins Feld der Abstraktion offenbar schon auf der Heucnach anderen
Ausdrucksmoglichkeiten war, entwickelt er in deitagyer Jahren eine Formensprache,
in der die Gegenstandlichkeit weiterhin erhaltezildi| die Darstellung jedoch gepragt ist
von expressiver Gestaltung. Dass sich diese Enluvigkauf alle Bildgattungen erstreckt,
zeigt sich, wenn man das Stilleb&onnenblumeron 1987 (Abb. 42), das erwahnte
Landschaftsgemélde mit dem Tit8patsommeron 1985 (Abb. 41) und das letzte
Selbstportratdes Kinstlers aus dem Jahr 1989 (Abb. 43) nebamaéén betrachtet. Auch
wenn dem Spatwerk die Formeleganz der friherereJehit, runden die letzten Bilder
das Oeuvre des Kinstlers doch auf eine gelungenabAmDie Unabhéngigkeit von den
Darstellungsformen vergangener Jahre und der Hoss;hsich im Alter noch einmal in

eine neue Richtung zu orientieren, zeugen von 8elticauen in das eigene Talent.

Wie pragend ein Motiv fir das Gesamtwerk eines Kérs sein kann, zeigt sich im
Oeuvre von Albert Ferenz besonders gut. Portrat-Liamdschaftsmalerei stehen bei ihm,
wie schon erwéhnt, klar an erster Stelle. Zwarnst voranschreitendem Alter eine
leichte Verlagerung zu Landschaft und Stilllebekeanbar, wahrend das Frihwerk
starker von der Portratkunst gepragt ist, in jedéai dominieren aber diese beiden
Werkgruppen Ferenz’ kunstlerisches Schaffen. Ag#iaabeiten fiihrte er hauptsachlich
in den Bildgattungen Portréat oder Stillleben aushet entspringen die meisten Inhalte
einer eigenen Motivpraferert?: Die Darstellung des Menschen faszinierte Fereharsc

in jungen Jahren und beschatftigte ihn ein Lebeg.&n selbst tatigte den Ausspruble

131|1n Gesprachen mit Privatsammlern stellte sichinerdass Portrats und Blumenstillleben am haufigste
in Auftrag gegeben wurden.
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menschliche Natur zu malen ist das GroRte und Kenmsthste'*? Ebenso zieht sich die
Liebe zur Landschaft durch seine gesamte SchaténsPa er selbst in einem
weitlaufigen Umfeld aufwuchs, war die Natur immen @nziehendes Motiv fur den
Kuinstler™*® Figurale Darstellungen, Stillleben und Arbeitert wfiristologischem Inhalt
sind weitere Konstanten im Werk von Albert Ferevwwohl auch bedingt durch Studien
fur die Fresken in den Wiener Kirchen, schuf er rmshMadonnenbilder, Szenen aus der
Passion Christi und Darstellungen des Gekreuzigielbst. Eine ganze Reihe von
selbstandigen Ecce Homo-Bildern zeugt jedoch vorereeigenstandigen intensiven

Beschéftigung mit der christologischen Thematik.

Der folgende Abschnitt befasst sich nun im Einzelndt den grol3en Themengruppen.
Da auch stilistische Wandlungen, wie sie im voupemi Kapitel Gber die Werkstruktur
schon kurz beschrieben wurden, an gleichbleibendealten besonders gut aufgezeigt
werden kénnen, dienen die kommenden Kapitel alte érsrtiefung in die Arbeit des
Kinstlers. Dabei sollen Entwicklungen herausgdstnc und ebenso die permanenten
Elemente in seiner Arbeit aufgezeigt werden. &ekss, nachvollziehbar darzulegen, wie
sich Ferenz’ Sichtweise auf Natur, Bauwerke, Gegenke, Menschen und auch auf sich
selbst Uber die Jahre hindurch veréndert hat undheestilistischen Wandlungen daraus
folgen. Die zeitliche Eingrenzung einer bestimm&itphase ist in diesem Fall ebenfalls
sehr wesentlich, da Ferenz bei der Mehrzahl sdilder auf eine Datierung verzichtet
hat und eine chronologische Einordnung somit nuchlwdie kunsthistorische Analyse
erfolgen kann. Besonders die Bildgattung der Lahafsdarstellung bedarf einer
genauen stilistischen Definition, da in diesem @eatie meisten — im wahrsten Sinne des
Wortes - ,zeitlosen® Arbeiten zu finden sindDie Angst vor kunstlerischer
Selbstwiederholung (und wohl auch ein gewisses Mal¥Eitelkeit) veranlassten den
Kinstler dazu, das Entstehungsjahr seiner Bilder den meisten Fallen zu
verschweiger® Dr. Helmuth Hack, ein Freund und Kollege des Kianmst erzahlt zu
diesem Thema Ahnliches. Ferenz wollte den Vorwuef, wirde sich nicht

weiterentwickeln und stattdessen immer wieder akahnte Stilmuster zurtickgreifen,

132y/gl. PreiRl 1981, S. 20.

133vgl. ebenda, S. 24.

134 Ein Grund fiir diese vertiefende Auseinandersetauitgeligiosen Sujets zwischen 1955 und 1962
kénnte die beginnende Verarbeitung der Kriegseitsignsein, wie aus einem schon erwéhnten Interview
von 1986 hervorgeht. Vgl. Kohler, Eva Maria: Linides Leidens, in: Monika - Zeitschrift fir die Frau
Marz 1986, S. 12, aus dem schriftlichen NachlassAlbert Ferenz.

135vgl. PreiRl 1981, S. 27.
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vermeiden. Um solchen Urteilen zu entgehen, veteieher auf genaue Datierungen und
konnte so in jeder Phase seines Schaffens unelmgesgct arbeiteri>®

Wie auf stilistischer Ebene lasst sich Ferenz atedhnisch nicht auf ein oder zwei
Vorgehensweisen reduzieren. Wahrend er beispiedswBiortrats mehrheitlich in Ol
ausfuihrte, kamen bei den religibsen Sujets ganzrsctiiedliche Techniken zur
Anwendung. Besonders Holz- und Linolschnitte vermeta er oft fir Ecce Homo-
Darstellungen. Von Zeichnungen iber Ol-, Acryl- uAduarellmalerei, bis hin zu
Kaltnadelradierungen,  Kupferstichen, Fresken und gaso Mosaiken und
Hinterglasmalereien findet man alles in seinem umfeichen Werk, das nun in

einzelnen Themenbldcken analysiert werden soll.

Wenn man einen Menschen mag, kann man ihn auchlnsak Albert Ferenz einmal
gesagt habén. Portratmalerei ohne persénlichen Bezug zum Model fir ihn
undenkbar. Auch fremde Menschen, die ihm durch &w8ere Erscheinung einen
plétzlichen Impuls vermittelten, bat er manchmabrsian zu sich ins Atelief® Auf
diesem Weg entstand 1954 beispielsweise das P@#ditara, das im vorliegenden

Kapitel der Arbeit noch genauer analysiert wird.

Um den Verlauf von Ferenz’ kiinstlerischer Entwiclduaufzuzeigen, werden in diesem
Teil der Arbeit Frauenportrats aus verschiedenerbehsperioden des Kuinstlers
gegenubergestellt und auf ihre stilistischen Défegen hin untersucht. Einen Eindruck
der Spannweite seines Wandlungsprozesses von dderakschen Malweise hin zum
gereiften Individualstil, geben die beiden Gemé&ldage Frauaus dem Jahr 1935 (Abb.
25), das nur als schwarz-weil3e Abbildung Uberliegtr undFrau A. von Hofacke(Abb.

44), eine Arbeit aus dem Jahr 1978. Der Weg zuensghen Eigenstandigkeit verlauft
bei Albert Ferenz jedoch keineswegs linear. Zwareexmentiert er mit unterschiedlichen
Darstellungsformen und andert oft seine Arbeitsejees greift aber auch immer wieder

136 Nach miindlicher Mitteilung von Helmuth R. HackeBbrunn am Chiemsee.
137 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miert.
138 yvgl. PreiRl 1981, S. 21.

35



auf gewohnte Stilmittel zuriick, die er je nach Hoklungsphase variieft®
Feststellungen, die die folgenden Portratbeispielieeffen, sollen deswegen auch nicht
als dauerhaft gultige Aussagen fir das gesamteeGemstanden werden, denn man muss
sich immer vor Augen halten, dass Albert Ferenzveahres ,Stil-Chamaleon” ist. Zu
keiner Phase seines Lebens beschéftigt er sicleldiggdich miteiner Malweise und es
kommt vor, dass er in einem Jahr hdchst untersktied Werke hervorbringt, fir die
man einen Entwicklungszeitraum von mehreren JaAneehmen konnte. Dennoch wird
in diesem Kapitel der Versuch unternommen, sein@mstterischen Wandlungsprozess
anhand aussagekraftiger Beispiele nachzuvollzieWererst soll nun das Portratunge
Frau aus dem Jahr 1935 naher analysiert werden, ueméwsgangspunkt flr weitere

Betrachtungen im Schaffen des Kinstlers zu mankiere

Ferenz portrétiert die Frau sitzend und in fromtafnsicht. Sie wird von einer
monochromen Farbflache eingefasst, ein Raum istt ria sehen. Allenfalls lasst sich
eine kaum definierte Sitzflache ausmachen, aufsaeiPlatz genommen hat. Durch die
fehlende Gliederung des Hintergrundes ist man Vasat) sich sofort mit der
Dargestellten selbst zu beschéatftigen. Mit ernstéick Begegnet sie dem des Betrachters,
die Arme hélt sie gekreuzt auf dem Schol3. Ein géentes Tuch bedeckt ihre Schultern
und die Armel der weiRen Bluse darunter scheinandemn Dunkel des Hintergrundes
beinahe zu leuchten. Ferenz vernachlassigt dieté&larsg von Kleidung und Umgebung
im Gegensatz zur Gesichtspartie. Durch das unruBigeheinungsbild des Gewandes
wird die zarte Stofflichkeit ihrer Haut noch starkervorgehoben und weil die Frau vom
Licht fast mittig angestrahlt wird, kommt die natahe Perfektion ihres Gesichts vollends
zur Geltung. Uber die Farbgebung, die im Werk vdbe#t Ferenz immer eine wichtige
Rolle spielt, kann hier nur spekuliert werden, vggheinlich ist aber, dass der junge
Kinstler sich in dieser Phase seines Schaffensfadolich an den akademischen Idealen
orientiert hat und die Palette daher erdige, gel@elearben enthalt.

Das Bildnis der jungen Frau nimmt durch seine foafigch-genaue Machart eine
Sonderstellung in dem unvollstandig erhaltenen waik des Kinstlers ein. In keinem
anderen uberlieferten Portrat orientiert sich Feram exakt am Naturvorbild und es lasst

sich nicht leugnen, dass die Gestaltung der Figudakage an ein nationalsozialistisches

139 Ein Beispiel dafiir ist der Einsatz von dunklen Koen, die zwar in den Werken der friihen sechziger
Jahre am haufigsten vorkommen, aber auch flinfzahie Spater zum Beispiel im Gemaldie blauen
Strimpfen abgewandelter Form vorhanden sind.
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Frauenbild aufweist, wie es oftmals zu Propagandaken eingesetzt wurde. Zwar
fehlen jegliche inhaltliche Anspielungen auf diédliche Ideologie der NS-Zeit, in der
Frauen fast ausschlie3lich in der Mutterrolle, ungtivon Kindern, oder als gefallige
Gespielin des Mannes dargestellt wurd®nOptisch jedoch entspricht die Darstellung
des Modells dem Prototyp einer Frau von ,arischéerkunft’** Blonde Haare, helle

Augen und in folkloristisch anmutender Tracht gelée Hier zeigt sich aller

Wabhrscheinlichkeit nach der Einfluss des damaligeanstdogmas, gepaart mit
modischem Zeitgeschmack, dem sich auch Albert Eengzht entziehen konnte. Unter
den etwa 300 im Krieg verlorenen Gemalden gab berdaermutlich mehrere Portrats in
diesem nahezu altmeisterlichen Stil. Da jedochdag Bild der jungen Frau uberliefert
ist, ist seine Einordnung in das Gesamtwerk umshitiger, um diesen speziellen Aspekt

von Ferenz' Kunst nicht auszublenden.

Vollig gegensatzlich stellt sich nach dieser Bettang das Portrdrau. A. von Hofacker
aus dem Jahr 1978 dar:

Wieder ist die Dame frontal dargestellt, was netienProfilansicht Ferenz’ bevorzugte
Position fiir seine Modelle waf? Und wie im frilhen Werk ist auch in diesem Fallrkei
Raum im Bild erkennbar, dennoch ist der Hintergrietheswegs unstrukturiert. Die
Frau ist hier von einer Art Farbsphare umgebenydiedem chromatischen Aufbau der
Personendarstellung harmoniert. Mit mehreren Sédiclund flichtig hingeworfenen
Pinselstrichen konstruiert der Kinstler ein vikeimtes Umfeld, in das die Portrétierte
eingebettet ist. Ihr klarer Blick wirkt in der Vialt von Farbe und Form wie ein Ruhepol.

Auch bei diesem spaten Werk kann man — wie im Bovon 1935 — feststellen, dass der

140 Oft wurde das Bild der Mutter auch in Anlehnungdem Bildtypus Madonna mit Kind gestaltet. Vgl.
Czech 2007, S. 320. Die nationalsozialistische ¥titmg eines schdonen Frauenkdrpers zeigt sich
besonders deutlich in dem groRformatigen Riitkil des Parisvon Ivo Saliger, entstanden 1939 (Abb.

32). Vgl. Clark 1995, S. 67.

141 Teil der NS-Propaganda waren u.a. auch physiogsumaiStudien, wie zum BeispRhs deutsche
Volksgesichtvon Erna Lendvai-Dircksen, die sich mit der Bestinmg eines fiir die Rasse reprasentativen
Urtypsbeschaftigten, der die wesentlichen optischen Meatk eines herausragenden Vertreters der
arischenRasse in seinem AuReren vereint. Die Verfassanibdsagten Studie konzentrierte sich dabei fast
ausschlieBlich auf den landlichen Raum um damitdigvaphisch an Menschenbilder der altdeutschen
Malerei des 19. Jahrhunderts anzuknupfen. Daséingy Jung-Bauerin aus dem Hitler-Koog (einer
Neusiedlungm Sinne rassische Auswalakigt das Portrat einer jungen Frau mit blondeardn, hellen
Augen und ebenméaRiger Haut vor einem dunklen Hinbexd. Die bauerliche Herkunft stand fir Tradition
und Reinheit, ihre Aufgabe bestand in der Vermepmer deutschen Rasse. Die Stud#s deutsche
Volksgesichfand zwischen 1939 und 1944 starke Verbreitund. @gech 2007, S. 322. All diese

optischen Aspekte sind auch bei Ferenz' Darsteltlergungen Frau gegeben. Ein Zusammenhang mit der
Kunst des Nationalsozialismus ist daher nicht venidand zu weisen.

142 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miert.
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Fokus auf dem Gesicht liegt, Schulter- und Brustpawirken in ihrer Fluchtigkeit
nahezu skizzenhaft. Ferenz modelliert das Antiéines Modells mit unterschiedlichen
Farben und groben Strichen. Vom naturalistischealldeiner Jugendzeit ist hier nichts
mehr zu spuren. Vielmehr ist der Kinstler in diesstiadium seines Schaffens bei einem
expressiven Realismus angelangt, mit dem er zveawdhren Gesichtsziige des Modells
nicht verfalscht, aber zugunsten des chromatisclesmpyessiven Eindrucks auf die
detailgenaue Modellierung verzichtet. Ferenz vede¢nlas Kolorit oft als ein Mittel, um
sich der Personlichkeit eines Menschen anzunédherd wvermittelt damit dem
aulRenstehenden Betrachter ein Stlick seiner eig&inbtweise. Er selbst hat den starken
Einfluss der subjektiven Sichtweise niemals negiertGegenteil. Mit der Aussage ,Man
malt durch das eigene Ich* anerkennt Ferenz die persénliche Farbung sogagirads

bestimmenden Faktor der kiinstlerischen Arbeit.

Trotz der massiven stilistischen Unterschiede zZwascden beiden Werken enthalten sie
auch einen Aspekt, der so charakteristisch istdférKunst von Albert Ferenz, dass er
Jahrzehnte der kunstlerischen Aktivitat Uberdabett Es handelt sich dabei um den
skizzenhaft gesetzten Pinselstrich. Auch im Pori€it jungen Frau von 1935 gibt es
Stellen, die weniger prazise ausformuliert sind ule offenen, breiten Farbstreifen
aufweisen. Bildnisse aus den frihen vierziger Jahrevie zum Beispiel das Portrat von
Josepha Ferenz von 1940 (Abb. 23) — weisen ebsraallmanchen Stellen eine unruhige
Strichfihrung auf, und im Gemalde daten Bauerinaus dem Jahr 1946 (Abb. 26)
Uberwiegt diese malerische Freiheit die Orientigram Naturvorbild schon deutlich. Im
Lauf der Zeit nimmt Ferenz’ kunstlerische Handdthawar wesentlich starker
ausgepragte Formen an, aber dennoch ist sie tddabre hindurch ein erkennbarer Teil
seines personlichen Stils. Der Kinstler tragt daebE dabei meist in relativ kurzen
Strichen auf, eine Tendenz, die in den funfzigemrgda einer ruhigeren, reduzierten
Linienfuhrung weicht, aber ab 1960 wieder durché&ghund schliel3lich im Spatwerk —
also in Arbeiten ab 1980 — ihren H6hepunkt errei@notz ihrer groben Form erfassen
aber auch solche lockeren Akzente deutlich die @digBen Charakteristika einer Person
oder eines Gegenstandes, wodurch das Motiv selblstsnan Ausdruckskraft einbif3t.

Man konnte diesen Umstand insofern als Orientierangimpressionistischer Kunst

143vgl. PreiRl 1981, S. 20.
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bezeichnen, als dabei die malerische Erfassung deubjektiven
Wirklichkeitswahrnehmung im Mittelpunkt steht.

Die Tatsache, dass Ferenz relativ bald von derfétgen Wiedergabe der Natur hin zu
einer gelockerten Malweise findet, zeigt, dasso#ios in jungen Jahren malerisch nach
anderen Idealen als der fotografisch genauen Albgdstrebt. Ab 1950 I6st er sich
letztendlich von akademisch-konservativen Bestrgbanund schafft Raum fur eigene
Ausdrucksformen. Zu dieser Zeit beginnt er, dentétgrund als Figur-ergdnzendes
Element wahrzunehmen und das Modell in einen d&fem Raum einzubetten. Oft nutzt
er ihn als Farb- und Lichtflache, die entweder aeit Personendarstellung korrespondiert,
oder als autonome Rahmung der Figur dient. In jeBalhbegreift Ferenz die Bildebene
aber als unterstiitzendes Element bei der kiunsttens Ausformung eines menschlichen
Charakters.

Die formale Herangehensweise an ein Portrat arglent trotz dieses Wandels in der
raumlichen Auffassung tber die Jahre nur geringfif§i anders verhalt es sich jedoch
mit der Interpretation solcher Bilder: Mit der Emtklung seines eigenen Stils kommt es
bei Ferenz auch zu einer veranderten SichtweiseBaeleutung eines Portrats. Im
Gegensatz zu der frihen Schaffensperiode, in deoer Ideal der Naturnachahmung
gepragt war, geht es ihm spater nicht mehr in etstée um Ahnlichkeit. Fur ihn besteht
seine Aufgabe als Portratist darin, eine Personrhegisgemal wiederzugeben, also in
einer Weise darzustellen, die dem Wesen seines IMagspricht, denn erst den wahren
Ausdruck eines Menschen zu erfassen heil3t fur Eerem schones Abbild zu
schaffent** Dieser Aspekt charakterisiert auch die folgendeisfiele, mit denen nun die

stilistische Entwicklung aufgezeigt wird:

Das Portrat deFrau mit Hut aus dem Jahr 1946 (Abb. 45) reprasentiert eingelan

andauernde Phase in Albert Ferenz’ Werk.

Der Kunstler stellt sie im Halbprofil dar, wahresg auf einem Sessel sitzt und eine
Zigarette raucht. Ein Teil der Riuckenlehne ist nsathtbar, ansonsten verweist nichts
auf einen Raum oder greifbare Elemente. Die Are wWas Modell dem Maler mit

angewinkeltem Arm und nach vorne gezogenen Schufjegeniber sitzt, wirkt weder

wie eine reprasentative, noch eine zum Portratieregenommene Pose. Vielmehr macht

144 Ferenz entwirft niemals — wenn man von den Kirétesken absieht — ganzfigurige Kompositionen,
seine Modelle sind meist nur bis zur Brust abgebjldiobei der Fokus auf dem Gesicht liegt. Vgl.l&Zyl
Waldemar: Leben und Werk von Albert Ferenz, iniZ@005, S. 14.

15vgl. ebenda, S. 14.
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das Gemalde den Eindruck einer Momentaufnahme. |l#gere Haltung zeugt von den
inhaltlichen Ansprichen, die Ferenz an ein Postéitte, denn er war stets bemiiht, seine
Modelle in Positionen darzustellen, die ihre jewgeilPersonlichkeit in seinen Augen am
besten zur Geltung brachten.

Der Vergleich mit den beiden ersten Frauenbildeach die Entwicklungen deutlich:
Dreizehn Jahre nach der Entstehung des naturalistisFrauenportrats ist in diesem Bild
der freie Umgang mit Strichfihrung und Farbgebung egrkennbar. Malerische
Schattierungen, wie sie hier zu sehen sind, hatteden drei3iger Jahren noch keinen
Platz in den Werken von Albert Ferenz gehabt. Dudah weichen Ubergange, die
atmospharische Gestaltung des Hintergrundes unchdias Spiel mit Licht und Farbe
fuhlt man sich zum Teil an den Impressionismusrenin

Im Gegensatz zum spaten Portrat von 1978 weisBddsder Frau mit Hut allerdings
noch mehr Klarheit und Struktur auf: Konturen siwdesentlich ausgepragter,
Farbflecken, die Ferenz zur Modellierung des Gésgleinsetzt, figen sich in das
Gesamtbild ein. Sie sind nicht pastos und absathtibergangslos nebeneinander gesetzt,
wie es beim Portrat dérau A. von Hofackedreil3ig Jahre spéater der Fall ist.

1953 malt Ferenz ein Portrat, das den Titahge Frautragt (Abb. 46) und mit dem er
einen Schritt weiter geht. Das dargestellte Maddiiéhdie Leinwand komplett aus, sie
ist so préasent ins Bild gesetzt, dass die Schualtégpan den Seiten jeweils ein wenig
abgeschnitten wird. lhr Gesicht wirkt sehr schmeds von einem Rahmen aus glatten
schwarzen Haaren noch verstarkt wird. Einen direkéaigenkontakt, wie bei den
anderen Frauen gibt es hier nicht, der auffalligdteéerschied zum vorigen Portrat ist
jedoch der bewusste und verstarkte Einsatz von résten. Einen dominierenden
Farbakzent als Gegenstick zum sandfarbenen Hiotetgisetzt Ferenz mit dem
leuchtenden Gelb der Kleidung. Auch bei der Dastel des Gesichts spart er nicht mit
bunten Tonen: glanzende Lichtreflexe in den Haamed Schattierungen der Haut
strukturiert der Kiunstler mit kraftigen Farben. Dlirdas tGbergangslose Nebeneinander
des Kolorits entsteht mitunter ein eindrucksvohliell-Dunkel-Effekt, der Tiefenwirkung
in das Portrat bringt.

Mit dem Bildbeispiel von 1935 hat dieses Portrdtera nichts mehr zu tun. Das Gesicht
ist hier zwar weniger fein definiert, doch trotz deduzierten Mittel steht das vorliegende

Bild dem frihen Gemalde im Ausdruck um nichts na€Ebrenz setzt mit wenigen,
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kraftigen Pinselstrichen wirkungsvolle Akzente, mdignen die optischen Eigenheiten
sogar besser erfasst werden, als durch eine stf@nemetierung am Naturvorbild.

Im Gegensatz zum spaten PortRiu A. von Hofackerwirkt die Darstellung hier
wesentlich kompakter, was zum Teil auch an densiten Kontrastierung liegt. Von den
nervdsen Linien und Flecken, die sein Spatwerk alttarisieren, ist Albert Ferenz in
dieser Phase noch weit entfernt. Die Entwicklung diese kompakt-grofl3flachige
Richtung wurde unter anderem durch die Fresko-Ag#r begunstigt, durch die der
Kiinstler zu einer reduzierteren Linienfihrung faffdDass Ferenz in den fiinfziger
Jahren vermehrt zu massiv wirkender, kontrastreichd linearer Malerei tendierte, zeigt
sich ein weiteres Mal im PortrBarbaraaus dem Jahr 1954 (Abb. 47):

Das dargestellte Madchen lehnt mit dem Ricken aerdlVand, den Kopf halt sie ein
wenig schief, ihr Blick ist in die Ferne gerichtBurch den Lichteinfall von rechts wird
eine Gesichtshélfte der jungen Frau stark verdanKahter ihr ist ein deutlicher Schatten
erkennbar, was erstmals in der Reihe der bishezigten Beispiele fir einen definierten
Hintergrund spricht. Auch die Farbigkeit setzt siclon allen zuvor gezeigten
Frauenbildern ab. Ferenz setzt hier weniger auédies Kolorit, sondern auf einen
massiven Hell-Dunkel-Kontrast, der in seiner Intéisnoch ausgepragter erscheint, als
beim letzten Bild. Zugunsten dieser Gegensatzlithiexuziert er beiBarbara das
Gesicht auf die markantesten Zige, was im Verglaam Gemaéalde von 1953 den
Eindruck von Kompaktheit begunstigt. Die Darstefjuwirkt durch den Einsatz von
Flachen und Konturen klar und linear.

Mit dem PortraBarbaraist ein vorlaufiger Hohepunkt in Ferenz’ Schaftereicht, denn
in den folgenden Jahren beginnt er, von der dichieuzierten Darstellung abzuweichen
und mit kubistischen Elementen zu experimentieBmentsteht drei Jahre spater, 1956,
das PortraChristiane(Abb. 48):

Das farblich dunkel gehaltene Bild zeigt die Fr#mend. Sie halt die Hande im Schol3
gefaltet und blickt lachelnd zur linken Seite dekl®&s. Die Anlehnung an kubistisches
Formengut ist in dieser Arbeit deutlich erkennlzarch wenn Ferenz die Zerlegung und
Verzerrung nicht bis zur letzten Konsequenz beilkeh&tarke Konturen und

Zweidimensionalitat, sowie die Unterteilung der BEénteile in kantige Felder sprechen

zwar fur eine Orientierung am Kubismus, allerdiggst es keine Neuordnung einzelner

10 vgl. PreiRl 1981, S. 31.
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Elemente oder eine starke Deformierung des Koérgeesenz ist auf Lesbarkeit und
Erkennbarkeit der Portréatierten mehr bedacht, @#isli@ Autonomie der Bildschopfung.
Im PortratChristianedient der Hintergrund nicht mehr nur als unbestimfarbkulisse
fur die Personendarstellung, sondern er korrespondiit ihr. Die Linien und Flachen
setzen sich in der Frauenfigur fort, sie erganzas Rortrat und bestimmen malgeblich
die Komposition. So werden beispielsweise die \fFigr angeordneten Achsen der
Oberarme durch eine schrage Linie im Hintergrundtesgefihrt. Fur die optische
Unterbrechung des vertikalen Elements sorgt einr§pueh, der ein wenig schief hinter
dem Kopf des Madchens verlauft und durch die Stglilnres Mundes aufgegriffen wird.
Eine weitere Achse durchquert das Bild im unteraitt€ und in Hohe des Torsos
dominiert die flachige Aufsplitterung die gesamtenkposition. Bei der Gestaltung des
Kopfes setzt Ferenz allerdings weniger ablenkenkieeAte. Die einheitliche Flache im
Hintergrund lenkt den Blick des Betrachters auf &arepol im Bild, das Gesicht des
Méadchens.

In seiner Portratmalerei kommt Ferenz dem Kubiskawsm ein weiteres Mal so nahe
wie im Gemalde vorChristiane Bis etwa 1960 greift er immer wieder auf geonsetie
Bildelemente zurtick und besonders bei der Struluinig des Hintergrundes verféllt der
Kinstler oft auf kleine, kantige Flachen. Im Geder Landschaftsdarstellung oder bei
Figuralkompositionen steht Albert Ferenz Mitte di@nfziger Jahre erst am Beginn der
Entwicklung zur seiner geometrischen Malweise, dievor allem gegen Ende der
siebziger Jahre entfaltet. Bei den Portrats Ubgwetztendlich die offene Pinselschrift,

die in den Arbeiten der Spatphase verstarkt zunmdAuk kommt.

Als letzte lllustration fur Ferenz’ kunstlerischaticklung im Genre der Portratmalerei
ziehe ich das Gemalde dkfalerin aus dem Jahr 1970 zur naheren Betrachtung heran
(Abb. 49). Es reprasentiert in dieser Bildauswadn dbergang zwischen flachiger und
pastos-fleckiger Malweise und steht daher nochdemm anfangs beschriebenen Portrat
von Frau A. Hofackergdas acht Jahre spater entstanden ist.

Die Malerin ist als Halbfigur dargestellt und eiremig aus der Bildmitte abgertckt.
Anhand von Pinsel und Palette ist sie als Kinstlddutlich erkennbar. Durch Konturen
wird sie zum Hintergrund abgegrenzt, allerdingsdist Silhouette auf einfache Formen
reduziert, die keine genaue Bestimmung von Kleidadgr Korper ermdglichen. Auch
korrekte Proportionen spielen in diesem Bild einéetgeordnete Rolle, was man an der

Uberlangung des Halses erkennen kann. Sowohl daeiHials auch der Vordergrund
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werden nur durch unregelmallige Farbflachen strigktur wodurch ein
zweidimensionaler Eindruck entsteht. Die beidenriebesind zwar durch ihre dhnliche
Machart deutlich aufeinander bezogen, trotzdem wlied Figur durch warmes Kaolorit
und die kleinteilige Gliederung hervorgehoben. Dé&msicht kommt auch trotz dieser
Fulle von Flachen und undefinierten Formen eined8wstellung zu, der portrathafte
Charakter bleibt wie immer erhalten.

Im Gegensatz zum vorher beschriebenen Bild @bmistiane fallt hier eine deutliche
Lockerung der Flachengestaltung auf. Zwar ist drecldthrung auch schon im frihen
Portrat sichtbar, 1970 macht die Oberflache durehoffene malerische Struktur aber
einen geradezu flimmernden Eindruck. Ein weiteratwicklungsschritt, besonders im
Vergleich zu den Arbeiten der sechziger Jahredistleuchtende Farbpalette. Ab etwa
1975 zieht sich dieses Merkmal jedoch durch allgetSuund ist daher nicht als
Einzelphdanomen der Portratmalerei anzusehen.

Nach deMalerin kommen wir letztendlich beim anfanglich beschriedeBild derFrau

A. von Hofackeran. Es ist bei weitem nicht das letzte Frauengbritn Leben des
Klnstlers, aber es illustriert die Arbeitsweisee diharakteristisch ist flr seine spéate
Schaffensperiode, die ab dem Jahr 1980 zu voligeBdommit.

Trotz der erwahnten Heterogenitét seines Werkesdendsleichzeitigkeit verschiedener
stilistischer Einflisse, kann fur die Portratmalergsammenfassend folgendes festgestellt
werden: Albert Ferenz entwickelt sich von einerdaglich naturalistisch bzw. realistisch
gepragten Malweigd’, die etwa von 1930 bis 1950 andauert, bald zur dimekeren
Strichfihrung mit expressivem Einschlag. Unterstdivbe Einflisse moderner
Kunststromungen pragen die Arbeit des Kinstlers Uladare hindurch. Der konstante
Wandlungsprozess abseits von stilistischen Tendendie an moderne Bewegungen
angelehnt sind, kann jedoch reduziert werden aué eunehmende Aufsplitterung der
Bildelemente und eine gegen Ende fast schraffier&tdchfihrung. Farblich entwickelt
sich die Préaferenz des Kiinstlers von erdigen, dedecl 6nen, die ab Mitte der vierziger
Jahre bunter werden, tber eine dunkle Periode myinBeder Sechziger, bis hin zur
leuchtenden Palette seines Spatwerks. Wesentlidrefiénz’ Portratmalerei ist aul3erdem
der inhaltliche Faktor. Ob kompakte oder kristal@berflachengestaltung, ob Hell oder

Dunkel, die Lesbarkeit des Bildes und die autheh&sDarstellung des Modells haben

147Wahrend dem Realismus eine kreative Auseinandensgtmit der Wirklichkeit zugrunde liegt, wird
unter Naturalismus eher eine detailgetreue Wiedergies Vorbildes ohne seine Interpretation verstand
Vgl. Realismus, in: Buchheim, Lothar-Giinther (Hétaurs Lexikon moderner Kunst, S. 249.
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immer Prioritat. AbschlieRend soll eine AuRerung Héinstlers selbst zitiert werden, die
auch fur den interessierten Betrachter seiner Wéillégkeit haben kann: ,Jedes Bild ist

fiir mich eine eigene Welt mit neuen Erlebnissessdind.**®

Eine Landschaft zu malen bedeutet fur Albert Fereolat in erster Linie, sie abzubilden.
Mehr noch als im Portratgenre fuhlt er sich in dreBildgattung frei, das in seinen Augen
Wesentliche auf die Leinwand zu bringen. Durchkdieservativ gepragte Ausbildung an
der Akademie der Bildenden Kinste entwickelt sidrelRz aber auch hier von der
Naturwiedergabe zu seiner eigenen Definition eilremdschaftsimpression, die in den
meisten Fallen aus seiner Erinnerung entstéffeBenn obwohl die Familie auf ihren
zahlreichen Reisen niemals ohne die komplette msalex Ausristung des Kinstlers
Ausflige zum Strand oder in die Natur unternahmitener die Bilder fast immer im

Atelier.**® Umso freier war Ferenz in der Ausfilhrung. Ohne direktes Vorbild steht

seine subjektive malerische Auffassung der Landsdha Vordergrund, wie er selbst
bestatigtWenn ich aus dem Gedachtnis male, (...) male icldas, was mich beeindruck
hat*** Schon in der Friihzeit bestimmt vor allem komposiites Denken seine Arbeit.
Wenn es Ferenz bildmaRig notwendig erscheint, eoktei er zugunsten des
Gesamteindrucks auf Einzelheiten und rdumt der spimédrischen Bildgestaltung den

Vorrang ein->?

Seine Landschaftsbilder haben oft einen konkretdralt. So steht beispielsweise das
Jahreszeiten-Thema haufig im Mittelpunkt seineruNagtrachtungen. Architektur spielt
ebenfalls eine wichtige Rolle in dieser BildgattuMpanchmal geht es dabei nur um die
Darstellung eines Gebaudes oder einzelner Bauetemaber auch charakteristische
Stadtansichten wie im Linolschniorenz (Abb. 50) sind vorhandeni® Diese mitunter

auffallige Tendenz zur Baukunst zeigt sich vorwredjen Gemalden und Graphiken,

wahrend Aquarelle fast immer reine Naturdarsteliumgind.

148vgl. PreiRl 1981, S. 20.

149vgl. Zylla 2005, S. 27

150 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miett.

51yv/gl. PreiRl 1981, S. 25.

132y/gl. ebenda, S. 25.

153 Als erklarender Hinweis fur den folgenden Abschrséti gesagt, dass in dieser Arbeit auch die
vorwiegend stadtisch gepragten Geméalde der Kategler Landschaftshilder zugeordnet werden.
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In Uber vier Jahrzehnten der ununterbrochenen Bésgiing mit dem Landschaftsthema
experimentiert Ferenz mit einer ganzen Reihe voiststchen Ausdrucksformen, bis er
schlie8lich in seiner letzten Schaffensperiode, 1880, zu einer &hnlich vibrierend-

lockeren Malweise gelangt wie im Genre der PortNats einer stringenten Entwicklung

ist der Kinstler aber auch hier weit entfernt uraiht Nachvollzug der Stilwandlung

tauchen aus kunsthistorischer Sicht Schwierigkedtgfy die in der Portratmalerei nicht
gegeben waren. Ein Problem ergibt sich zum Beispislden grof3en Datierungslicken.
Stilistische  Wandlungen koénnen daher nicht einfamithand von chronologisch

aufeinanderfolgenden Beispielen dargelegt werdeie, @ zuvor der Fall war. Die

Beschéftigung mit dem Landschaftsthema erfordeme eiselbstdndige zeitliche

Einordnung von wichtigen undatierten Werken, um @gsamtbild dieser Entwicklung

zu erstellen. Des Weiteren muss beachtet werdes, stdistische Entwicklungen bei OI-

und Acrylgemalden anders verlaufen als zum Beispeli Aquarellen, die einen

wesentlichen Anteil an der Gesamtzahl der Werkalissem Genre ausmachen. An
spaterer Stelle wird daher gesondert auf Arbeitehquarelltechnik eingegangérf’

Bevor es nun an die Analyse einzelner Bildbeispigédt, soll zuerst der Versuch
unternommen werden, Uberblicksartig die stilistessdBntwicklung des Kunstlers im
Landschaftsgenre darzulegen. Entstehungszeitenbestimmten Werken kénnen erst
nach einer allgemeinen Orientierung im Themenkrée Landschaft und durch
unmittelbare Vergleiche mit datierten Arbeiten v@sghlagen werden.

Zwischen 1930 und 1950 entwickelte sich die Landfcim Albert Ferenz’ Gemalden
von realistisch gepragten Darstellungen einer léhdh Idylle, die zeitweise ein wenig
an Postkartenmotive erinnern, hin zu bewegten Bsdahnitten, die durch ihrer
willkirliche Auswahl und die lockere, zum Teil pas¢ Strichfuhrung Anklange an
impressionistische Malerei aufweisen.Auch im Umgang mit Farbe wird der Kiinstler
ab Mitte der vierziger Jahre mutiger. So verwegspielsweise das vom realen Vorbild
unabhangige Kolorit dieser Zeit, wie es im BEdmmer in der Heimaton 1945 zur

Anwendung kommt (Abb. 51), auf impressionistiscBestaltungsgrundlagen wie die

1% Sjehe dazu S. 56.

135 Es soll hier nicht der Fehler begangen werderreimregelmafigen, pastosen Farbauftrag mit
impressionistischem Stil zu verwechseln. TatsahHliezieht sich der Verweis auf diese Strémung auf
Ferenz’ Bestreben, einen Natureindruck in aufloseidialweise zu erfassen, um damit die atmosphaisch
Stimmung eines Landschaftsbildes zu erfassen
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Bedeutung von Licht und Farbe. Ab etwa 1955 wendeite landschaftliche Ausblicke
und Tiefenzige durch eine flachige, schematisi@estaltung ersetzt. Durch die dichte
Aneinanderreihung einzelner Bildelemente entstelbed ein oftmals kompliziertes
Formgeflge, wie im Bildn Italien aus dem Jahr 1965 (Abb. 52).

Motivisch tendiert Ferenz in dieser Zeit vermeha Abend- und Nachtansichten,
dementsprechend dominieren dunkle Tone die Palei#gen Ende der siebziger Jahre
andert sich durch den Einfluss der mediterranendseimaften seine Sichtweise von
Natur, was sich in der kunstlerischen Arbeit besosdn der Farbgebung niederschlagt.
Helles, leuchtendes Kaolorit bestimmt nun das Enschgsbild seiner Gemalde.
Unruhige Bildstrukturen weichen schablonenahnlichen Stadt- und
Landschaftsdarstellungen und um 1977/78 stehemiehung an den Kubismus Form
und Bildkomposition im Mittelpunkt.

In Ferenz’ letzter Schaffensperiode bekommt diedisahaftsmalerei noch einmal einen
anderen Einschlag. Die achtziger Jahre stehen ganzZZeichen von expressiver
Strichfuhrung und Farbigkeit, was sich auf alledBattungen auswirkt. Es gibt oftmals
keinen klar definierten Bildraum mehr, atmosphdmescFarbnebel verschleiern die
Grenzen zwischen Gegenstandlichem und MaleriscBamkleinteilige Gesamteindruck

ist — ahnlich wie in den Portrats der achtzigerdahvorherrschend.

Zu Beginn der Einzelbetrachtungen soll nun das GdsrBerglandschaftaus dem Jahr
1939 (Abb. 53) reprasentativ flur das landschaiigfrihwerk des Kinstlers stehen.
Auch dieses Werk ging, wie so viele andere Arbeitem Zuge der Nachkriegszeit
verloren®® Gliicklicherweise ist jedoch zumindest eine farbigbbildung davon
Uberliefert, daher ist das Werk ein gutes Beispiel Ferenz’ konservativ gepréagte
Malweise, die sich auch in einer gedeckten Pabaifgert und von der sich der Kinstler
drei Jahre nach seinem Studienabschluss in Wiem miobt losgeldst hatte.

Vor dem Betrachter erstreckt sich die griine Naglied soweit das Auge reicht. Ein
schrag abfallender Hang durchzieht das gesamte @il verleiht der Komposition
Dynamik. Im Hintergrund reiht sich eine bewaldeten&he an die nachste, was zu einer
Dominanz der horizontalen Gliederungselemente flkihterbrochen wird dieser

Breitenzug durch eine grofe Tanne im Vordergrunoin Wier aus schweift der Blick

156 | aut Edda PreiRl handelt es ich bei dem einziglezhen Gemélde aus der Zeit der dreiRiger und
beginnenden vierziger Jahre um ein Portrat vonpl@s€erenz. DiBerglandschaftilt, wie so viele
andere Bilder aus dem Frihwerk des Kunstlers,atschollen. Vgl. Prei3l 1981, S. 30.
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nach rechts auf ein Hausdach, von dem eine klelle® Avegfiihrt. Dieser Weg teilt das
Bild vertikal in zwei Halften und balanciert die Kgosition somit aus. An diesem
Beispiel wird klar, wie genau Ferenz schon in seiRelhphase den Bildaufbau

strukturiert, um Ausgewogenheit zu erzielen. Dafthallerdings nicht zwangslaufig,

dass er sich dabei an das tatsachliche Erscheibilchger Landschatft hielt. Ferenz kann
einzelne Bildelemente einfach hinzugefugt haben,dienKomposition zu beleben oder
auszugleichen.

Farblich gibt es in dieser Arbeit wie gesagt nodink grof3e Bandbreite. Lediglich

verschiedene Grin- und Brauntbne grenzen die Fowonerinander ab. Pinselansatze
und fleckige Schattierungen sind schon vorhandierdangs in zu geringem Ausmals,

um sie als impressionistisch zu bezeichnen. Kontiposiund traditionsgebundene

Ikonographie haben fur den jungen Albert Ferenzdieser Werkphase noch einen

hoheren Stellenwert als die malerische Umsetzumgy éiandschaftsidee.

Als Gegenstiick zuBerglandschaftzon 1939 soll mit dem Gemalde den Bergeraus
dem Jahr 1985 (Abb. 54) der Schlusspunkt in dewi€kiung des Landschaftsthemas
markiert werden. Kantig und steil ragen in dieseild Bie Gebirgskdmme vor den Augen
des Betrachters auf. Eine Formkomposition gibtiesmder oberen Halfte des Bildes, in
der mit flieBenden Pinselstrichen die Gipfel datgiéiswerden. Die restliche Struktur
entsteht allein durch Farben und leuchtende Sehattgen. In den achtziger Jahren
existiert das Naturvorbild in Ferenz’ Landschaftegé&den nur noch als vage Richtlinie,
der Kern seiner Darstellung ist die eigene Sichdeeind die kreative Idee hinter einem
Bild. Das Gebirgsmassiv erstrahlt in bunten Farlolemch den fehlenden Tiefenzug und
das undefinierte Umfeld empfindet man die Bergéztiorer gezackten K&mme und der
weit aufragenden Gipfel nicht als bedrohlich. S}eagen vielmehr vom Selbstbewusstsein
eines Kunstlers, der seine malerische Ausdruckisknéfimpulsiver Strichfihrung und
einer expressiven Landschaftsauffassung vollend&eliung bringt.

Bis Ferenz diese Art von malerischer Eigenstandigkereicht, ist sein Werk von
mehreren Wandlungen durchdrungen. Wie komplex dieBatwicklungsprozess
besonders in der Frihzeit verlauft, und wie voisichman deshalb bei zeitlichen
Einordnungen vorgehen muss, soll nun an mehrereibdspielen illustriert werden. Zu
diesem Zweck ist es noétig, die verschiedenen Aggmgen in Form einer langeren
Auflistung von Werken und ihren Beschreibungen diegen, was mdoglicherweise ein

wenig langatmig erscheinen mag. Diese Aufzahlungntdijedoch dem besseren

a7



Verstandnis, denn andernfalls wéare es an spatetelte Sschwer, vorgeschlagene

Datierungen fur stilistische relevante Werke nagio#miehen.

1945 malt Ferenz das zuvor erwahnte Olgem&dmmer in der Heimatas aufgrund
seiner chromatischen Gestaltung und dem punktfoakigpntuierten Farbauftrag an den
Impressionismus erinnert. Nur sechs Jahre nachEdestehung der bieder wirkenden
Berglandschafizeigt Ferenz mit dieser Arbeit, dass er eigenedvBilstellungen einen
hoheren Stellenwert einzuraumen beginnt, als meselichtlichen Traditionen.

Acht Jahre nach dem Gemal8emmer in der Heimantsteht 1953 das in Mischtechnik
ausgefuhrte Bild voistramberg(Abb. 55).Es zeigt eine kleine Dorfstral3e, die links von
den Dachern der tiefer liegenden Hauser und reabms Fassaden flankiert wird. An
einem hdlzernen Strommast, von dem eine StralRematagt, stehen zwei Frauen in
Ruckenansicht. Erdige Farbtone charakterisierenEtasheinungsbild, im Mittelpunkt
steht aber das graphische Element. Mit greifbarezali&nus schildert Ferenz in der
aquarellierten Zeichnung diese Dorfszene. Nichtgaetedaraufhin, dass er zuvor schon
mit anderen Darstellungsformen experimentiert Bais Werk lie3e sich bequem neben
eine Arbeit der dreiBiger Jahre stellen und in di@demisch gepragte Frihphase
einordnen. Allerdings belehrt uns die gut sichtliaatierung von 1953 eines Besseren.
Umso verbliffender scheint dieses Werk, wenn manGlamalde einer anderen Stralie
zum direkten Vergleich heranzieht. Nur vier Jareeh&trambergentstanden, folgt diese
Darstellung mit dem TitelStraRe (Abb. 56) vollig anderen Mal3stdben. Ein starker
Tiefenzug durchdringt die Komposition, der Weg meinch einen Ausblick auf ein
steiles Gebirge. Eine Ruckenfigur stellt in diesgnsamen Szene die Bricke zum
Betrachter her. Gebaudefassaden sind durch Kontumerschemenhaft ausformuliert,
Ferenz macht mit der bunten Farbgebung deutlicks éa ihm in diesem Bild nicht um
Form, sondern um Atmosphére geht, was abermalsiaefBeschaftigung mit der Kunst
des Impressionismus hindeutet. Spiegelungen aufdssen Stral’e segmentieren die
Darstellung in einzelne Farbflachen, die aber dukalze Pinselstriche aufgelockert
werden und so einen schimmernden, bewegten Eindeuz&ugen. Dieses Beispiel
illustriert in Kombination mit den bisher bespronba Gemalden die vielfaltigen
Ausdrucksmaoglichkeiten, mit denen Ferenz seine Ulnevkasst.

Eine weitere Facette zeigt das 1959 entstandeneil@eiorbisch (Abb. 57), bei dem
der Kunstler von der impressionistischen Naturwahmung abrickt. Die Gleichartigkeit

der inhaltlichen Umsetzung im Vergleich zu den baidvorigen Bildern ist jedoch
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offensichtlich. Das Kompositionsschema der sicinkstarjiingenden Dorfstral3e, die von
Bauten gesaumt wird, scheint Ferenz gereizt zumatbenn er gestaltet das Thema an
dieser Stelle schon zum dritten Mal. Wieder blidkt Betrachter auf eine Stral3e, die zu
beiden Seiten von Gebauden flankiert wird. Der dnefig ist ahnlich stark ausgepréagt
wie bei der regennassen Stral3e von 1953, die metheriumsetzung folgt jedoch anderen
Kriterien. Schwarze Konturen sind hier wesentliasgepragter und vielfaltiger und es ist
schwer zu sagen, ob Farbe oder Form den Gesamielndles Bildes bestimmen.
Architektonische Elemente werden hauptsachlich Kwusisen und geraden Linien
geformt und die Stadtansicht ist wesentlich klgiigier gestaltet als zuvor. Belebt wird
der Ausblick auf Kirchtirme, Schornsteine und Haebedr aber erst durch die
expressive, leuchtende Farbpalette, mit der FedemaMorbischer Stral3e in gleiRendes
Sonnenlicht taucht. Die bunten Flachen und Akzématgen wesentlich zur Komposition
bei und verstarken den perspektivischen TiefenRigselstriche sind zwar auch in
diesem Werk sichtbar, allerdings figen sie siclicgkam als farbige Schattierungen in
die Darstellung ein und werden nicht als autonofdestaltungsmittel eingesetzt wie im
Werk von 1953. Je nach Motiv und Bildidee variiéierenz die Intensitat seiner
malerischen Handschrift, erst im Spatwerk wird digene Pinselfihrung zu einem
konstanten Merkmal seiner Kunst.

In den kommenden Jahren wird die kleinteilige Kosipon, wie wir sie ansatzweise
schon im Gemald&oérbischvorfinden, zu einem wichtigen Bestandteil im Sédafdes
Kinstlers. Auch das nachste Bild mit dem T@alpri bei Nachtaus dem Jahr 1961 (Abb.
58) weist dieses Muster auf. Kontrastierende, kentiarbflachen reihen sich eng
aneinander und fillen beinahe die gesamte Leinwand. Dazwischen ragen
schematisierte Baumformen auf, mit denen FerenzAdehitektur- von Naturelementen
trennt. Im Vergleich zu Mérbisch das trotz der reduzierten Formen keine
Leseschwierigkeiten bereitet, sorgt dieses Gemaldbaltlich fur ein wenig
Kopfzerbrechen. Der gewohnte Blick auf Hauser, [8&ra oder Natur bleibt dem
Betrachter hier verwehrt. Die klassischen Elemeeiger Stadt werden zu einem
unbestimmten Teppich aus farbigen Flachen. Aberoblbwnan keinen definierten
Ausblick vor sich hat und einzelne Gebaude niclszamachen sind, gleitet Ferenz nicht
vollstandig in die Abstraktion ab. Nur in selteniééllen negiert er das Naturvorbild zur
Géanze, meist werden die Formen lediglich scheneatjsiereinfacht, abgekuirzt, so wie

es auch hier der Fall ist.
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Capri bei Nachtist in vieler Hinsicht beispielhaft fir nachfolgen@&ntwicklungen. Das
farbliche Konzept und die geometrischen Formelemémtdiesem Gemalde werden in
anderen Landschaftsbildern der sechziger und gjebdahre reflektiert. Arbeiten whgm
Meer von 1964 (Abb. 59) odddas Wasserschlossus dem Jahr 1976 (Abb. 60) zeigen,
dass Ferenz manchmal Uber viele Jahre hinweg @efalh gewissen Formen und
Strukturen findet und diese auch immer wieder ines&/erke einbringt.

Ab Mitte der Siebzieger Jahre werden seine Landtsshsionen allgemein heller und
wirken wegen der oftmals fehlenden Konturen aufgiaot. Ein Aquarell mit dem Titel
Mondlandschaft entstanden 1973 (Abb. 61), ist der Auftakt zueeiweiteren langer
andauernden Periode. Uberdurchschnittlich groRgbrdar Halbmond in der Mitte des
Bildes Uber dem Horizont einer Stadt. Die Gebaugteeh sich in Form von rechteckigen
Feldern hell vom braunen Hintergrund ab, ihre Anorty folgt langst nicht mehr dem
statischen Beispiel voiMoérbisch vierzehn Jahre zuvor. Hier wirkt die Architektur
korperlos und instabil wie eine Papierkulisse. Autdr Grund, von dem die eckigen
Hauser aufragen, ist schwer zu definieren. Esid$it ganz klar, ob es sich dabei um eine
Anhoéhe handelt, oder ebenfalls um bebaute Flachiéerdings richten sich die
Landschaftsdarstellungen von Albert Ferenz in dieS¢adium nach anderen Mal3stdben
als Erkennbarkeit und Formvollendung. Vielmehrsthiert der Kunstler deiindruck
einer Landschaft und es ist unerheblich, ob dashersungsbild letztendlich den
gangigen Sehgewohnheiten entspricht oder nicht. DPerbgebung ist in der
Mondlandschaftnoch zuriickhaltend, zeigt aber Tendenzen zur huelette der
Folgezeit. Der sparsame Einsatz von Konturen letenfalls zur Charakteristik der
Spatphase uber. Von Darstellungen wie dieser ekéltidcerenz um die Mitte der
siebziger Jahre einen praziseren, geometrischetén der spater in kubistischen
Darstellungsidealen gipfelt.

Ein — im wahrsten Sinne — leuchtendes Beispiel di&r zunehmend formreduzierte
Darstellungsform von Landschaften in Gemalden vtreA Ferenz ist das beriihmte Bild
Die rote Fabrikaus dem Jahr 1977 (Abb. 62). Mit Spitzen und Sehl@rhebt sie sich
aus einem grinen Umfeld. Der Bau ist in eine Hégelschaft eingebettet, deren
Farbgebung sich im Himmel widerspiegelt. Ferenz efimdt das Fabrikgebaude nur mit
bunten Flachen, die sich aneinanderreihen und zeimiberschneiden. Zwar fihlt man
sich beim Betrachten dieses Bildes nicht in elsitgie an typische Industriedarstellungen

des 19. oder 20. Jahrhunderts erinneet, denen friher meist die soziale Situation von
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Arbeitern®” und spater im Futurismus des 20. Jh. die Allmaatt Technik und
Fortschritt im Mittelpunkt starfd® aber dennoch spiegelt das Gemaélde Ferenz’ Iiseres
an industrieller Architektur wider. Das Farbscheihaelt stark der Palette viMiorbisch
allerdings fehlt hier die harte grafische StruktUfarbliche Gegenséatze stehen
Ubergangslos nebeneinander und auch inhaltlicht Ztelhenz keine Grenzen. Nichts
trennt Natur- und Architekturmotive, Fabrik und Ueltv bilden im Gemalde eine
harmonische, sich sogar ergdnzende Einheit. E¢dgimente, die auch schon zehn Jahre
zuvor ein wichtiger Bestandteil von Ferenz (Stadtndschaften waren, werden gegen
Ende der siebziger Jahre geometrischer und statist¥dhrend die Zusammenfiigung
der einzelnen Formen hier aber noch relativ organisirkt, zeugen die nachfolgenden
Werke oft von einem starken kubistischen Einfluss.

Ein markantes Beispiel fur diese Phase ist das @&erabrik aus dem Jahr 1978 (Abb.
63): Das Industriegebaude steht auf einer Art sfofenigem Sockel, der in erdigem
Braun gehalten ist. Dariiber erhebt sich das Baxdddige Konstrukt der Fabrik. Fast
schablonenartig werden die Bildteile aufeinandestaygelt, es dominieren wiederum
Flache und Zweidimensionalitat. Einzelne Linien uBchattierungen strukturieren die
kubischen Elemente, die blaue Sonne ist das emxide Element in dieser Fille von

Rechtecken.

Aufgrund der verstarkten Hinwendung zu Architektwnd Industriemotiven in den

sechziger und siebziger Jahren stellt sich died-reegh der Inspirationsquelle fir diese
wiederkehrenden Darstellungsformen in Albert Ferdrandschafts-Oeuvre. Dabei ist

der Zeitstil ein wesentlicher Aspekt, den es zuibksichtigen gilt. Die zeitgendssische
Kunstlandschaft ist neben der jeweiligen Ausbildumgl dem persodnlichen Umfeld ein
pragender Einflussfaktor fir die Entwicklung ein€gnstlers, denn im Gegensatz zu
vergangenen Stilen und Epochen kann man sich deoh&nungsbild der unmittelbaren
Umgebung kaum entziehen. Man muss daher in Beteaehén, dass der Zeitgeschmack
und aktuelle stilistische Tendenzen diverser Kuaistiggen ausschlaggebend sein
konnen fir thematische oder formale Wandlungen ierkA\eines Kinstlers. Fir einen
Maler wir Albert Ferenz kénnten neben den Entwiokien in seinem eigenen Metier
auch die zeitgendssischen Schopfungen der Bereftohitektur, Skulptur oder

Kunsthandwerk interessant und inspirierend gewesén Die wechselseitige Inspiration

157ygl. Klingender 1968, S. 157
138 \/gl. Rainey 2009, S. 66.
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zwischen Kunstgattungen und die Vision einer ,Gdkanst* war ja vor allem im 19.
und 20. Jahrhundert ein aktuelles Thema, wie raalgtzt Vereinigungen wie die Wiener
Werkstatte zeigeft® Auch aus Walter Gropius’ Bauhaus-Programm spridas
Bestreben, Malerei und Architektur in diesem Simneverbindert®® Nach 1940 erfuhr
der Kunstbegriff eine generelle Erweiterung, daenEtscheinungsformen von Kunst und
Kunstschaffen aufkamen, die mehrere Aspekte insichintert®* Durch die illustrative
Zurschaustellung von Idee, Konzept und Prozess kambei den Vertretern der
Avantgarde in Form von Happenings zu einer gattilnggreifenden Kunstproduktion,
bei der die traditionell vorherrschenden Kategomee Malerei, Skulptur und Baukunst
pluralistisch aufgebrocherund die Grenzen zwischen ihnen somit mehr und mehr
verwischt wurdert®® Diese symbiotische Tendenz in der Kunst war abMige des 20.
Jahrhunderts ein aktuelles Thema, das den Kinsterdamaligen Zeit — wenn sie auch
nicht die gleichen Ziele verfolgten wie die ,Releell der Avantgarde — zumindest
bekannt gewesen sein muss.

Auch im Fall von Albert Ferenz st63t man auf Bildkmositionen, die weniger von der
Malerei, als von der Architektur inspiriert schein&or allem in der Landschaftsmalerei
gibt es Formen und Motive, die in Anlehnung an Bigukunst der damaligen Zeit
entstanden sein konnten. Insbesondere die eberobbhspen Werke der spaten siebziger
Jahre sind gekennzeichnet von einer zunehmend igcdyeim Struktur, deren Inhalte
oftmals von architektonischen Elementen bestimmtdem Sie erinnern durch ihre
geometrischen Formen an die zweckmallig rationeksieBauten der zwanziger Jahre,
die als Wegbereiter der architektonischen Moderaléey und deren Erscheinungsbild
Ferenz offenbar ins Malerische umzusetzen versii€hte den fiinfziger und sechziger
Jahren erlebte diese Bewegung in Deutschland eiumsgter Blite, was mdglicherweise

dazu fihrte, dass der Kinstler damals auf diesered@nziger Jahren nachempfundenen

159 Der Grundsatz der Wiener Werkstatte war die Gleatigkeit aller handwerklichen Kunstformen, der
als Vereinscredo wie folgt formuliert wurdgs soll die Arbeit des Kunsthandwerkers mit deneselali
gemessen werden wie die des Malers und des Bildhatg. Szeemann 1983, S. 88

180 Gropius ruft in seinem Manifest die Vertreter ustdiedlicher Kunstgattungen zu eineewuften Mit-
und Ineinanderwirken aller Werkleugaif, unter der Pramisse der gemeinsamen Orientjean der
Architektur: Architekten, Maler und Bildhauer missen die vieldiige Gestalt des Bauens in seiner
Gesamtheit und in seinen Teilen wieder kennen egdifen lernen, dann werden sich von selbst ihre
Werke wieder mit architektonischem Geiste fullem sie in der Salonkunst verloren hab¥gl. Ferrier
1990, S. 191.

11vgl. Werkner 2007, S. 14.

1%2ygl. ebenda, S. 17

183vgl. Lampugnani 2000, S. 128.
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Baustil aufmerksam wurde und daraus Anregungesdiire Malerei zod®* Meist kamen
bei der architektonischen Sachlichkeit der zwanzigghre die Baustoffe Beton oder
Ziegel in Verbindung mit Glas und Stahl zur Anwengueine Kombination, auf die man
vierzig Jahre spéter erneut zuriickgriff. Ahnlichevidei Projekten von Walter Gropius
und Adolf Meyer, die sowohl das Bauhaus-Werkstétigele in Dessau (Abb. 64), als
auch das Fagus-Werk in Alfeld (Abb. 65) entwarfeverden auch bei Bauten der
sechziger Jahre weitlaufige Glasflachen durch Rastdiche Stahlkonstruktionen
gegliedert und von weiRen oder Ziegel-Baukdrperrsahiosser® Die Wohnanlange
Genter Stralle in Munchen-Schwabing ist ein Beispigel die Fortsetzung dieser
Architekturform (Abb. 66). 1969 von Otto Steidleriehtet, entspricht sie mit ihren
dunklen Stahlkonturen, die den verglasten Baunzedne Felder unterteilen, eben jenem
sachlichen Baustil, der schon vor dem zweiten Wieltkoft bei der Planung von Wohn-
und Industriegebauden angewandt wuffe.

Wirft man einen Blick auf Albert Ferenz’ Arbeitensadieser Zeit, kann man die optische
Ahnlichkeit solcher Konstruktionen mit den versdhtatten, hart umrissenen Motiven in
seinen Gemalden kaum leugnen. Es ist nicht auskeReh, dass die Tendenz zu straff
konturierten Farbfeldern wie in den Bildeamrinnerung an Procidaaus dem Jahr 1967
(Abb. 67) oderFigural von 1969 (Abb. 68) von architektonischen Entwickjan oder
,vorbild-Bauten“ wie jener der Wohnanlage GenteraBe angeregt wurde. Doch nicht
nur Wohnbauten faszinierten den Kinstler. Auch #tde+ und Veranstaltungsgebaude
inspirierten ihn offenbar zu kleinteiligen Bildkowgitionen und kubischen Formen. So
lassen sich Parallelen feststellen zwischen Aufrehwon Werkshallen der sechziger
Jahre (Abb. 69) und beispielsweise der oft repriten Farblithographi®ote Fabrik
von 1977. Auch die Darstellung dérabrik aus dem Jahr 1978 konnte auf solche
Vorbilder zuriickgehen, zumal man in den sechzigareh im Bereich des Industriebaus
sogenannte Typenhallen entwickelte, die aufgrumeriechematisierten Form in kurzer
Zeit errichtet werden konnten und daher in vieleeg€den zu sehen warkf.Es ist
demnach gut mdglich, dass Ferenz vielerorts miermirdhnlichen Erscheinungsbild

konfrontiert wurde und deswegen diese Formen imesadigenen Arbeit rezipierte.

84v/gl. ebenda, S. 84.

185v/gl. ebenda, S. 84 u. 90.

1%yv/gl. ebenda, S. 15 u. 16.

87v/gl. Franzke, Hermann: Entwicklung des Industriebbei Bosch. Neue Hallen- und GeschoRbauten fiir
veranderte Fertigstrukturen, in: Sommer 1987, 3. 14
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Bei genauerer Betrachtung des Gemald&mnig von 1977 (Abb. 70) oder der
FarblithographieMondlandschaftaus dem Jahr 1973 fihlt man sich sogar an ganz
bestimmte Bauten der damaligen Zeit erinnert. Niattikann man, ohne zu wissen, ob
Albert Ferenz diese Gebaude Uberhaupt gekannt iabt von einer direkten
Vorbildwirkung ausgehen. Dennoch lohnt sich eingkeich von Bild und Objekt, um zu
zeigen, dass zumindest die Moglichkeit einer weskg&gen Beeinflussung unter
verschiedenen Kunstgattungen besteht.

Die gemalten Hauser der beiden Bilddondlandschaftund Sonnigerinnern in ihrer
Struktur und Form an den Berliner Konzertsaal Rinittonie, der zwischen 1956 und
1963 von Hans Scharoun errichtet wurde (Abb.'#1yVie beim realen Geb&ude greifen
auch in den Darstellungen die verschiedenen Baekdnginander und formen dadurch
eine neue Einheit, in der die einzelnen Element&zdem fir sich stehen. Auch der
beriihmte Einsteinturm in Neubabelsberg, der 1921 Edch Mendelsohn konzipiert
wurde (Abb. 72), kdnnte fur Ferenz eine formaleegung bei der Arbeit an Bildern wie
demWasserschlosgon 1976 gewesen sein, weil darin die Kombination weichen und
kantigen Formen eine reale architektonische UmsegtZindet. Er war grundsétzlich
fasziniert von Formkontrasten, denn sie zeigen gielth in mehreren Exemplaren seiner
malerischen Stadtlandschaften, wenn auch nichtdingeals direkte Rezeption eines
bestimmten Bauwerk$? Ob Ferenz tatsachlich die erwéhnten Gebaude vgeAhatte,
als er an diesen Werken arbeitete, ist wie gesalgt nachweisbar. Weil aber das direkte
Lebensumfeld, ob landlich oder urban, stets einell®uler Inspiration fur den Kinstler
war, kann man durchaus davon ausgehen, dass ilhndaienoderne Architektur seiner
Zeit zu neuen Kompositionen und Sujets angeregt'hat

Ab 1980 orientiert Ferenz sich wieder an anderer3d¢kben fur die Verwirklichung
seiner Landschaftsideen. Die Verbindung zu zeitggis6her Architektur kann man den
Bildern der Spatphase nicht mehr entnehmen, vialnsééht wieder die subjektive
Auffassung des Motivs im Vordergrund. Inhaltlichraeéingen in seinem Spéatwerk die
Naturdarstellungen das urbane Sujet, auch wenntenexhe Dorfer immer noch Teill

seiner Motivwelt sind.

188 y/gl. Lampugnani 2000, S. 118 u. 119.

189 Weitere Beispiele fir die Verwendung von vereihtaa runden und kantigen Formen zur Darstellung
von Architektur und Landschaft findet man auch ien@ildeCapri bei Nacht, in die Farblithographi@uf
Ischia(Abb. 86) oder im Holzschnitm Meer

10vgl. Schremmer, Ernst: Landschaften im Werk voheit Ferenz, in: Zylla 1988, S. 10 u. 11.

54



Um die kinstlerischen Veranderungen nicht aus degeA zu verlieren, geht es nun
wieder um das stilistische Erscheinungsbild, daf sim 1980 noch einmal deutlich
andert. Im BildAuf SiphnogAbb. 73), das zwischen 1979 und 1981 entstanstesieht
man den Ubergang zwischen dem Prinzip der flachigrschachtelten
Zweidimensionalitat und dem dynamischen Bildauftlauletzten Schaffensperiode. Wir
haben wieder die Ansicht einer mediterranen Stadtws, die mit ihren hellen Gebauden
an das reale Erscheinungsbild sudlicher Gegendeneet. Der farbliche Gesamteidruck
wird von einem kréftigen Rot bestimmt, bunte ernselge Pinselstriche strukturieren das
kantige Grundmuster der Stadtlandschaft. Zwar fsich Ferenz bei der Darstellung von
architektonischen Elementen noch an die statis€loemen der letzten Jahre gebunden,
aber die konturlosen, ausgefransten Flachenfragmemrweisen schon auf das
schwungvolle Liniengeflige, das von nun an zunehnsente Kompositionen dominiert.
Das Gemaldém Sommeentstand 1984 (Abb. 74) und ist ein eindruckswoBeispiel fur
Ferenz’ Spatwerk. Vor einem pastellgrinen Himmhbkbt sich ein Bergmassiv, das von
der Sonne angestrahlt wird. Weder Konturen, nodinidee Formen geben Auskunft
Uber das tatsachliche Aussehen dieser LandsdbiaftNatur dient hier allerdings auch
nur als Buhne fur das eigentliche Bildmotiv, didirészeit. Vom Ideal der Flache hat er
sich hier deutlich abgekehrt, einzig die seltsamliest wirkende Sonne und der
monochrome Hintergrund verweisen auf die vorhergggae Entwicklung. Die Ubrige
Bildgestaltung entspricht jedoch ganz der neuenwdisle. Schwungvolle, kraftige
Linienfihrung und schraffierende Farbschatten besgn von nun an Ferenz’ Arbeit.
Die Farben werden auch oft wieder im komplement#entrast nebeneinander gesetzt,
und genau gegensatzlich zu den friheren Gestaltuagnet sich jetzt die Form der
Autonomie des Pinselstriches unter. Mit dem aniéhgbesprochenen Gemaldle den
Bergenvon 1985, das den Stil der Spatphase am eindoinskén verkérpert, schliefl3t sich

der Kreis der stilistischen Betrachtungen.

Nun wird, mit dem Wissen um die variablen Spielaite der Kunst von Albert Ferenz,
der Versuch unternommen, einigen undatierten Wergeen Entstehungszeitpunkt
zuzuordnen. Damit sollen eventuelle Licken in demsdtlerischen Entwicklung
geschlossen und das Bild von Ferenz’ malerischels¥itigkeit abgerundet werden.

Als erste Erweiterung des chronologisch gesiche®arkkreises ziehe ich das
unbenannte Gemalde einer dorflichen Ansicht zurergih Betrachtung heran, das hier
den ArbeitstitelDorfstral3etragen wird (Abb. 75). Mittlerweile ist das Moties sich
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nach rechts verjingenden Weges zwischen aneinagel@ihten Bauten schon ein
vertrauter Anblick und tatsachlich fugt es sich gutdie Reihe der StralRen aus den
funfziger Jahren ein. Besonders das Bild der vomeRespiegelnden Gasse aus dem Jahr
1957 weist deutliche Parallelen auf. Die Perspektind die Intensitat des Tiefenzuges
sind nahezu gleich und auch die beiden gegenifgeriden Hauser mit den roten
Dachern scheinen in ihrer reduzierten Form nachséden Schema entworfen worden
zu sein. Zwar beinhaltet das Bild deorfstralieweniger und einfachere Elemente, aber
man kann den kompositionellen Zusammenhang zwisdeenbeiden Gemalden nicht
leugnen. Aufgrund der simplen Struktur und der djigaligen Farbgebung, die kaum
schattierende Pinselstriche aufweist, liegt der stehungszeitraum dieser Arbeit
wahrscheinlich vor dem Jahr 1957. Es ist sogartelbar, dass dieDorfstral3e die
unmittelbare Vorlage fur die spiegelnde Nachtarisigar, die mit ihren vielfaltigen
Achsen, der Aussicht auf das Bergmassiv im Hinterdr und der raffinierten
Lichtfihrung wesentlich anspruchsvoller und auchicddachter wirkt. Wahrend der
monochrome Weg im undatierten Bild ein wenig koigeerscheint, weild Ferenz diese
Flache 1957 eindrucksvoll zu nutzen. Neben derreighlen Parallelen der beiden Werke
ist der augenscheinlichste Unterschied die Farbggbuas Experimentieren mit
verschiedenen Tageszeiten und Lichteinfallen auf @eundlage desselben Motivs
erinnert an die Arbeits- und Denkweise grof3er Irsgianisten wie Monet, bei dem die
Momentanitat— wie er selbst es ausdriickte — also die Erfassings speziellen
atmospharischen Eindrucks, die Voraussetzung filgeiungenes Bildnis wH-
Gemessen an diesen Betrachtungen ist es nahediegjerEntstehung déborfstralRein
das Jahr 1955 oder 1956 zu datieren. Es fugt samitdnach der aquarellierten
Zeichnung vorStramberg die er 1953 anfertigte, und vor der nachtlichaa/&nansicht

von 1957 sehr stimmig in das damalige Schafferkdestlers ein.

In die Reihe der datierten Werke soll auch das Qéjde mit dem TiteRuine am Meer
(Abb. 76) eingeordnet werden. Es zeigt den Ausldigkeine kleine Insel, die sich kantig
von dem monochrom blauen Himmel abhebt, wahrend rakn Betrachter vom
gegenuberliegenden Ufer aus Uber verfallenes Bauwernweg aufs Meer blickt. Die

Bildflache ist in drei Ebenen unterteilt: Das uetdrittel wird von einem Landstrich

" Doch auch ein Pionier der Landschafts- und Figifi@lerei wie Monet malte nicht ausschlieRlich nach
dem Naturvorbild, sondern liberarbeitete seine Weadhtraglich im Atelier. Ahnlich wie bei Ferenz
spielte also auch bei Monet die Imagination undsidgektive Empfinden eine wichtige Rolle bei der
Gestaltung von Landschaftsmotivafgl. Sagner-Duchting 1993, S. 158 u. 159.
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durchzogen, auf dem bunte Gebaude stehen, die Miliciet die dunkelblaue
Meeresflache und daran anschlie3end erhebt sicHnded vor einem sommerblauen
Himmel. Den farblichen Gesamteindruck bestimmersst@edene Blautdone, wodurch die
rot- und orangefarbigen Architekturelemente besmblervorstechen.

Ferenz gestaltet dieses sudliche Motiv mit groffarblich voneinander abgesetzten
Flachen, die in ihrer Zweidimensionalitat kaum diuRinselstriche aufgelockert werden.
Zwar fallt die Darstellung der Bauten kleinteiligend bewegter aus, der kompositionelle
Gesamteindruck ist aber ruhig. Aufgrund dieser fiaoRigen Bildaufteilung scheint eine
Datierung nach 1970 unwahrscheinlich. Die gezackemmen der Gebaude wiederum
haben nichts mit den statischen Bauelementen aézifier Jahre gemein. Obwohl keine
dunklen Konturen die Flachen voneinander abgrennehdie Palette ungewdhnlich hell
fur das von Nachtansichten gepragte Jahrzehntetdz&er erscheint, ist die Entstehung
der Ruine am Meein dieser Zeit dennoch wahrscheinlich. Eine Hi#ang bei der
Eingrenzung bietet das Olgemaltte Italien aus dem Jahr 1965, das sich mit seinem
unidbersichtlichen Linien- und Formgefiige deutliddnwdem konstruierten Muster im
Bild Capri bei Nachtvon 1961unterscheidet, aber auch noch keine Gemeinsamkaiten
der Mondlandschafaufweist, die aus dem Jahr 1973 stammt. Weil ala @965 Linie
und Kontur zu einem wichtigen Bestandteil in denrkéa von Albert Ferenz werden,
kommt fur die Entstehung der undatierfenine am Meevor allem die erste Halfte der
Sechziger in Frage. Ich lege mich daher auf dieeJa863/64 fest, da zu dieser Zeit Form

und Farbe die grafische Struktur noch dominieren.

Mit dem letzten Datierungsversuch soll eine Brugeschlagen werden zwischen der
dunklen, konturgepréagten Phase der sechziger Jahrelie etwa der Holzschnithm
Meer von 1964 beispielhaft ist, und der bunten, formmerten Malweise der spaten
siebziger Jahre, wie sie im Bild deabrik aus dem Jahr 1978 zur Anwendung kommt.
Die unbezeichnete, in Gouachetechnik ausgefuheif(Abb. 77)ist mit ihrer Fllle an
kantigen, schraffierten Farbfeldern weder als Lahd#, noch als definitive Stadtansicht
zu bezeichnen. Es handelt sich hierbei um einesveeigen abstrakten Bilder im Oeuvre
von Albert Ferenz. Weil das Werk unbetitelt istnkaman auch daraus keinen Hinweis
auf den Inhalt der Darstellung ableiten. Dass wér teotzdem mit einer Natur-
beziehungsweise Umgebungsdarstellung zu tun halogibt sich aus der Tatsache, dass
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Ferenz’ Werke niemals ohne Themenbezug entstéhend motivische Anklange an
andere Bildgattungen véllig fehléf® Zum besseren Verstandnis tragt das Gemalde den
Arbeitstitel Formlandschaftund soll als solche in den Kontext der datiertenrk&e
eingeordnet werden.

Aufgrund der Aufsplitterung des Bildraumes in eineeFlachen, die inhaltlich scheinbar
ohne Bezug zueinander stehen, kann man grund$étdbwon ausgehen, dass die
Formlandschafhach 1960 entstanden sein muss. Allerdings isEdibgebung untypisch
fur dieses von dunklem Kolorit gepragte Jahrzehmit 8echziger. Auch die oftmals
schwarzen, statischen Konturen sind in diesem gt vorhanden, was eine Datierung
vor 1970 unwahrscheinlich erscheinen lasst. Kontposch weist die abstrakte
Landschaft Parallelen zu den Hausern der 1977 agmshen ArbeitSonnig auf,
allerdings reicht diese Ahnlichkeit allein nichtsawm von einer Entstehung im selben
Jahr auszugehen. Wenn man aber noch einmal Miedlandschaft mit ihren
nebeneinander aufgereihten Formen zum Vergleicanzezht, wird klar, dass ein so
konkretes Formgefiige wie im undatierten Bild nintit dem 1973 entstandenen Werk
harmoniert. Die vorwiegend rechteckigen Bildelereemtirken im Gegensatz zu den
spitzen, verschachtelten Bildfeldern derformlandschaft willkirlicher in der
Zusammenstellung und weniger aufeinander bezogen.

Natirlich kann und sollte man sich an dieser Stgleder in Erinnerung rufen, dass sich
die stilistische Entwicklung von Albert Ferenz riicgtnmer so stringent nachvollziehen
lasst und manchmal viele Jahre zwischen ahnlichusemimden Gestaltungen liegen
kénnen. Auf der anderen Seite sind die wertfrei¢rdddtung und der Vergleich mit
datierten Arbeiten die einzigen kunsthistorischeittdl] die eine Bestimmung der
Entstehungszeit moglich machen.

Setzen wir also die Uberlegungen zur DatierungFtemlandschaftfort, die nach der
vorherigen Feststellung wahrscheinlich nach 197%tenden ist. Die Kkubistische
Zerlegung der Bildflache spricht fur eine Entstefpun den spaten Siebzigern. Ein
anderes Jahrzehnt kommt kaum in Frage, da die ggted®inselfihrung und die klare
Komposition noch nicht in die dynamische Landsdudstaltung der achtziger Jahre

passen, wahrend die helle Farbgebung vollig untypisir die Dekade der Sechziger

172 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miem.

3 Dass es sich bei dem Bild nicht um eine Figuremsition handeln kann, ist offensichtlich. Interieu
Darstellungen kommen im Werk des Kiinstlers nichliturad ein Stillleben verliert bei Albert Ferenz nie
ganz an Gegenstandlichkeit. Da aber hinter seihstiakten Bildern niemals abstrakte Bildideen, sond
ein konkrete Motive stehen, kann es sich folgliah m ein Landschaftbild handeln.
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scheint. Ich lege mich daher bei dieser seltenestraltien Landschaft auf eine
Entstehungszeit zwischen 1974 und 1976 fest untehdamit den Kreis der Ubrigen
Werke an der richtigen Stelle um ein ausdrucksetaWerk bereichert zu haben.

Albert Ferenz’ landschaftliches Oeuvre ist wesehtivon seinen zahlreichen Reisen in
den Siuden gepréagt. Viele Werke zeugen von der Béispinmg mit mediterranen, alpinen
und urbanen Naturvorbildern, die aber letztendlicbrwiegend von subjektiven

Eindricken und der jeweiligen Stimmung des Kinstgapragt sind. Das Einbringen der
personlichen Wahrnehmung ist fir Ferenz unerldsshei der Gestaltung eines
landschaftlichen Erscheinungsbildes. Malerei naeh Niatur ohne den Einfluss eigener
Empfindungen lehnt er kategorisch ab, indem er. gegts ist Natur. Ich bin auch Natur.

Man kann sich nicht ausschlieREA.

Die Bildgattung der Landschaftsmalerei bietet Feraitht nur inhaltlich eine nahezu
unerschopfliche Quelle an Motiven, auch technisdickt er sich in diesem Genre am
mannigfaltigsten aus. So nehmen beispielsweise rtlaaeinen ebenso wichtigen
Stellenwert ein wie Gemalde. Auch mit Drucktechiilngt Ferenz seine Natureindriicke
oft zu Papier, besonders in den funfziger und dgehzlahren entstehen viele solcher
Graphiken. Eindrucksvolle Beispiele fir sein Koénnaof diesem Gebiet sind die
teilweise kolorierten HolzschnittBer kleine Hafenaus dem Jahr 1954 (Abb. 78) und
Florenzvon 1960.

Die unterschiedlichen motivischen Einflisse dureins Reisen zeigen sich besonders
stark ab dem Jahr 1965, da zu dieser Zeit die Zaimer Auslandsaufenthalte massiv
anstied’®. Aufgrund von Ferenz’ beruflichen Erfolgen, dienimeist in Form von hoch
dotierten Auszeichnungen zuteil wurden, und degrfi€inkinfte seiner Frau Erni konnte
sich die Familie haufiger Reisen in den StudendeisOft zog es den Kunstler dann nach
Italien, wobei Ischia und Neapel besondere Faspimauf ihn ausibten. Er bereiste
aul3erdem die griechischen Inseln, Sudfrankreicbati@n, Spanien, Tunesien, Malta und
sogar Russland. Auch Osterreich besuchte der Kaingtls Ofteren und ab den spéaten

74 yvgl. PreiRl 1981, S. 26.
15yvgl. ebenda, S. 15.
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siebziger Jahren war Bayern eines seiner beligtddtlaubszield® Besonders haufig
zog es ihn dabei nach Garmisch, eine Prafereazidh auch kinstlerisch niederschlagt,
was zahlreiche Aquarelle aus dieser Zeit dokumenti€.

Da die landschaftlichen Eindriicke, die Ferenz ingZgolcher Reisen sammeln konnte,
seine kunstlerische Arbeit nicht unerheblich bdessdt haben, soll in diesem Exkurs das
Bildmotiv und die vielfaltigen Ausdrucksmdéglichkeit desselben Inhalts im Mittelpunkt
der Betrachtungen stehen. Dass sudliches Flair d&mstler dazu verhalf, seinen
farblichen Spielraum zu erweitern und zu belebeh,schon hinreichend aufgezeigt
worden. Der interessanteste Aspekt und die eigbmtlikiinstlerische Errungenschaft der
Auslandsaufenthalte sind jedoch die neue RelevaszTihemas und dessen vielfaltige
Interpretation. Ferenz begann in dieser Phase séieleens, Motive, die ihm besonders
zusagten, mehrfach unter verschiedensten Gegelemhewie Tages- und Jahreszeiten
oder Wetterlagen — darzustellen. Diese neue Griiufiga ein Landschaftsthema unter
immer neuen Gesichtspunkten erfassen zu wollenstvegirauf hin, dass Ferenz dem
Impressionismus trotz seiner meist expressiven Kiamser noch nahe stand.
Bildtechnisch liegt der Schwerpunkt in diesem Kelpauf den Aquarellen des Kunstlers,
da Ferenz solche seriellen Motivvariationen meaistlieser Technik ausfihrte. Anhand
von einigen Beispielen soll diese Facette seindremun illustriert werden. Weil der
Uberwiegende Teil der Bilder in dieser Werkgruppéatiert ist, erfolgt ihre Aufzahlung
in keiner chronologischen Reihenfolge.

Eine Auswahl von vier Gebirgsdarstellungen zeiggsd fir Ferenz oftmal®in
eindrucksvolles Motiv ausreicht, um eine Fulle vamterschiedlichen Bildideen
umzusetzen. Weil die ausgesuchten Bilder bis asifAdpiarellAlpspitze und Waxenstein
(Abb. 79) allesamt unbenannt sind, haben die Wienk&bbildungsverzeichnis die wenig
stimmungsvollen aber zweckmafigen Arbeitstbirgslandschaft 1-3(Abb. 80-82)
Nicht immer steht bei diesen Beispielen der Berg Mittelpunkt der Darstellung.
Oftmals machen erst Wetter, Jahreszeiten oder\eachéltnisse die alpine Landschaft zu
einem darstellungswirdigen Anblick. Wahrend in densten beiden Ansichten die
Stimmung einer Morgen- oder Abenddammerung bzw. pahendes Unwetter
thematisiert wird, geht es beim dritten Bild und Aquarell Alpspitze und Waxenstein
mehr um die Struktur der Gebirgsgruppe. Auch beeids- beziehungsweise Seemotiven

176 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miett.
T7vgl. PreiRdl 1981, S. 15.
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kann man seine Vorliebe fir gleichartige Blickwihkerkennen. Die Aquarelle
Griechische ImpressiorAuf Siphnos Qund ein unbenanntes Bild mit dem Arbeitstitel
Meerblick (Abb. 83-85) zeigen vermutlich dieselbe Bucht vdnem jeweils leicht
variierten Standort. Hier geben die Bildtitel spdafschluss Gber das Land, in dem der
Kinstler diesen Ausblick genossen hat.

FUr den Betrachter ist es spannend, ein Motiv duteh Augen des Kinstlers zu
betrachten und dabei zu sehen, wie es sich uniteemnsesubjektiven Eindruck wandelt.
Der Umschwung in seiner thematischen ArbeitsweiSenie wie gesagt in einer neu
entdeckten Faszination fur impressionistisches kKenstandnis begrindet liegen, ebenso
ware aber auch vorstellbar, dass Ferenz verwandtiniialte als Grundlage fur
technische oder gestalterische Studien nutzt, dadurch ersichtlich wirde, welche
Arbeitsweise dem Thema am besten entspricht.

Neben solchen Serigraphie-ahnlichen Motivreiherdenen sich die Darstellungen stark
ahneln, beinhaltet das kunstlerische ,Reiseprotokebn Albert Ferenz auch sehr
unterschiedliche Umsetzungen derselben Inspiradigelke. Das zeigt sich zum Beispiel
deutlich in jenen Arbeiten, in denen er sich mit tlesel Ischia befasst: Mehrere Bilder
diverser technischer Machart zeugen von den viglktben Eindricken, die der
Kinstler wahrend seiner Reisen sammeln und bilddenimsetzen konnte: So folgen die
GouacheAuf Ischiavon 1965 beziehungsweise das gleichnamige Aquanedl den
achtziger Jahren (Abb. 86, 87) vollig anderen Gestgsmustern als das abstrakte Olbild
In St. Angelovon 1966 (Abb. 88) oder die Farblithographie aesndlahr 1965, die
wiederum den TiteAuf Ischiatragt (Abb. 89). Besonders wenn man die zeitliahen
beieinander liegenden Arbeiten vergleicht wird delnf dass Ferenz bei seinen
Aufenthalten auf der italienischen Insel nicht maotivisch aus dem Vollen schopft,

sondern auch mit Stil und Technik zu vielfaltigeng&bnissen kommt.

Keine andere Bildgattung bot Albert Ferenz einectsolveitlaufige kinstlerische
Plattform wie die Landschaftsmalerei. Im Gegengatn christologischen Genre oder zur
Portratdarstellung gibt es im Spektrum der Natefesungen kaum ikonographische
Gesetzmaligkeiten, die man zugunsten von Erkeneibatknd Motivverstandnis
einhalten muss. Diese gestalterische Freiheit msict in vielen Bildern bemerkbar.
Ferenz uUberschreitet in diesem Genre am haufigstem Grenze zwischen
Gegenstandlichem und Abstraktem und fuhlt sich tniotehr an Motivtraditionen

gebunden. Seine zahlreichen Auslandsaufenthaltdligeden die Kreativitdt des
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Kinstlers und fuhrten neben seiner grundsatzligfénitat zur Natur gewiss dazu, dass
der landschaftliche Teil seines Oeuvres auch ddangneichste ist. Denn anders als in
der Bildgattung der Portrats, wurden nur seltentr@ige fur Landschaftsbilder an Ferenz
herangetragen. Die Fillle an Werken in diesem Gemntstand daher aus einer

personlichen Praferenz des Kiinstlers.

Die Bildgattung der Stillleben mag fur viele Kurstlein endloses Feld an Motiven
bieten, Albert Ferenz’ thematische Ausschweifunigietten sich in diesem Genre jedoch
eher in Grenzen. Von einzelnen Ausnahmen abgesktssen sich alle seine Arbeiten in
die folgenden drei Themengruppen einordnen: Blume®bststillleben, sowie

Darstellungen mit Fischen. Was es mit der Faszinalies Kiinstlers fur diese Tiere auf
sich hat ist unklar, ein symbolistischer Hintergturei der kinstlerischen Umsetzung ist
jedoch nicht ausgeschlossen, da Ferenz besondsesnem Frihwerk in diese Richtung

tendiert’®

Ahnlich wie bei den Landschaftseindriicken experitieenFerenz hier oft mit demselben
Thema. So gibt es einerseits das Motiv Biesgenden FischefAbb. 90), den Ferenz als
Holzschnitt entwirft und dann eine ganze Serie nsctgedlich kolorierter
Druckversionen anfertigt, sowie auf der andererteSdrei bekannte Fassungen eines
Stilllebens, bei dem vier Fische nebeneinandemngreat sind (Abb. 91-93): Zwei liegen
auf einem Teller, den sie zu beiden Seiten Ubematje beiden anderen sind daneben auf
einem Papier oder Tuch platziert. Mit einer grolZtmone, die zwischen Teller und
Fischen gelb leuchtend hervorsticht, ist das Sti#h komplett. Die Anordnung der
Gegenstande bleibt in jeder Version unverandednsb wie die eigenartige Perspektive,
bei der das weil3e Tuch und auch der Teller wirleds,wirden sie nach vorne in die
Bildflache gekippt. In den beiden friheren Padtalésungen aus dem Jahr 1949 orientiert
sich der Kunstler am Naturvorbild. Die schillerndaschhaut wird mit bunten

Farbschattierungen nachempfunden und die runde FmZitrone wirkt mit den

18 Edda PreiRl verweist in diesem Zusammenhang aufexschollenes Selbstportrat mit Totenkopf, das
Ferenz etwa um 1930 wahrend seiner Zeit an deld@®msKunstgewerbeschule gemalt haben soll. Die
Anregung zu diesem Thema geht der Autorin zufolgfedan Schweizer Arnold Bocklin zuriick. Vgl.
Prei3l 1981, S. 29.
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abgestuften Helligkeitsunterschieden und der wel3enireflexion beinahe plastisch. Im
Olgemalde von 1956 (Abb. 93) stehen weniger diddtijekte an sich, sondern das Spiel
mit den Formen im Mittelpunkt. Zwar ist das ursggliche Arrangement auch hier noch
gut erkennbar, aber die Komposition wird nicht mebm der organischen Gestaltung der
jeweiligen Gegenstande, sondern von straffen Utmisa und kontrastierenden Farben
bestimmt. Um den Bezug zum Gesamtwerk nicht zueren, sei an dieser Stelle kurz an
Bilder aus anderen Bildgattungen erinnert: Etwadieselbe Zeit entstehen im Portréat-
und Landschaftsgenre Werke, die eine &hnliche &trukvie das Fischstillleben
aufweisen: Die konturgepragte, kubistisch anmutebDdestellung vonChristiane aus
dem Jahr 1956 (Abb. 48) oder die in graphische Erlgmaufgesplitterte Ansicht im Bild
Morbisch von 1959 (Abb. 57) folgen mit ihrem kantigen Foefigge und der bunten
Palette denselben Gestaltungskriterien. Es zeigt &iso, dass fur Ferenz in dieser Zeit
das Spiel mit der Form ein wichtiger Aspekt und Hieflisse realistischer Stilformen
deutlich reduziert waren.

Auf inhaltlicher Ebene stellt sich jedoch die Frageh dem Ursprung fir die Stillleben
mit Fischen und Zitrone. Der Anreiz zu dem ungewi@ghen Motiv kdnnte auf einen
anderen Kunstler zurtckgehen, der ebenfalls oftsalae Thema aufgegriffen hat:
Georges Braque beschéftigte sich Gber mehrere Jahomrch mit dem Fisch als
Bestandteil des Stilllebens. So folgt zum Beisgdad Gemald®ie schwarzen Fischeon
1942 (Abb. 94), mit der Braque der verstorenden d&i Nazi-Okkupation in Frankreich
von 1940 bis 1944 bildlich Ausdruck verleihen wefit® inhaltlich einem ahnlichen
Muster. Die Umsetzung mag bei Ferenz’ Version deemias von Braques Gemalden
abweichen, aber die Kombination der Gegenstdnde ibrel Anordnung stehen in

deutlichem Bezug zueinander.

Blumenbilder, die einen erheblichen Teil in Ferer$illleben-Oeuvre ausmachen,
kommen weitgehend ohne die straffe Formgebung deigen Beispiele aus, ihre
Darstellung folgt in erster Linie farblichen Kriten. Leider fehlen auch in dieser
Motivgruppe fast immer die Jahresangaben zu den dGkm. Aber wie man am
Vergleich des Fischstilllebens von 1956 mit Arbeiteus Portrat- und Landschaftsgenre
erkennen kann, gibt es stilistische Wandlungen adiealle Bildgattungen abféarben und
sich somit in &hnlicher Form vollziehen. Eine Sangkeit bei der chronologischen

19ygl. Cox, Neil: Dunkle Materie — Braques Schwanz,Brugger 2008, S. 75.
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Einordnung in das Gesamtwerk ergibt sich bei deominbildern jedoch aus der
Tatsache, dass viele von ihnen Auftragsarbeiteenvdf Ferenz richtete sich in solchen
Fallen naturlich nach den Praferenzen seiner Kundes allerdings Ruckschlisse auf
seine personliche Entwicklung erschwert und bei d¥&®rsuch der genaueren
Bestimmung einzelner Werke eine verzerrende Wirkuagf seinen bisher
dokumentierten Stilwandel zur Folge haben kdnnte.

Auch eines der letzten Bilder, die Albert Ferenz seinem Leben malte, ist ein
Blumenstillleben (Abb. 95). Zwar gibt es keinen rsitlithen Nachweis fur seine spate
Entstehung, weil das Werk aber ebenfalls eine Agfiarbeit war, konnten die Besitzer
dariiber Auskunft geben, dass es im Jahr 1987 lastdl angefertigt wurde. Sowohl das
Motiv, als auch das Kolorit gehen auf die Winscke Kaufer zurick und wurden mit
dem Kunstler in dieser Form vereinbart. Das pdatbéne Erscheinungsbild ist demnach
kein Zufall und auch kein Indikator fur Ferenz’ génliche Praferenzen. Die vereinzelten
orangen Farbtupfer, die schon eher der intensivaatte seiner Spatzeit entsprechen,
fugte der damals schon durch seine Demenzkrankipeschwéchte Kuinstler erst
nachtraglich hinzu, als das Bild schon verkauft.Wwbglicherweise empfand er es neben
den grof3teils kraftig kolorierten Arbeiten in seméAtelier ein wenig zu blass und
bereicherte das Auftragswerk daher um ein paaefatiichtige Akzent#*

Da es aufgrund der Kundeneinfliisse schwierig istdékorativen Blumenstillleben so in
Ferenz Gesamtwerk einzuordnen, dass eine weitereettBa seiner stilistischen
Entwicklung daraus ablesbar ware, bleibt der Vdrseine chronologische Abfolge zu
erstellen hier aus.

Bei der kleinen Gruppe der Obststillleben ist exegtliche Reihung hingegen sinnvoll,
wenn auch nicht von reprasentativer Bedeutungud&ier Bilder des mir zur Verfigung
stehenden Werkbestandes diese Thematik aufweiggnG@malden liegt immer dieselbe
Vorlage zugrunde, aller vier zeigen einen Tellet Apfeln, der auf einem Tisch steht,
von dem die vordere Kante gerade noch sichtbailnstler Bildkomposition von 1947
(Abb. 96) kommen noch Flasche und Aschenbecher, iesowine offene
Zigarettenschachtel im Hintergrund hinzu, wéahreed Kinstler die Gbrigen Fassungen
jeweils mit Trauben und anderen Frichten erganzt.

Im Stillleben mit der Flasche stellt Ferenz diedBlbjekte zwar mit lockerem Pinselstrich,

aber dennoch aul3erordentlich realistisch dar. Edas einzige Obstgemalde mit einer

180 Nach miindlicher Mitteilung von Privatsammlern, Mten.
181 Nach miindlicher Mitteilung eines Privatsammlersirichen.
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Datierung und dem stilistischen Eindruck nach zieilen auch das friheste der Reihe.
Ahnlich greifbar gestaltet, aber dennoch freieFarbgebung und Komposition sind die
beiden nachsten Darstellungen. (Abb. 97, 98) Sienem in vieler Hinsicht an die
Stillleben mit den Fischen, da man auch hier inemineigenartigen Winkel auf das
Arrangement hinab blickt und dadurch ein merkwirdigeidimensionaler Eindruck
entsteht. Des Weiteren &hneln sich die beiden dieesi so stark, dass man erst auf den
zweiten Blick die feinen Unterschiede erkennt. BgesPhanomen der gleichartigen
Bildfassungen kommt ebenfalls schon bei den Figteben vor und da keines der
Werke wie eine Studie wirkt, stellt sich die Fragech dem Grund fir die Anfertigung
solcher ,Zwillingsbilder®. Mdglicherweise handels esich auch hier um Auftrége. In
diesem Fall ware die mehrfache Ausfihrung auf daehfrage zurickzufihren. Geht
man aber davon aus, dass der Kinstler das Sujdthéingig von Kaufereinfliissen
gestaltete, kdnnte man es aufgrund ihres stillstiscErscheinungsbildes noch in die
vierziger Jahre datieren. Da die Bilder vermutlggiéter als das Stillleben mit Flasche
und Aschenbecher entstanden sind, ware ihre Entsgelwvahrscheinlich in die Jahre
1948/49 zu datieren.

Ganz anderes hingegen stellt sich das vierte Glidstsn dar (Abb. 99). Hier sind die
Formen schematisiert und mit kraftigen Konturen igs@n. Schattierungen, die einen
Gegenstand durch feine Abstufungen korperlich eisem lassen, gibt es hier nicht
mehr, stattdessen werden Farbakzente stufenlos kemtrastierend nebeneinander
gesetzt. Die Palette ist weitaus bunter als in @amalden zuvor und auch die
Perspektive folgt in dieser Darstellung anderentafien. Einen Hinweis auf das
Entstehungsjahr dieser Arbeit liefert ein Blick amdere Bildgattungen. Sofort fihlt man
sich bei dieser flachigen Formvereinfachung an Rladrat von Barbara (Abb. 47) aus
dem Jahr 1954 erinnert, deren Gesicht nach ahmlichMuster wie die Frichte im
Stillleben gestaltet ist: Runde Formen werden nméunu kantigen Strukturen, Konturen
bestimmen die Komposition und Farben werden mititdmre Strich unmittelbar
nebeneinander aufgetragen. Aufgrund dieser Paeallerscheint eine Datierung im
selben Jahr plausibel, trotz des bekannten Umssamtdss Ahnlichkeiten im Werk von
Albert Ferenz kein unbedingter Garant fur zeitlidhéhe sind.

Bei den Obststillleben zeigt sich — wie zuvor bendrischen — eine Verbindung zum
Schaffen des Kubisten Georges Braque. Obwohl Fer@mz die verschiedenen
Ausformungen seiner Stillleben auch auf andereifagpnsquellen als auf das Werk von

Braque zurlickgegriffen haben kénnte, soll hier naf3er Acht gelassen werden, welche
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Parallelen zwischen seinen Arbeiten und denen VberAFerenz bestehen, gerade well
der Miunchner die Auseinandersetzung mit dem Wegk foenzosischen Meisters — als
eines seiner wenigen Zugestandnisse — selbst ilgestEt. Mit den durchaus realistischen
Frichten der frGheren Bilder, die durch gekonnigesetzte Schattierungen korperlich
wirken, weicht die Darstellungsweise von Albert érer natirlich vom formreduzierten

Stil der Kubisten ab. Allerdings &hnelt eine seik@mpositionen dem Obststillleben

Braque’s aus dem Jahr 1924 (Abb. 100): Die Auftejldes Bildraumes erfolgt nach dem
gleichen Muster, das langestreckte Querformat nemh dthebeneinander aufgereihten
Gegenstanden entspricht ebenfalls demselben Tijewsnz’ Darstellung ist nicht so sehr
in der Flache verhaftet und durch die simple Anardnder wenigen Elemente ist sie
besser lesbar. Der Kiinstler scheint aus Braque'sk&demitunter nur einzelne Details

entlehnt zu haben, die ihm fir eigene Kompositioberuchbar erscheinen, was auf eine
durchaus intensive Beschéftigung mit dem franzégisdeister hinweist.

Der Stellenwert des Stilllebens fir das Gesamtwnilk sich wegen der vergleichsweise
niedrigen Bildanzahl und der schon erwéhnten Umslatiten in Grenzen. Dennoch ist
die Einbeziehung kleinerer Bildgattungen wichtigidamit Uberpruft werden kann, ob

bisherige Feststellungen Uber die Werksentwickldiag das gesamte Schaffen des
Kinstlers Giltigkeit haben oder nicht. Deswegenabeelt auch der nachste Abschnitt

eine Uberschaubare aber wesentliche Motivgruppe.

Mit dem Genre der figurativen Sujets hat der BéttraicZugang zu einer weiteren Facette
von Ferenz’ kunstlerischer Arbeit: dem Studienwédieser flr gewohnlich elementare
Aspekt im Schaffen eines Kunstlers spielt in sei@ark, dem vorhandenen Bildbestand
nach, eine etwas differenzierte Rolle. Ferenz exkiglie l&ngst nicht alle seine Bildideen
aus einer vorhergegangenen Entwurfsfassung. Es znimr Skizzen, allerdings
hauptséachlich fur figurative Themen und auch irséieGattung haben sie als autonome
Zeichnungen meist den Stellenwert einer vollwerti@rafik. Zwar besteht durchaus die
Maglichkeit, dass Ferenz Vorzeichnungen anfertigtel diese dann im Nachhinein
zerstorte — es ware nicht der erste Aspekt seineeifl den er nicht preisgibt — allerdings
scheint es mir unwahrscheinlich, dass er seine ®Waikerhaupt auf diese Weise
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vorbereitet haben soll. Er war, wie mir auch sdinehter bestéatigt, selbstbewusst genug,
um direkt an ein Thema heranzugehen ohne vorhgelan probiere®> Abgesehen von
Freskoauftragen, fur die mehrere Portratstudiestiexen, entfaltet er seine Bildideen
also zumeist direkt auf der Leinwand.

Nur bei der Gattung der Figural-Kompositionen zesjth, dass Ferenz manchmal
Skizzen anfertigte, die vorbildhaft flr eine gafzhe von Werken wurden. So lieferten
ihm zwei schlichte Aktstudien (Abb. 101, 102) da®tM fur zahlreiche Bilder des
weiblichen Kdrpers, bei denen auch die untersciuesten Techniken zur Anwendung
kamen. Er Ubernahm die Gestalt der schlanken Fsdheunette unter anderem in zwei
Lithographien, die aus dem Jahr 1955 stammen. (ABB, 104) Jeweils in Vorder- und
Ruckenansicht ist die Frau liegend dargestellt, wiag geringe Abweichung von der
urspringlichen Zeichnung bedeutet, in der das Matehend abgebildet ist. Das
Charakteristische an der Vorlage, namlich die gesdgene Form des Kdrpers ist jedoch
genau Ubernommen, beziehungsweise wird sie in deckigraphik noch betont und die
Formen sogar ein wenig ubersteigert.

Eine spannende Variation des Themas ist der ,etliRjekenakt (Abb. 105), bei dem
die Weichheit der Umrisslinien durch eine kantiggitze Gestaltungsweise ersetzt wird.
In dieser Version ist auch mehr von der Frau zesgta sie dem Betrachter ihr Gesicht
ein wenig zuwendet und daher den Oberkdrper miBiltsdreht. Ferenz schattiert ihren
Korper grof3flachig und sogar dabei versucht er, etikige Struktur der Darstellung
beizubehalten.

Auch malerisch greift er das Motiv mehrmals aufpeiodie urspriinglich zarte Silhouette
der Figur in manchen Bildfassungen einem fllligdfenmideal weicht.

Neben dem elegant positionierten Riickenakt gil8tadien und selbstandige Werke, die
von einer eingehenden Beschaftigung mit dem Korpemen Bewegungen und der
Betrachtung aus unterschiedlichen Blickwinkeln z¥ugEin Beispiel dafir ist die
Federzeichnung eines weiblichen Aktes (Abb. 106¢ Brau ist in einer fast liegenden
Haltung dargestellt, sie scheint den Oberkdrperdait Armen abzustitzen und dreht die
Schultern bildparallel, wahrend Hifte und Beinembicks gerichtet sind. Der Kopf fehlt
in der Zeichnung, auch daran wird deutlich, dasBe¥enz hier allein um die Gestaltung
des Leibes geht. Durch die leichte Untersicht ist Bigur stark verkirzt, Beine und
Bauch nehmen in der flichtigen Skizze den meistannR ein. Von diesem Entwurf

182 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Miert.
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existieren mehrere Versionen, die alle zu selbeit, 2eva Mitte der flinfziger Jahre,
entstanden sein durften. Sie weichen nur in Eireggdh voneinander ab. Eigenartiger
Weise gibt es von dieser Kdorperstudie kein tatséichimgesetztes Werk in einer anderen
Technik, wie es bei den Ruckenakten der Fall wadigdlich eine lavierte Fassung (Abb.
107) hebt sich von den tbrigen Federskizzen dilnrehmalerischen Schattierungen ab.
Eine weitere Aktdarstellung, die einen weiblichedrjger in einer Kniebeugen-éahnlichen
Position zeigt (Abb. 108), verweist auf Ferenz’ehaisse an der Bewegung. Besser
kommt dieses Bestreben allerdings im 1959 entsted®lbild FuRballer zur Geltung
(Abb. 109), in dem der Kunstler drei Spieler inarsthiedlichen Positionen um einen
Ball gruppiert. Interessant ist, dass die Figureatzt der an sich dynamischen
Komposition seltsam starr und leblos wirken. Nicofletzt entsteht dieser Eindruck
aufgrund der formreduzierten Gestaltung der Konped durch die fehlende Mimik.
Neben dem Versuch, unterschiedliche Bewegungsablénf einer Darstellung zu
vereinen, geht es dem Kinstler hier vor allem unmemiausgewogenen Aufbau. Das
Prinzip einer harmonischen Komposition verfolgt dfer in allen Phasen seines
Schaffens, schon als junger Kunstler legt er grof3gert auf die Qualitat der
Bildstruktur!®®

Auch in einem der seltenen Olgemalde aus dem Geardiguralen Motive geht es,
ahnlich wie bei den Ful3ballern, nicht um die Ddistg bestimmter Personen, sondern
um deren Tatigkeit. Das Gemalde tragt den Tied Musik (Abb. 110), und erst bei
genauerem Hinsehen erkennt man den eigentlichererGamd der Abbildung. Zwei
menschliche Gestalten, die Instrumente spielemesteror einem undefinierten, durch
Linien strukturierten Hintergrund. Auf den erstehcB glaubt man, nur eine Figur zu
erkennen, da die beiden Musiker so dicht beieinapdsitioniert sind, als seien sie
verschmolzen. Die schematisierten, kubistisch aandén Formen ihrer Kérper werden
von der malerischen Konstruktion des Hintergrunalefgegriffen und figen sich daher
wie ein expressives Muster in die Komposition &ie kinstlerische Anregung zu dieser
abstrahierenden Figuralkomposition konnte auf WBl@umeister zuriickgehen, der in
seinem WerkSchwimmer an der Leiteron 1929 ein &hnliches Bildkonzept umsetzte
(Abb. 111). Da Baumeister als ein Verfechter damere Abstraktion bekannt wurde, ist

sein Einfluss auf Ferenz zwar nur begrenzt, mitedm wie diesen konnte er jedoch

183 vgl. PreiRl 1981, S. 25.
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vorbildhaft fir den Miinchner gewesen s&thDas Gemalde mit dem Tit®usik diirfte

in den Jahren 1964/65 entstanden sein und wie manitderweile von Gemalden aus
dieser Periode kennt, arbeitet Ferenz oft mit gemblen, dunklen Bildelementen und
scharfen Konturen. Da es einen auf 1964 datiertelzddhnitt zum selben Thema gibt
und weil sich die Darstellungen nahezu gleichennpnkanan einen unmittelbaren
Zusammenhang nicht ausschlieBen. Weitere Fassungendiesem Inhalt kdnnen
aufgrund ihrer Ahnlichkeit ebenfalls der ersten fi¢élder sechziger Jahre zugeordnet
werden.

FUr Ferenz, der selbst ein begeisterter und begkhtsiker war, scheint es nur nattrlich,
dieses Talent mit seinem bildnerischen Koénnen zibinden. Die Bildgattung der
Figural-Kompositionen bietet sich dafiir geradezy elmenso wie sie dem Kunstler in
vieler Hinsicht eine Plattform fur neue Ausdruckginéhkeiten eroffnet.

Das wohl beriihmteste Koérper-Motiv dieser Bildgatfuist das unter Sammlern viel
diskutierte BildDie Blauen Strimpf@Abb. 112) aus dem Jahr 19 Hzahlungen zufolge
war die dargestellte Frau in jungen Jahren FerBartnerin und Mus&® Sie steht mit
erhobenen Armen vor einem flachig bunten Hinterdgrumd halt den Kopf mit
geschlossenen Augen ein wenig gesenkt. lhr Rumpdl wiurch das rote Feld im
Hintergrund in den Mittelpunkt gertckt, die sichtya Ansétze der Gliedmafien wirken
dabei fast ein wenig vom Korper isoliert. Durch dilauen Strimpfe, die mit einer
geraden Linie in der Mitte der Oberschenkel enaerg diese optische Trennung noch
unterstitzt. Die Gestaltung des weiblichen Korpeirkt hier nicht langer wie eine am
Naturvorbild orientierte Studie, denn ihre Formerscheinen schematisiert und die
Proportionen ein wenig verzerrt. Wie auch im Gera&disik nicht die Individualitat der
Personen, sondern der Themenbegriff im Vordergaielt, ist die figirliche Darstellung
hier ein sinnbildlicher Ausdruck fur Weiblichkeibd Erotik. Dieses Bild ist im Werk von
Albert Ferenz die aufwendigste malerische UmsetdasgAktthemas und markiert daher
einen Hohepunkt in der figuralen Bildgattung.

184y/gl. Schmidt 2005, S. 195.
185 Nach miindlicher Mitteilung von Dr. Herbert Durashiinchen.
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Ein eigener Themenkreis im Werk des Kunstlers ustfesdigiose Motive. Die Arbeiten
aus dieser Bildgattung entstanden etwa zwische@ L8d 1965, in seiner spaten Phase
greift Ferenz kaum mehr darauf zurtick. Schon wéahrenin Wien lebte, entstanden
mehrere Portratstudien fir die beiden gro3en Kirfrlesken, allerdings setzte Ferenz
sich wenig spater auch selbsténdig mit christotdggs Bildinhalten auseinander. In den
funfziger Jahren konzentrierte er sich dabei besmna@uf Christusdarstellungen, die
ihrem Erscheinungsbild nach dem Typus des Vera &usprechen, von Ferenz jedoch
durchwegs al€cce Homabetitelt werden. Dieses Motiv kommt in seinem Wedkoft
vor, dass eine Frauenzeitschrift dem Kinstler ugiden Christusbildern 1986 einen
ausfihrlichen Artikel mit dem TiteLinien des Leidensvidmete®® Darin fiihrt die
Autorin Eva Maria Kohler die Haufung der bedrickendBilder von 1950 bis 1960
darauf zuriick, dass Ferenz zu dieser Zeit erstwvaisuchte, seine Kriegserlebnisse
seelisch aufzuarbeiten. Da der Bericht auf eineragmdichen Gesprach mit dem Kiinstler
basiert, sind die Aussagen der Journalistin alslgléirdig anzusehen. Abgesehen davon
Uberrascht es nicht, dass Ferenz gerade in dies@ermBein Ventil fir seinen eigenen
Schmerz findet, ist doch der dornenbekronte Clwisperadezu das Sinnbild far

Verzweiflung und Trauer.

In der auffalligsten Darstellungsvariante des Bdoeno-Themas nimmt das Gesicht des
Gekreuzigten den gesamten Bildraum ein (Abb. 1E8)st das Portrat eines resignierten,
schmerzerfiillten Christus, bei dem nichts auf Vetiohung oder Gattlichkeit hinweist.
Nicht um Schonheit im &ulReren Sinn geht es demrMadser Christus-Darstellungen,
sondern um innere Wahrhaftigkegchreibt Kohler tGber Ferenz’ Arbeit und bekréaftig
diese AuRerung noch mit einem Zitat des Kiinstliersjem er sagt, dass die gefallige
Erscheinung eines Kunstwerks mitunter zugunstenAdissirucks vernachlassigt werden
musse:Es liegt das Gute nicht immer an der Seite des 18h6So zu malen ware

unwahr'®’

186 \/gl. Kohler, Eva Maria: Linien des Leidens, in: klka - Zeitschrift fir die Frau, Marz 1986, S. &2
dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz
187vgl. Ebenda, S. 12.
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Von diesem eindrucksvollen Portrat des verurteil@hristus gibt es verschiedene
Fassungen® Manche Lithographien oder Zeichnungen (Abb. 114) irken feiner, da
sie genauer ausgearbeitet sind, es fehlt ihnemdadlgs auch die Ausdruckskraft der
dunklen, massiver wirkenden Versionen. Beim Anblit&ser Nahansichten fihlt man
sich wieder an die Fresken der Wiener Kirchen enrdie Ferenz erstmals zu solchen
linearen Strukturen und wirkungsvollen Vereinfaclpem gefuhrt hatten. Besonders die
Darstellung des tberlebensgrof3en Christus im Amesisd der Friedenskirche von 1948
(Abb. 12) weist Ahnlichkeiten zu den einige Jahpéter entstandenen Graphiken auf.
Mit diesem Vergleich wird deutlich, dass Ferenz Miesdruckskraft der schematisierten
Form ab den funfziger Jahren vermehrt in sein Wer#t auch in seine kleinformatigen
Arbeiten einbringt.

Die Beschaftigung mit der ikonographischen Traditaer Christusbilder wirft Fragen
auf, da Ferenz, wie erwahnt, alle religiosen Ptgtegphiken mitEcce Homdezeichnet,
obwohl die Art der Darstellung dem Typus des Vamanl gleicht, nachempfunden also
jenem Urbild, das Jesus durch den Abdruck seinescfites auf dem Schweil3tuch der
Veronika hinterlie3. In den Christusportrats, diehsan dieser Entstehungslegende
orientieren, ist Jesus daher meist mit Dornenkargestellt. Obwohl in einer friheren,
von Eusebius Uberlieferten Erzahlung der Ursprueg Bildes auf das Wunder von
Edessa zuruickgefuhrt wird, bei dem der kranke Kdgdpar durch ein Tuch mit dem
wahren Antlitz Christi von seinen Leiden geheildwum Christentum bekehrt wurde, ist
in westlichen Landern die Veronika-Legende gelérf§® In Bayern ist diese
Bildtradition seit dem 14. Jh. bekannt und fand viBnbis ins 19. Jh. weite Verbreitung.
Haufig wurde dabei die Darstellung des blutendesic¢b¢es Christi, das sich auf dem
Tuch abzeichnete, nach der Sudarientradition inAdli@rgestaltung integriert, wie zum
Beispiel in der Kirche Unsere liebe Frau in Macktein. (Abb. 116Y° Da das Veronika-
Portrat der Legende nach nicht von Menschenhandagignwurde, sondern nur durch

Bertuhrung entstanden war (Acheiropoieton), gabkeasdem 11. Jh. als legitimes Abbild

18 Neben dem Frontal-Schema kommt das Ecce-Homo-Niothbert Ferenz’ Werk auch in einem leicht
abgewandelten Typus vor, bei dem Christus mit awsigeten Armen im Halbprofil dargestellt ist
(Abb.97). Auch diese Version hat Ferenz mehrereeMaisgefihrt, Unterschiede gibt es vor allem bei de
Modellierung des Gesichtes, der Intensitat desteiofealls und bei der Art der Linienfiihrung.

189v/gl. Mller 2003, S. 117.

190 Bej der Sudarium-Darstellung wird nicht nur dasiGlkt abgebildet, sondern auch das Tuch selbst. Ein
wesentliches Gestaltungsmerkmal sind Schweil3- Bilgstropfen auf der Stirn Christi, sowie die fast
geschlossenen Augen. Das Antlitz ist leidgezeichvglt Steiner, in: Benker 1987, S. 44, Vgl. Reuter
Benker 1987, S. 47.
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Christi*** Eine andere Uberlieferung aus dem 15. Jahrhusdbreibt den Ursprung des
Vera Icon einem Portrét zu, das der Evangelist Ewan Jesus anfertigte. In diesem Fall
wurde die Legende von der katholischen Kirche iesofjerechtfertigt, als auch ein von
Christus selbst autorisiertes Werk als wahres Abbielten konné®* Dieser
Motivtradition zufolge ist der Dargestellte unvdrgeund tragt keine Dornenkrone. Da es
aber viele Abwandlungen der Entstehungslegendenugitd weil Zahl und Vielfalt der
Christusportrats grol3 sind, ist die Zuordnung voark\zu Erzahlung oft schwierig. In
Bildfassungen, die sich an der Entstehungsgese&hidés von Lukas gemalten Werkes
orientieren, wird Jesus mitunter auch bis zu derulBern oder als Halbfigur
abgebildet® Da Albert Ferenz seine Darstellungen von Chrigagoch nur auf das
Gesicht beschrankt, ist die Motivtradition der \f@ka-Legende, in der tatsachlich nur
das Antlitz auf dem Schweil3tuch zurtickbleibt, vesdnderem Interesse.

Die meisten Bilder nach diesem Typus zeigen eitkwoimen symmetrisches Gesicht in
frontaler Ansicht, mit langem, mittig gescheiteltétaar und kurzem, gespaltenen Bart.
Eine individuelle Charakterisierung wird vermiedefie Zige bleiben schematisiert.
Unterschiede gibt es jedoch im Ausdruck. Nach 146trt sich das leidgezeichnete
Veronika-Bild durch, davor wird Christus durchweg# neutraler, unberihrter Mimik
dargestellt, eine Tradition, die der Kunsthistorike Marianne Reuter zufolge auf
byzantinische Vorbilder zuriickgehf: Der durchdringende Blick steht jedoch bei allen
Portrats dieser Art im Mittelpunkt und durch Veftiauf die Darstellung von Korper und
Raum wirkt der Ausdruck noch bannender auf dendBbter'® Peter Steiner verweist
darauf, dass der Typus des starrenden Gesichtweitijedffneten Augen schon in der
Antike bekannt war, wo man es in plastischer Ausiang als Schreckmaske oft Gber
Toren oder an Kapitellen anbrachte. Das Vorbilddi@ Darstellung Christi mit langen
Haaren und Bart fuhrt er auf das antike Philosopberat bzw. auf den Kopftypus des
Zeus zuriick®

Es stellt sich im Fall von Albert Ferenz die Frage,welche Vorbilder seine Version des
Vera Icon angelehnt ist. Zahlreiche Beispiele figsd Motivtradition kdnnte man aus

friheren Epochen anfuhren, darunter den berihmpaal&ich von Claude Mellan aus

¥1yv/gl. Reuter, in: Benker 1987, S. 46.
192y/gl. ebenda, S. 45.
193y/gl. Steiner, in: Benker 1987, S. 44.
94ygl. Reuter, in: Benker 1987, S. 47.
195 yvgl. Steiner, in: Benker 1987, S. 44.
1% yvgl. ebenda, S. 45.
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dem Jahr 1649 (Abb. 117), die expressive Darstglhai Ferenz spricht allerdings dafur,
dass sich der Kunstler von Vertretern der Modernseiner Gestaltung inspirieren liel3.
Ein Maler, der das religiose Portrat in ganz afmdicWeise gestaltet hat und auch im
selben Jahrhundert wie Albert Ferenz tatig war,dst franzosische Maler Georges
Rouault. Die Darstellung Christi begleitet ihn sdieben lang und die Parallelen
zwischen den Bildern der beiden Kiinstler sind asgeeinlich*®” Auch Rouault malt das
Antlitz Christi (Le Sainte FaceAbb. 118) frei von jedem szenischen Kontext. Nich
einmal Hals oder Schulterpartie sind dargestelits &esicht steht in der Mitte des
Bildraumes und wird lediglich von einem farbig saffierten Hintergrund eingefasst. Die
langgezogene Kopfform mit den grof3en Augen und rdarkanten Nase &ahnelt der
Gestaltung von Albert Ferenz’ Christus. Es ist dats mdglich, dass der Kunstler die
Bilder von Georges Rouault gekannt hat, zumal elstmur bei christologischen Motiven
Ahnlichkeiten gibt, sondern auch bei anderen Paptuppen, wie zum Beispiel dem
Motiv des Clowns?®

Zwar mit anderen Mitteln, aber dennoch in &hnlicherm wie Albert Ferenz, gestaltete
der Niederlander Johan Thorn Prikk&im Jahr 1913 ein Glasfenster mit dem Portrat des
dornenbekronten Christus, das ebenfalls den Htale Homotragt (Abb. 122). Die
harten Konturen der Bleistege spiegeln sich in ldearen Struktur wieder, mit der
Ferenz seinen Holzschnitt modelliert. Beide Paostré&rhalten ihre Charakteristik
vorrangig durch diese kantige Formgebung und ihegkemten Umrisslinien. Obwohl
Prikker auch die erhobenen Hande Christi in diesiglung integriert, steht das frontal
ins Bild gesetzte Gesicht mit dem durchdringenddéickBm Mittelpunkt, sodass die
Anlehnung an den ikonographischen Typus des Vera micht von der Hand zu weisen
ist. Ein weiterer Kunstler, der das charakterisiesé-rontalschema im Christusportrét

197v/gl. Ferrier 1990, S. 548 und 549.

1% Ein groRes Thema bei Georges Rouault war nebenetigitsen Sujets die Welt des Zirkus. Im Zuge
der Arbeit an diesem Motivkreis entstanden einezgd®eihe Clown-Portrats, wie etWapf eines
tragischen ClowngTete de clown tragiqué\bb. 119) aus dem Jahr 1904. Vgl. Koja, 1993, SIi69
Ferenz’ Werk spielt der Clown ebenfalls eine Ratiee der berihmtesten Farblithographien ist ein
Bildnis, das oftmals falschlich als Selbstportiés Kiinstlers angesehen wird (Abb. 120). Ein Oleittks
Clowns, das hingegen mit dem Ti2hs bin ich(Abb. 121) auf ein Selbstportrat hinweist, eririner
aufgrund der Farbigkeit und des melancholischesH&iaungsbild des Clowns besonders an die Bildar vo
Georges Rouault. Da Ferenz’ Bezug zu dieser Thematnt wirklich nachvollziehbar ist, weil er sonse
Zirkus- oder Varietee-Szenen in sein Werk einbrimgire es mdglich, dass die Anregung dazu tatsdchli
direkt auf die Bilder von Rouault zuriick geht.

199 johan Thorn Prikker wurde 1868 in Den Haag gehaverer von 1881 bis 1887 die Kunstakademie
besuchte. Im Jahr 1904 Ubersiedelte er nach Ddatsthwo er, vor allem durch den Jugendstil und die
Kunst des Expressionismus beeinflusst, auf demebeler Glasmalerei, sowie mit Mosaiken und
Wandmalereien bekannt wurde. Er starb 1932 in Kégh. URL
http://www.kunstmarkt.de/pagesmaag/kunst/_id1260%¥3ws_detail.html? _g=%2(30.12.2010)
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beibehélt, ist Alexej Jawlensky, der von 1917 bB22A eine ganze Serie mit der
Bezeichnung Heilandsgesichter schuf?® Die ovale Kopfform wird im Werk
Heilandsgesicht: SchweigdAbb. 123) so nah an den Betrachter herangertekts das
Kinn vom Bildrand ein wenig abgeschnitten wird. Wder Holzschnitt von Ferenz
verweist auch dieses Motiv auf die Veronika-Legender Kopf scheint vom Kérper
losgeldst und nichts im Bild lasst auf andere Elet@echlielen. Jawlensky schematisiert
das Antlitz drastisch, mit nur wenigen Strichenasst er die Gesichtsziige und die
typischen ikonographischen Merkmale des Vera Icavie zum Beispiel den
Mittelscheitel, die langen Haare und die Dornenkrdh Falls Ferenz die Serie der
Heilandsgesichtegekannt hat, ware es maoglich, dass diese Fornmfackiung ihn zur
Art der Gestaltung seiner eigenen Christusbildspinert hat.

Einen weiteren kunstlerischen Anreiz konnten Wertie Otto Dix oder Gustav Schmidt
geliefert haben (Abb. 124, 125), wobei ihre ChssRortrats durch die schréage
Kopfhaltung nicht mehr dem tatsachlichen Komposgsgrhema des Vera Icon
entsprechen. Emil Noldes Holzschnitt mit dem TiDgr Prophetaus dem Jahr 1912
(Abb. 126) weicht ebenfalls von der Frontalansiaht dennoch erinnert sein Werk an
Ferenz’ HolzschnitEcce Hompda die langgezogene Form des Gesichts und dbasten
Modellierung durch schwarz-weil3e Kontraste in beiB&ttern gegeben ist. Auch wenn
sich der Titel moglicherweise nicht auf Christuzibbt, soll das Beispiel aufgrund der
technischen und gestalterischen Parallelen hiét awf3er Acht gelassen werden.

Dass Ferenz bei diesem Thema vermehrt graphisatieniken wie die des Holzschnitts
anwandte, mag etwas damit zu tun haben, dass tikcl8beit der markanten Linien
durch das etwas grobe Erscheinungsbild eines Hutitses besser zur Geltung kommt,
als durch malerische Mittel. Gemaélde stellen im @erder religiosen Motive
grundsatzlich die Ausnahme dar, Holzschnitte untidgraphien kommen hingegen in
dieser relativ kurzen thematischen Schaffensperatehaufigsten zur AnwenduAY.

Obwohl der Holzschnitt in der modernen Kunst eimigeaus dem Blickfeld geraten ist,

200yv/gl. URL

http://www.museenkoeln.de/ausstellungen/wrm_0508icaten/werk.asp?abb=3 06&lang=de
(30.12.2010)

21ygl. Steiner, in: Benker 1987, S. 45.

292 Es scheint, als wiirden bei Ferenz bestimmte lalzaith gewisse Techniken erfordern. Bei religiosen
Darstellungen bevorzugt der Kiinstler den Druck, gieaBilder sind rar. Im Portratgenre ist die Sache
umgekehrt: Graphiken bilden in dieser Gattung dadf3g Ausnahme, wahrend Gemalde die am haufigsten
verwendete Technik ist.
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kommt ihm im Werk von Albert Ferenz gerade durch delektiven Einsatz fiir gewisse
Sujets eine bedeutende Stellung%u.

Abgesehen von den Ecce-Homo-Bildern umfasst dagidsé Genre bei Albert Ferenz
eine Vielzahl an skizzenhaft ausgeflihrten Engettdlungen, die auch fast alle in den
funfziger Jahren entstanden. Diese Arbeiten sindreeits interessant, weil sie aufgrund
der fluchtigen Ausarbeitung mit grol3er Wahrschehieit tatsachlich als Entwirfe und
nicht als selbstandige Werke gedacht waren. Soamh kzumindest ein kleiner Teil des
vorhandenen Bildbestandes dem Studienwerk zugezegbarden. Auf der anderen Seite
zeugen die Engelskizzen wiederum von Ferenz’ Hamg Portrathaftigkeit bei der
Darstellung von Gesichtern. Einige Engelsfigurenresrn an Erni (Abb. 127, 128) und
es ist durchaus denkbar, dass der Kinstler sich bacanderen Studien an Modellen
orientierte, da er fast immer auf Vorbilder zurtigKgAuch bei der Arbeit an den Wiener
Fresken hatte Ferenz fiir jede Figur ein Mdgell

Im Gegensatz zu den Ecce Homo-Bildern besitzenEdigel keine inhaltliche und
darstellerische Schwere. Ob und wo diese Entwiafendatsachlich umgesetzt wurden,
ist unklar. Mdglicherweise dienten sie ebenfalls ¥brlagen fir ein Fresko. In jedem
Fall stellen die Engelsbilder in der Gattung ddigrégsen Motive ein Gegengewicht zu
den vorwiegend dunkel gepragten Ecce Homo-Werken aach wenn sie in ihrer
kunstlerischen Qualitat und Aussage nicht an dibildbongen des leidenden Christus

heranreichen.

293 y/gl. Reinsch 1966, keine Seitenzahl vorhanden.

204 Beispielsweise stand ihm fi#aria unter dem Kreuzals Figur im Apsisfresko der Friedenskirche die
steirische Schauspielerin Irmtraud Fannenbdck Model. 0.V.: Atelierbesuch beim akad. Maler Albert
Ferenz in Graz, in: Wiener lllustrierte vom 241948, Nr. 30, S. 6, aus dem schriftlichen Nachlass
Albert FerenzAuch ein zweites Beispiel fur die Orientierung @nzelpersonen ist dokumentiert: Ein
Bettler in Wien war Vorbild fir den HIl. Augustinurm selben Fresko. Vgl. Preif3l 1981, S. 21.
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Kunst ist fir Ferenz nie Zufall. Diese Einsicht bath im Lauf der Jahrzehnte aus der
Erfahrung eigener Gestaltung und kritischer Beoltang der Kunstszene gebildet.
(...) Diese sich standig Uberprifende Grundhalturideile seiner Personlichkeit wie

auch seiner Arbeit Kontur.

(Edda Preirf§®

Politik und Gesellschaft, Vergangenheit und Gegetwaivates und berufliches Umfeld,
das alles sind Faktoren, die den Werdegang einasstiiis mitbestimmen, die sein
Empfinden und Ausdrucksverhalten beeinflussen edgar den personlichen Geschmack
formen. Eine monographische Arbeit ware ohne denihmeten ,Blick tber den
Tellerrand” unvollstandig, da der Lebensweg einggndflers mit allen Pragungen,
Erlebnissen und Entwicklungen untrennbar mit sein@ierk verbunden ist. In diesem
Kapitel wird daher der Versuch unternommen, die ddaeite der méglichen Einflisse
auf Albert Ferenz in den wichtigsten Zigen zu edas um so seine Arbeit und die

Wandlungen in seiner Malweise transparenter zu srach

In den Nachkriegsjahren ab 1918 erfuhren die Kindstaingen der klassischen Moderne
einen fulminanten Aufschwung. Der Expressionismus w Deutschland an seinen
Hohepunkt gelangt und auch andere Stilformen wiestialktion, Neue Sachlichkeit,
Futurismus oder Surrealismus entwickelten sicheinZkit nach dem Ersten Weltkrieg zu
einer neuen BIluté’® Die Narben, die der Zweite Weltkrieg in der Entdimg des
modernen Kunstgeschehens hinterlassen hatte, viaedioh tiefer und hinderten vor
allem junge, unbekannte Kinstler an einem berudhicAufstieg. Diese neue Generation

hatte einerseits mit dem Beginn des Krieges undldenit einhergehenden kinstlerischen

205yqgl. PreiRl 1981, S. 26.
2%yvgl. Vogt 1972, S. 452 u. 453.
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Zensur, und andererseits mit seinen Folgen zu kémmfa auch die Jahre nach 1945

nicht frei von Einschrankungen waréH.

Nachdem die moderne Kunst nach Hitlers Machtengngif mit beangstigender
Geschwindigkeit aus den deutschen Museen getilgtilner die Kunstler das Malverbot
ausgesprochen worden war, folgte eine gewaltigegEationswell®® Wahrend die
etablierten Maler ihre Arbeit meist im Ausland &atzten, fielen die Jingeren entweder
der Propaganda-Maschinerie oder der kinstlerisabeterdriickung zum Opfer und
durch das nationalsozialistische Diktat war es mhkaum maoglich, ihre Selbstandigkeit
zu entfalterf® Die Voraussetzung, um Uberhaupt an Malmittel zmien, war die
Mitgliedschaft in der Reichskulturkammer, die ane diegimekonformen Kinstler
sogenannte Materialkarten vergab. Fur die meisekarnnten Maler der Moderne entfiel
diese Mdglichkeit und den Jungen wurde die Mitgdethft verweigert, wenn sie sich
nicht an die vorgeschriebenen Bedingungen hiéfftmur im Untergrund und mit
denkbar durftigen Mitteln konnten daher jene Kiarsttlie an modernen Strémungen und
neuen Bewegungen festhielten, ihre Arbeit weitediih

Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges wurde dianale entartete” Kunst erst
zogerlich wieder von Sammlern und Museen hervorigeber nur wenig spéater mit
euphorischer Begeisterung gefei&s. begann eine Zeit der Anerkennung des deutschen
Expressionismus, als ware er eben erst entstgndehrieb der Kunsthandler und
Sammler Serge Sabarsky uber die pl6tzliche, beihgkerische Beflrwortunder anti-
faschistischen Kunst nach 1945, die hauptsachlidn WPersonen in kulturell
verantwortlichen Positionen ausgifig. Nach dem Nationalsozialismus konnten nur
wenige renommierte Kunstkritiker ihre Arbeit wiedmnfnehmen. Diejenigen, die nach
dem Krieg fur die modernen Kinstler eintraten, drattlies meist auch schon vor der
Machtergreifung getan und waren daher ehrlich bemdén Menschen die ehemals
gefeierte Kunst wieder nahezubringen. So hattenkdigker Will Grohmann (1887-
1968), Franz Roh (1890-1965) oder Fritz Nemitz g:89689) entscheidenden Anteil
daran, bedeutende Vertreter der Moderne wie Kahkgirsirchner, Klee oder Schmidt-

Rottluff erneut bekannt zu mach&A. Allerdings war die kiinstlerische Situation

297\/gl. Kober 1989, S. 26.

28 \/gl. Schmid 1959, S. 3.

29\/gl. Vogt 1972, S. 345.

#0yvgl. ebenda, S. 346.

Zlygl. Sabarsky 1987, S. 28.
#2ygl. Zimmermann 1980, S. 207.
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unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg langst nisbteinfach, wie es auf den ersten
Blick scheinen mag. Der Kahlschlag, mit dem deridatisozialismus das moderne
Kunstgeschehen zerrissen hatte, war gravierend dimdAkzeptanz fir die von den
Faschisten erfolgreich als ,entartet” gebrandmakaast war auch danach nicht tberall
gegeben. Der Kunsthistoriker und Publizist Karl Mé&ber sieht die von offizieller Seite
erneut aufflammende Begeisterung fiur die Moderngis&her als Sabarsky und
beschreibt sie als eine Art Pflichterfillung gedesmtiden verfemten und verstorbenen
Kinstlern, bei der es darum ging, ihnen mit Ausstglen und Offentlicher
Thematisierung eine Form der Wiedergutmachung mébeen®'® Der Geschmack der
Bevolkerung war hingegen immer noch gepragt von daersentlich leichter

verstandlichen Kunst des Dritten Reiches:

Wer hatte damals schon wirklich Lust oder Krafthsmit der ,entarteten* modernen
Kunst zu beschéftigen? Viele, denen bildende Kiibstrhaupt etwas bedeutete,
hatten, ganz gleich von welcher politischen Positaus, fir die von den Faschisten
offiziell bevorzugte, ,ordentliche”, selbst fur Len erkennbar handwerklich ,solide*,

detailgenaue Kunst Bewunderung gefuntfén.

Kober sieht in dieseasthetischen Gewohnheitlie durch das vormalige Kunstdiktat
entstanden war, den Grund fur die breite Ablehnumgderner bildnerischer
Ausdrucksformen nach 1945

Mit den Bemihungen, wieder mehr Verstandnis datileatwickeln, entbrannte unter
Theoretikern, Politikern und Kinstlern eine Debaittieer den Neubeginn und die
Weiterfihrung bildender Kunst, da man sich einéssewar mdglichst weit von den
naturalistischen Dogmen des Nazi-Regimes distagizjemndererseits jedoch den Zugang
zur modernen Malerei fur das &asthetisch kaum vaidgte Publikum nicht durch die
reine Prasenz expressiver, abstrakter oder sigtisaher Ausdrucksformen erschweren
wollte.#*® Kober beschreibt die Intention, hinter dem Versugihe neue Bildsprache zu

finden folgendermalf3en:

Z3ygl. Kober 1989, S. 24 u. 25.
Z4yvgl. ebenda S. 25.
Z5ygl. ebenda S. 25.
Z%yqgl. ebenda, S. 26.
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Es dominierte die Zuversicht, dass man mit Hilfe gehtigen® Kunst auf die
Menschen einwirken konne, indem man entweder das Biidhaft bannt oder die

bessere Zukunft ,herbeimaltt’

Die Funktion, die der Bildenden Kunst dabei zugatiacaurde, war vermittelnder Natur.
Einerseits sollten sich die Kiunstler der vergangeikatastrophe zuwenden, Schuld und
Elend aufzeigen und mit den Kriegsgeschehnisseechben, auf der anderen Seite war
es ihre Aufgabe, den Menschen Zuversicht und Hoffnau vermittelrf® Dass eine
nahtlose Anknipfung an die Unterbrechung der kéristhen Entwicklung des Jahres
1933 nicht mdoglich war, zeigte sich schon allein @en unterschiedlichen
Erwartungshaltungen: Die Kulturpolitiker fordert@me neue, antifaschistische Kunst,
mit der dennoch durch ein verstandlicheres Erscimgsbild Zugestandnisse an das
naturalistisch gepragte Kunstempfinden der meistenschen gemacht werden sofft2.
Die Kinstler selbst waren naturgemal nicht bes&t) einer neuerlichen Eingrenzung
und Vorgaben zu fiigert’ Durch ihre wiedererlangte Freiheit nach 1945 gablétzlich
eine Fulle von unterschiedlichen kinstlerischen dkusksformen fur die kaum ein
gemeinsamer stilistischer Nenner gefunden werdennteo Dass nicht nur die
Offentlichkeit, sondern auch die Kunstgeschichte t ndiesem nur schwer
konkretisierbaren Stilpluralismus zu ka&ampfen hateeigt sich vor allem in der
wissenschatftlichen Literatur Gber die Nachkriegszéder Kunsthistoriker Rainer
Zimmermann, der den Begriff deBxpressiven Realismfii$ gepragt hat, erklart das

Dilemma mit folgenden Worten:

Es liegt wohl an der Spannweite ihrer Ausdrucksesrmwenn sigdie Kunst der
Nachkriegszeit, Anm.pisher — neben den bekannten ,Stilrichtungen®* €htials
zusammenhangende und eigenstédndige Bewegung dgewertien ist. Auch ist nicht
hinreichend erkannt worden, dass es sich bei imdsavegs um eine ,zahmere Form*

des Expressionismus handelt, was die gangige Bemeig dieser Kinstler als

27\/gl. Kober 1989, S. 30.

218y/gl. ebenda, S. 30.

219\/gl. ebenda 1989, S. 26 u. 27.

220y/gl. Zimmermann 1980, S. 155.

21 Rainer Zimmermann definiert diese kiinstlerischahfng wie folgt:Der Expressive Realismus ist
kein Stil, sondern eine kiinstlerische Grundhaltlgige Haltung, die sich ihrer erst bewusst gewortitn
in der Ablehnung aller jener Stilisierungsversuctie, seit der Zeit des Jugendstils die Erscheinfangzen
der modernen Kunst beherrscht hab¥gl. Zimmermann 1980, S. 155.
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~Spatexpressionisten* besagt, sondern um eine Kudst ein zwar ,expressiver
Wirklichkeitsbegriff* zugrunde liegt, die aber ein&ehrtwendung gegen die

expressionistische Kunstauffassung insgesamt dlarste

Zimmermann bemaéngelte die oftmals behelfsmaligevdedung von Begriffen wie
spatimpressionistisclbeziehungsweisaspatexpressionistisclund fand schliel3lich mit
seiner terminologischen Neuschdpfung &epressiven Realismwgnen differenzierten
Ausdruck fir die Vielfalt der kiinstlerischen Ausdkaformen der damaligen Zéf¢

Die Begriffsbezeichnung ,Expressiver Realismus” eugewahlt, weil sie allgemein
genug bleibt, um keine Stilgeschlossenheit voragtéan, wo es sich nur um die
Gemeinsamkeit einer kinstlerischen Grundhaltung dein Sowohl der Begriff
.,Realismus” als auch ,expressiv* sind Kennzeichnemgvon immer widerkehrenden
Einstellungen. In ihrer Verbindung grenzen sie dien ihnen bezeichneten
Gestaltungsmaoglichkeiten deutlich genug von and&ehtungen ab, umfassen aber
immer noch ein breites Spektrum individueller Aurafsnger?®*

Es kristallisierte sich tatsachlich aus den kiUmsthen Bestrebungen der ersten
Nachkriegsjahre der Realismus als Haupttendenaibefhnlich wie es schon nach dem
ersten Weltkrieg mit der Entstehung der Neuen $&udtdit geschehen war, kam es nach
1945 unter den Kinstlern zu einer Riuckbesinnunglaufealistische Darstellung, durch
die das Elend der Zeit mit schockartiger Unmittete#t ausgedriickt werden konrfta.
Wie komplex jedoch die Bezeichnung Realismus ileigssist, zeigt sich in dem von
Peter Sager gepragten Ausdruck d@egriffs-Hydra (So oft und heftig man auf sie
einschlug, immer neue Koépfe sind ihr nachgewachserit dem er darauf hinweist, dass
der Realismus in der bildenden Kunst eine weitdd &e Ausdrucksmaoglichkeiten bietet
und daher unterschiedliche Bedeutungen haben ¥&rMach 1945 vollzog sich die
Hinwendung zum Wirklichkeitsbegriff beispielsweissnders als nach dem Ersten
Weltkrieg, als die betont anti-expressionistisamigchtern bis hassliche Darstellung von

Industrie, Alltag und sozialen Missstanden das kenlggen der naturnahen Malerei

222y/gl. Zimmermann 1980, S. 155.
22 ygl. ebenda, S. 155

224ygl. ebenda, S. 155.

22\/gl. ebenda, S. 155.

226\/gl. Sager 1973, S. 16.
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war??’ In den Werken, die nach dem Zweiten Weltkrieg tamtden und die von Rainer
Zimmermann als expressiv-realistisch bezeichnet®rersind sowohl abstrahierende, als
auch expressionistisch verzerrte und malerisch a@n Bnpressionismus erinnernde
Tendenzen erkennbar. Was diese spezielle KunstitasnExpressiven Realismus aber
von allen anderen Auspragungen des naturnahenustiggscheidet, ist der Verzicht auf
die Zentralperspektive, mit dem realistische Strigam egal welcher Art bisher
unumstéRlich verbunden waré.

Angeregt also durch die koloristischen und formalEmungenschaften moderner
Bewegungen, die allesamt realistischen Bestrebuegésprungen sind, entsteht in der
Nachkriegszeit ein grofRer Spielraum fur Variatiandtolbe warnt ebenso wie
Zimmermann davor, dieser Vielfalt ein homogenesaB#bild aufzwingen zu wollen,
dennoch hebt auch er den Realismus als zentraleidkiing hervor und bezeichnet die
malerischen Ausdrucksformen der damaligen Zeit \dksiterfiihrungen verschiedener
Ismen der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts nmérai expressiven Grundgestus als
Kern??*

Mit der kollektiven Hinwendung zum Wirklichkeitsbeffy kam es also zu einer
zunehmend ungleichen Entwicklung, mit der die Geenzer vorher so deutlich
voneinander getrennten Kunststromungen verschwamnizieser Umstand mag
widerspruchlich erscheinen, ist aber angesichtsgeschichtlichen Vorkommnisse und
der angespannten Situation nach den Uberstandenegs®irren wiederum Ausdruck
einer neu erlangten Freiheit. Rainer Zimmermanreisbénet die realistisch gepragte und
dennoch innovative Bewegung dieser Zeit eilse der wichtigsten Krafte in der Kunst
dieses Jahrhunde®® und auch in Bezug auf Albert Ferenz ist diese tniekakt
kategorisierbare Entwicklung von besonderer Relevada er erstens derselben
verschollenen Generati6# von Malern angehoért, die etwa um die Jahrhunderdee
geboren und im Zuge des Zweiten Weltkrieges grd@ilsnzur Arbeit im Untergrund
verdammt waren, und zweitens, weil sein kiunstleesc Schaffen von eben jenem
Stilpluralismus durchdrungen ist, mit dem sowohk dbesellschaft, als auch die

Kulturpolitik der Nachkriegszeit zu kdmpfen hatte.

227\/gl. Michalski 2003, S. 16 u. 17.
228\/gl. Zimmermann 1989, S. 156.
229 ygl. Kober 1989, S. 31.

230ygl. Zimmermann 1980, S. 155.
#lygl. ebenda , S. 202.
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Inhaltlich wurde die Malerei der Nachkriegszeit vomei Tendenzen beherrscht. Wie es
schon nach dem Ersten Weltkrieg der Fall war, wurgieerseits die Grauel des Krieges
bei vielen Kinstlern zu einem zentralen motivischBestandteil, wobei sich die
deutschen Kiinstler wesentlich intensiver damit maselersetzten als die Osterreicfér.
Die Kunst verstand sich in diesen Jahren als nsmfadis Instrument, das den Menschen
die Schrecken und das Leid unter dem nationalsstzsghen Regime schonungslos vor
Augen fuhrte. FOr viele Kinstler, die als Soldateftmals aktiven Anteil am
Kriegsgeschehen genommen hatten, war die Auseinsetdang mit diesem Thema
zudem ein personlicher Schritt zur Uberwindung tlaumatischen Erlebnisse, wie es
zum Beispiel bei Otto Dix der Fall war, dessen Kserfahrungen sein kinstlerisches
Schaffen entscheidend beeinflusstthNeben der Kritikfunktion erfiillte die bildende
Kunst der Nachkriegsjahre aber andererseits aush teostspendende, rehabilitierende
Aufgabe, was dazu fluhrte, dass ,leichtere” Bilditdavie Stillleben, Landschaftsbilder
oder (Gruppen-)Portrats ebenfalls in gro3er Zahhaonden waren. Sie sollten dem
Betrachter die lllusion von Harmonie vermitteln udee Schrecken der vergangenen
Jahre ein wenig in den Hintergrund drangen. Auffaikt des Weiteren ein spezieller
motivischer Schwerpunkt in der Kunst dieser Zeite Bu gleichen Teilen verzweifelte
wie hoffnungsvolle Situation nach dem Zweiten Wiedtl |6ste unter Kinstlern einen
verstarkten Drang zur christologischen Thematik. & kam zu einem Ruckgriff auf
Archetypen und zentrale Szenen der Menschheits-Reldjionsgeschichte. So waren
Passionsdarstellungen ein regelrechtes LeitmotideinKunst nach 1945 Das Portrat
gewann ebenfalls an Bedeutung, ob es sich nun anGédstaltung des Antlitzes Christi,
das Abbild eines Modells oder ein Selbstportratdette — es ging dabei um die
Offenlegung des seelischen Zustand®@s.

Dass Kinstler mit solchen Arbeiten und ohne eineralsragenden Bekanntheitsgrad
meist kein Geld verdienen konnten, war naheliegémeiner Zeit, die durch Elend und
Not gepragt war, konnte ein gesichertes Uberleheohdden Verkauf von Bildern aber
ohnehin kaum erreicht werden. Trotzdem setztere \Kglnstler selbst unter primitivsten
Voraussetzungen ihr Schaffen f61t.Neben den beriihmten und bekannten Tragern der

modernen  Kunststromungen, die Expressionismus, raékigin und weitere

232y/gl. Rossi 1998, S. 126.

23yl Loffler 1977, S. 40.

#4ygl. Kober 1989, S. 32.

22yvgl. ebenda, S. 33.

#%y\/gl. Zimmermann 1980, S. 201.
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Stilbewegungen schon vor dem Zweiten Weltkrieg @gpihatten, ist der Beitrag von
zahlreichen weniger popularen Malern aus Deutschiard Osterreich genauso wichtig
und fir die Kunst der Nachkriegszeit als reprasentau werten. Beteiligungen an
Ausstellungen waren nach 1945 vor allem fur jene ndfiér ein nahezu
Uberlebenswichtiges Kriterium, die ihre Arbeit wéihd des Zweiten Weltkriegs — wenn
Uberhaupt — nur im Geheimen ausiben konnten undvetsuchen mussten, aus der
Anonymitat zu entfliehen um materielle Sicherheitezlangerf>’ Als 1949 in Zirich mit
der Ausstellungkunst in Deutschland 1930-194%er friheste Versuch unternommen
wurde, einen Uberblick lber diese im Untergrundstamdene Kunst zu gewinnen, war
der Anteil der unbekannten, teilnehmenden Kinstleitaus grol3er als die Zahl der
Etablierter?®® Obwohl auch in Deutschland und vor allem in Osietr bald darauf
mehrere Kunstvereine und Forderungsstellen zur rshiitzung der ehemals
unterdriickten Maler, Bildhauer, Architekten oderhtsteller gegriindet wurdéfr,
erhielten die verschollenen Vertreter der moderh&ierei nach dem Krieg erstmals
durch diese Ausstellung in der Schweiz die Modlesty mit ihren Werken an die
Offentlichkeit zu treten. Teilnehmer waren u.a. hMglm Geyer, Willem Grimm, Hans
Meyboden, Otto Pankok, Werner Scholz und Hermanub@g*°

Die funfziger Jahre leiteten das moderne Kunstggsah in neue Bahnen. Einerseits
spielte dabei der Tod von mehreren Altmeistern digsrhundertanfangs eine Rolle.
Matisse und Derain starben 1954, Georges Rouaeit Jahre spater. Auch Max
Beckmann, Lyonel Feininger und Willi Baumeister flir die deutsche Avantgarde eine
zentrale Rolle spielten, verstarben zwischen 19%D1956*** Neben dem Verlust solch
tragender kunstlerischer Leitfiguren der erstenftelales 20. Jahrhunderts wirkte sich
auch der internationale Durchbruch der amerikamisdiunst, die mit Jackson Pollock,
Willem de Kooning und Mark Rothko plétzlich die && der Avantgarde einnahm, auf

237\/gl. ebenda, S. 202.

238 Rainer Zimmermann hat in seinem Buch die Zahl ddeibgten Kinstler wie folgt erfasst‘on den
insgesamt 75 ausgewahlten Malern gehdérten nur 15 bmkannten Expressionisten-Generation, zum
Bauhaus und in die Matisse-Nachfolge; von den @wigs0 kann man 23 zur abstrakten und
ungegenstandlichen Malerei zahlen, so dall mit destawnlichen Anteil von 37 Kuinstlern die
.verschollene Generation®, einschlie3lich einigamjgerer, in Erscheinung tra¥gl. Zimmermann 1980,
S. 202.

239 Eine dieser Organisationen, die oftmals von Kiemstfiir Kiinstler eingerichtet wurden, war der 1946
von Gustav Beck in Wien gegriindétg Club, ein internationaler unabhangiger Kunstlerverbaiss u.a.
Herbert Boeckl, Albert Paris Gutersloh, Paul Otul, Karl Unger, Heinz Leinfellner und Fritz Woteub
angehorten. Vgl. Habarta 1996, S. 98.

240ygl. ebenda, S. 204.

241vgl. Ferrier 1990, S. 470 u. 471.
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die Entwicklungen in Deutschland und Osterreich?4tiMlit dem zunehmenden Verzicht
auf Gegenstandlichkeit wurden die abstrakten Bewggn, besonders in Form des
abstrakten Expressionismus, zu einem dominierendleend des internationalen
Kunstgescheherf8® Mit ganzlich neuen Kunstformen wie u.a. der Pop, Atem
Minimalismus oder einer allein auf die Asthetik d&omposition ausgerichteten
Konzeptkunst halt um 1960 schlieRlich die Postmoel&inzug in Europ&*

Die Kunst von Albert Ferenz wurde von diesen ndtieangenschaften nicht beeinflusst.
Fur ihn waren besonders die kinstlerischen Entwigkén der ersten Jahrhunderthélfte

von Bedeutung, da er selbst in dieser Zeit seigenei Linie fand.

- 3 #$

Da Albert Ferenz aufgrund des nachhaltigen Eindsudkn die Sebastinis Fresken in der
Kirche seiner Heimatgemeinde bei ihm hinterlassatteh, schon als Kind den Wunsch
verspurte Maler zu werden, ist die Reihe der méegiicEinflisse durch Begegnungen mit
Kinstlern seiner Zeit lang. Die ersten richtungeeden Pragungen in seiner
Entwicklung gehen auf seine Lehrer zurlick, angedarugi Prof. Gebhard Uttinger, der
Ferenz in der Breslauer Kunstgewerbeschule unieetie. Uttinger leitete 1930/31 die
Klasse fiir kirchliche Kungt®® Anders als in diesem Genre ublich, vertrat er deetiaei
der sakralen Bildthematik eine vereinfachende,itééabezogene Richtuft] die mit
Sicherheit nicht ihre Wirkung auf den jungen Kuestlerfehlte, war doch Ferenz bei der
Ausfuhrung seiner Kirchenfresken einige Jahre spéteenfalls bedacht darauf, die
Darstellung auf die portrathafte Gestaltung einzelfriguren zu reduzieren. Die

kunstlerisch einflussreichere Persdnlichkeit in dbag@ war jedoch zweifellos Ludwig

242y/gl. ebenda, S. 470.

243|n Dorflers Lexikon der Kunst definiert als Bewegrinnerhalb der Malerei, die unter dem Einfluss de
Exilsurrealisten entstand und sich von konventiemeKunstformen wie dem Kubismus und dem
Realismus loste, um dem Malprozess selber als denittelbaren Ausdruck spontaner Empfindungen den
Vorrang einzurdumen. Zugleich eine allgemeine Bawaing fir eine emotional-abstrakte Malweise. Vgl.
Abstrakter Expressionismus, in: Stadler, Wolf: lkexi der Kunst — Malerei, Architektur, Bildhauerktins
Bd. 1, S. 35; vgl. Klotz 1994, S. 31.

244ygl. Klotz 1994, S. 9 — 14.

243vgl. PreiRl 1981, S. 11.

24%yv/gl. ebenda, S. 29.
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Peter Kowalsk?*’ Er leitete die Studienabteilung der Akademie, én er selbst ehemals
seine Ausbildung genossen h&tte.

Fast Uberraschend kann man beim Anblick der zweak@/®Brustportrat einer Frawon
1924 (Abb. 129) undkrlbach Il Hauser mit GarterfAbb. 130) feststellen, dass offenbar
weniger die stilistischen Charakteristika des Lehmauf den Schiler abfarbten, sondern
vielmehr die Thematik. Inhaltliche Schwerpunkte Kiowalskis kinstlerischer Arbeit
decken sich mit den Lieblingsgenres von Albert RereéSein Oeuvre umfasst Portrats,
Stillleben, Landschaften und Stadtimpressionenotdsrs hervorzuheben sind dabei die
Aquarelle. Es ist durchaus vorstellbar, dass Fevenzeinem Kinstler, den er anfanglich
als Lehrmeister bewunderte und dem er spéter a&snélrund Kollege eng verbunden
blieb, personliche Praferenzen und motivische Tepele tibernahm und diese zu seinen
eigenen Schwerpunkten machte. Auch eine wie sd@tstéindlich antizipierte Vorliebe
fur gewisse malerische Techniken ist denkbar, nimoth die Aquarellkunst sowohl bei
Kowalski, als auch bei seinem Schiiler einen betligbbn Teil des Gesamtwerkes ein.
Neben thematischen und technischen Einflissenyéieend der Ausbildung in Breslau
auf den jungen Studenten wirkten, Ubernahm Feremzseinem Lehrer aul3erdem die
Grundhaltung, dass die tragende Komponente jegli€estaltung die Bildidee sein
misse, was wiederum auf die Relevanz des Bildiekalerweist und sich spéater vor
allem in der freien Gestaltung von Albert Ferenz'antdschaftsimpressionen
niederschlug?®

Durch Kowalski kam er in Kontakt mit dem Expresssven Otto Miillet®®, der ein enger

Freund seines Lehrers war.Ferenz’ Wunsch, Miller als Lehrmeister zu habefijllee

247\/gl. ebenda, S. 29.

248 | udwig Peter Kowalski wurde 1891 in Kénigshiitteh(€z6w) in Oberschlesien geboren und war
Schuler von Otto Miller und Hans Poelzig in der iakademie Breslau. Im Jahr 1912 legte Kowalski
sein Zeichenlehrerexamen ab. Er trat dem Schlemiskkinstlerbund und spéater deruppe 192ei,
wodurch er bei vielen Ausstellungen vertreten w1927 war Kowalski Leiter des Aktsaals und der
Studienklasse an der Kunstgewerbeschule in BreBlastarb 1967 in Berlin. Vgl. Héscher 2003483 u.
464; vgl. URLhttp://www.ostdeutsche-biographie.de/pers_k.(tth11.2010).

29 vgl. PreiRl 1981, S. 29.

20 otto Miiller wurde 1874 im schlesischen Liebau (awka) als Sohn eines Leutnants geboren. Er
studiert von 1896 bis 1898 an der Kunstakademiasdne und setzt sein Studium danach ein Jahr lang an
der Akademie in Mlnchen fort. Nachdem Franz vorctiStan als untalentiert eingestuft hatte, lebt®ier
1908 zuriickgezogen in verschiedenen Orten im Rigg#rge. Danach tbersiedelt er nach Berlin und
schlief3t sich dem KunstlerkreBstickean. 1919 wird er von der Akademie Breslau als é&sdr angestellt.
Seine Werke sind gepréagt von dekorativer Linientfiiigrund toniger Palette. Oft wirken seine Gemalde
durch die gleichméaRige Farbgebung flachig. Eingsesdinstlerischen Hauptthemen ist die Einheit von
Mensch und Natur, die er in mehreren Aktgemélderlarmdschaftlicher Kulisse umsetzt. Miller stirbt i
Jahr 1930, die Nationalsozialisten beschlagnahrb@rs8iner Werke aus deutschen Museen, da sie als
.entartet” gelten. Vgl. Muller, Otto in: Thieme-Beer Kiinstlerlexikon, Bd. 25, S. 245.

#1ygl. Hérscher 2003, S. 234.
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sich jedoch nicht, da dieser im September des Jal880, also wahrend Ferenz’ ersten
Jahres an der Kunstgewerbeschule in Breslau, S¥aBida Preill sieht im Beginn der
darauf folgenden akademischen Ausbildung eine Abke&im der flachig-grof3ztigigen
Malerei, die in Breslau vor allem durch Kowalskiduliiller vermittelt wurdé> Denn
wahrend der nachfolgenden Lehrjahre an der AkadelmieBildenden Kinste in Wien
stand Ferenz ganz unter dem Einfluss der konseeratSchulung seiner Professoren
Hans Larwid®* und Robert Eigenberdger, was dazu fiihrte, dass fiir einige Zeit der
Naturalismus in allen elegant verhaltenen Spiefariem vorrangigen Charakteristikum
seiner Arbeit wurde. An dem Werkbeispigllmenfrauen vor St. Stephéhbb. 131) des
Wiener Genremalers Hans Larwin, der das Fach AllgeenMalerei unterrichtete, kann
man erkennen, dass Ferenz in diesen Ausbildungsjahvor allem mit
traditionsverhafteter Kunst konfrontiert wurde. D@sfuhl fur asthetisch ausgewogene
Kompositionen festigte sich jedoch aufgrund diddassischen Ausbildung und erst als
der Kunstler in den finfziger Jahren begann, se@iganen Stil zu entwickeln, griff er
auf die expressionistischen Vorbilder seiner BresiaAusbildungszeit zuriick®

In Graz und Wien, wo Ferenz sich unmittelbar nadledsende wieder seiner beruflichen
Laufbahn zuwandte, entwickelte er sein Kénnen besanin der Bildgattung der Portrats
weiter?®” Es wurden ihm einige wichtige Auftrage zugetragem seine Kunst nahm
nach und nach freiere Ausdrucksformen an. Mal3delblic diese Wandlung waren wie
gesagt auch die beiden grof3en Fresken in den Wkaradren, da die Beschaftigung mit
monumentalen Wandflachen zwangslaufig eine andemardehensweise erfordert, als
die Arbeit an ,normaldimensionierten* Kunstwerk&h Ferenz’ stilistische Abkehr von
der traditionsgepragten Malweise seiner Frihzditalkerdings nicht nur auf eigene
Impulse oder ein weites Spektrum an Auftragsarbert@ickzufiihren. Da er nach dem
Krieg als junger, unbekannter Kiinstler in Ostehreiul fassen musste und das erst
durch aktive Beteiligung am dortigen Kunstgescheh@iglich wurde, kam er schon

damals mit vielen Kollegen in Kontakt. Erwéahnensvigrdabei die Zusammenarbeit mit

22ygl. Zylla, Waldemar: Leben und Werk von Albertr€ez, in: Zylla 2005, S. 13.
23ygl. PreiRl 1981, S. 29.

%4 7u Hans Larwin vgl. Anm. 117, S. 27.

255 7u Robert Eigenberger vgl. Anm. 117, S. 27.

28 yvgl. Preifdl, S. 29.

#7vgl. ebenda, S. 31.
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dem akademischen Maler Karl Wagférder 1948 mit Ferenz eine Ausstellung in der
Grazer Thalia veranstaltete, bei der die groRR3fageaDarstellung des Menschen im
Mittelpunkt stand. Wagners Portrats zeichnen sigithl einen strengen Realismus und
eine tonige Palette aus (Abb. 132). Anders als rizerexperimentiert er nicht mit
expressiven Farbschattierungen und offener Stiehfig, wie es sich zum Beispiel in
dessen Selbstportrat von 1948 zeigt (Abb. 28). Kadtikern und Besuchern konnte
Ferenz neben dem zwanzig Jahre alteren Kunstlerdadgs durchaus bestehen, seine
Werke fanden beim Publikum breiten Ankleft§.Karl Wagner kann aufgrund der
intensiven Zusammenarbeit mit Ferenz trotz seinemsdrvativen Malstils als
einflussgebend nicht ausgeschlossen werden, gewearsig wie eine Vielzahl anderer
Kinstler mit denen Ferenz Uber die Jahre Kontaktehasei es aufgrund der
Mitgliedschaft in einer Gruppe, gemeinsamen Aukstigkprojekten, privaten
Beziehungen oder Kunstlertreffen.

Da die Fulle der méglichen Inspirationsquellen miht hinreichend dargestellt werden
kann, sind die im Folgenden genannten Kunstlegleth als Teil eines umfangreicheren
Kreises anzusehen, der bestimmend fiir Albert FeMerkentwicklung war. Zum einen
werden in dieser Auswahl frihere Vorbilder eine l®dpielen, also jene Kinstler, an
denen sich Ferenz ruckblickend orientiert haben nt&n Des Weiteren sollen
zeitgendssische Einflussquellen ermittelt werdeie, @wa Kollegen aus der Munchner
Kunstszene.

Ferenz selbst sprach nur ungern Uber &uflere Euwmgdn auf sein kinstlerisches
Schaffen. Oft negierte er sogar jegliche Vorbildwitg seines Umfeldes, sei es nun aus
vergangenen oder gegenwartigen Tagen, wie ehem8l@eannte des Kuinstlers zu
berichten wissef®® Dennoch verwies er hin und wieder auf Personlitbke die
bestimmend flr seine Arbeit waren, darunter Meigtier George Braque, Henri Matisse

und Lyonel Feiningéf? auRerdem Oskar Kokoschka und Paul Cézanne. Hittne

29 Karl Wagner wurde 1887 in Kanuowa bei Saaz in Béhmeboren. Er war Schiiler der Prager und der
Minchner Akademie und lebte ab 1912 mehrere JaHPeag. In Graz war er als Landeskonservator und
Restaurator tatig und schuf tberdies ein eigendangreiches Oeuvre. Er starb im Jahr 1966. Vgl.
Wagner, Karl, in: Vollmer, Hans (Hrsg.): Allgemefmkexikon der Bildenden Kinstler, Bd. 35, S. 41.
29v/gl. 0.V: Zwei Maler bekennen Farbe — Gemaldealisstg in der Grazer ,Thalia“, in: Alpenlandischer
Heimatruf vom 21. 11. 1948 (Quellenangaben unviidig tberliefert), aus dem schriftlichen Nachlass
von Albert Ferenz.

61 Nach miindlicher Mitteilung von Ronald Hils, Prien.

#2y/gl. Ude, Karl: Miinchner Kulturbummel, in: Minchr®tadtanzeiger Nr. 64/65 vom 29. 8. 1986
(Quellenangaben unvollstéandig Uberliefert), aus dehmiftlichen Nachlass von Albert Ferenz.
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ich an spéaterer Stelle besondere Aufmerksamkeitsidaals Inspirationsquellen und

Einflussgeber fiir Ferenz’ Werk durch seine eigenssAge belegt sirf§®

Bei den zahlreichen Kinstlern, die sich zu Feréebzeiten ihre Karrieren aufbauten, ist
es nicht einfach, diejenigen zu ermitteln, die $&@me Werkentwicklung von Bedeutung
waren. Die Archiv-Dokumente geben reichlich Auskuiider Kollegen, Kiinstlergruppen
und Ausstellungen und beim Lesen dieses Matertélst snan auf eine wahre Flut von
Namen, die damals das Muinchner Kunstgeschehen stiitiveten. Aufgrund des
vorherrschenden Stilpluralismus dieser Zeit weisé@ele Personen kunstlerische
Parallelen zu Albert Ferenz auf, die allerdings hhizwangslaufig mit ihm in
Zusammenhang stehen mussen. Bei &hnlichen Arbéssmeunter Kollegen oder
Zeitgenossen darf man zudem nicht aufRer Acht lasdass stilistische Einflisse
wechselseitig wirken kénnen. Optische Analogienseiven den Werken anderer Kinstler
und den Bildern von Ferenz konnten also mitunteyasauf ihn selbst zurtickgehen.
Dennoch kann anhand der stilistischen WandlungehWmbriche in seinem Schaffen
auf neue Impulse geschlossen werden, die er ershdlie Rezeption fremder Arbeiten
erlangte.

Aus diversen Zeitungsberichten geht hervor, mitciveh Kollegen Ferenz des Ofteren zu
tun hatte. So wurden seine Werke bei verschiedehasstellungen beispielsweise
zusammen mit jenen von Heinrich Baudisch, Manfregniinger, Christof Drexel,
Rudolf Weissauer, Rolf Cavael, Alexander Rath, Méauschild, Otto Pankok, Emil
Wachter und Karl Hofer gezeigt.

Der Grofiteil dieser Kinstler schloss sich Endefdefziger Jahre auch der gegen die
Miinchner Kulturpolitik revoltierenden Gruppizie Unabhangigeran.?®* Ferenz zahlte
zwar nur ein Jahr lang zu den Mitgliedern des \fexebevor er aufgrund von
Streitigkeiten wieder austrat, von einer wechsatg Beeinflussung kann aber dennoch
ausgegangen werden. Auch als er zur etabliertéeuen Muinchner
Klnstlergenossenschaftechselte und spater Teil des Seerosenkreisesewieshn es
durch den Kontakt mit anderen Kinstlern zu nackgeit Eindriicken gekommen sein,

die Ferenz in seine Arbeit einflieRen lielR.

23 Sjehe dazu Kapitalorbilder S. 88 - 97.

#4y/gl. Nemitz, Fritz: Die Unabhangigen stellen ains Siiddeutsche Zeitung vom 20. 1. 1958, Nr. 17, S.
2; Petzet, Wolfgang: Handstreich im Miinchner Kunsttetie: Minchner Merkur vom 20. 1. 1958, S. 4;
Petzet, Wolfgang: Revolte im Minchner Kunstlebarfiankfurter Rundschau vom 30. 1. 1958 (Quelle
unvollstandig Gberliefert), aus dem schriftlicheadllass von Albert Ferenz.
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Es hat sich im Zuge der Recherchen zu dieser Agezieigt, dass die Mitgliedschaft in
diversen Vereinigungen nicht unbedingt bedeutess daerenz von den kinstlerischen
Richtlinien einer bestimmten Gruppe in seinem Semabeeinflusst wurde, denn solche
Reglementierungen gab es bei den Vereinen, denmeKidestler angehdrte schlichtweg
nicht?®® Lediglich gemeinsame Bestrebungen, das modernetgeschehen allgemein
durch neue Ideen und Ausdrucksformen zu bereicbder kulturelle Veranstaltungen
oder Ausstellungen zu organisieren, geben manchppén wie dieNeue Minchner
Kiinstlergenossenschatdts Zielvorstellungen aff’ In den meisten Féllen weisen jedoch
die Werke der Vereinsmitglieder keine optischenwéerdtschaften zueinander auf, daher
kann auch nicht von einem konkreten Einfluss dwettte dieser Gruppen gesprochen
werden. Einzelpersonen konnten mit ihren Arbeitengégen durchaus auf Ferenz
eingewirkt haben.

Eine solche Inspirationsquelle konnten beispielseedie Bildideen von Manfred
Henningef®’ und Emil Wachtef® gewesen sein.

Sieht man sich Wachters Portfatuder Gottfriedaus dem Jahr 1943 an (Abb. 133),
Uberwiegt der impressionistische Zug in Wachterdefr deutlich die expressive
Tendenz, was sich bei ihm — im Gegensatz zu Feremzch zwanzig Jahre spater nicht

maRgeblich andeft® Henniger zeigt sich ebenfalls fiir die impressitsifien Anklange

25 vgl. URL http://www.oswald-malura-stiftung.de/web_seeroseis¢Pgm60Jahre.htomd
http://www.neuemuenchner-hausderkunst.de/archiv.{itt11.2010).

2%y/gl. URL http://www.neuemuenchner-hausderkunst.de/archiv(thrl 1.2010).

%7 Manfred Henninger wurde 1894 in Wiirttemberg gebave er eine Gértnerlehre absolvierte und im
vaterlichen Konditoreibetrieb arbeitete. 1910 emden erste Olbilder. Nach Kampfeinsatzen im Ersten
Weltkrieg 1914 wurde er zu einem Uberzeugten Kgegser. 1919 begann Henninger sein Kunststudium
an derStuttgarteiKunstakademie. Zwischen 1924 und 1928 reiste exw8tudienzwecken nach
Griechenland und wird 1929 Mitbegriinder der StutegaNeuen Sezession. 1933 floh er vor den
Nationalsozialisten zuerst in die Schweiz und daach Ibiza, wo eine intensive Schaffensperiode frega
in der rund 300 Olgemalde entstanden, die allesd®mRteils verschollen sind. Obwohl Henninger von
1949 bis 1961 in der Staatlichen Akademie der Bith Kiinste in Stuttgart lehrte war sein Lebensweg
gepréagt durch zahlreiche Reisen in den Suiden. Alsdehziger Jahren nehmen Zeichnung und
Druckgraphik einen wesentlichen Bestandteil insgirwerk ein. Er starb 1986 in Stuttgart. Vgl.
Zimmermann 1980, S. 361. und vgl. URttp://www.manfred-henninger.dé¢0.11.2010)

%8 Emil Wachter wurde 1921 in Karlsruhe als Sohn inendwirtes geboren. Er studierte in Freiburg
Theologie und Philosophie, als er 1942 zum Milit&ndt in Russland eingezogen wurde. Die Jahre 1944
bis 1946 verbrachte er in Kriegsgefangenschaftamlgeich, Belgien und Westfalen. Danach gab er sei
Theologiestudium auf und wandte sich der kiinsttees Ausbildung an der Akademie in Minchen zu, die
er in Karlsruhe unter Erich Heckel fortsetzte. Erdiste oft Frankreich und konzentrierte sich Kénistch
verstarkt auf graphische Techniken wie die Radigtrw. entdeckte er die Glaskunst fur sich. 1958ie/u
er an die Kunstakademie in Karlsruhe zur Lehrtaigkerufen, die er bis 1963 bis ausibte. In den
sechziger Jahren wandte er sich verstarkt der @heiazu. Wachter ist streng katholisch und betétsgth
Uber viele Jahre hinweg mit sakraler Kunst (Glasil@n, Fenster, Wandmalerei). Er erhielt mehrere
Preise, u.a. den Kunstpreis der Stiftung Bibel Kottur 2001. Bis heute lebt Emil Wachter in Karlseu

Vgl. URL http://www.emil-wachter-stiftung.de/Biographig/0.11.2010).

29ygl. Badr, 2001, S. 16 ff.
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vorbildhaft. Bei seinem Gemaldeandschaft in Asconaus dem Jahr 1946 (Abb. 134)
fuhlt man sich an die konzeptionellen Kompositionen Cézanne erinnert, dessen steter
Bewunderer Ferenz war. Es ist naturlich ungewibsgder Kiinstler zu seiner damaligen
Zeit in Graz unmittelbar nach dem Krieg tatsachliaglh Moglichkeit hatte, diese Arbeiten
zu sehen. Bei der Loslosung vom Naturalismus und Elgwicklung hin zu einer
sichtbaren Strichfihrung mit impressionistischenmséhlag kann man die Rezeption
solcher und &hnlicher Werke jedoch als unterstiatzedmpuls in Betracht ziehen.

Die Werke des Kiinstlers Karl Hofé? kommen — wie jene von Emil Wachter — als
kunstlerischer Einfluss flr die Portratmalerei iettacht. Der 1878 in Karlsruhe geborene
Vertreter des expressiven Realismus machte das ddenkildnis zum Hauptthema
seines Schaffens. Vor allem seine Madchenportiédtisesn charakteristischer Bestandteil
in seinem Werk’! Ahnlich wie Ferenz es in den fiinfziger Jahren haide, reduziert
auch Hofer die Farbigkeit auf eine gedampfte Palethd ordnet sie so seiner geradezu
skulpturalen Kérperauffassung unter, die zum Beldpt Geméaldesitzender Halbakt mit
erhobenem Arnvon 1930 (Abb. 135) deutlich zur Geltung kommt.nkoen sind ein
elementarer Bestandteil in Hofers Portratmaleréihnend Ferenz nur phasenweise auf
dieses Gestaltungsmittel zurtickgreift. Fur die Zeitschen 1950 und 1960 kbénnte dieser
Aspekt aber vorbildhaft gewesen sein, zumal bekastntdass beide Kinstler in den
funfziger Jahren bei der Grof3en Miunchner Kunstsclaatreten waren und daher die
Gelegenheit hatten, die Arbeit des jeweils and&eemenzulernef’?

Einen weiteren Bezugspunkt zum Schaffen von Alberenz weisen die Bilder des 1894
in Ménchengladbach geborenen Kiinstlers Werner ifl@auf. Zwar wird nie von einer

direkten Zusammenarbeit der beiden Maler gesprqehenKunst spricht dennoch dafur.

20 Karl Hofer wurde 1878 als Sohn eines Militirmusikia Karlsruhe geboren. Nach einer Lehre zum
Buchhandler besuchte er von 1896 bis 1901 die Kdmts Akademie der Bildenden Kiinste, wo er von
Robert Poetzelsberger und Hans Thoma unterrichtedev Er beendete sein Studium 1903 in Stuttgart.
Zahlreiche Reisen nach Italien, Frankreich unddndolgen. 1920 wurde er Lehrer In den Vereinigten
Staatsschulen fir freie und angewandte Kunst nirBE€harlottenburg, aus der die Nazis ihn 1934
entlieBen. Er erhielt Ausstellungs- und Arbeitsweerti945 wurde er Direktor der Berliner HochscHiile
Bildende Kinste und war maf3geblich an deren Wiedlesa beteiligt. Hofer wurde zum Mitherausgeber
der ZeitschriftBildende Kunstind erhielt zahlreiche Ehrungen der Stadt Bewimer 1955 starb. Vgl.
Staatliche Kunsthalle Berlin (Hg.) 1978, S. 7.

271y/gl. Schmidt 2005, S. 204.

272y/gl. Schmidt 2005, S. 181.

23 Werner Gilles wurde 1894 in Rheydt geboren undistte an der Kunstakademie in Kassel. Nach
vierjahrigem Kriegsdienst von 1914 bis 1918 se¢ztseine Ausbildung 1921 bis 1923 in Weimar an der
Kunstakademie und im Bauhaus unter Lyonel Feinifigr In dieser Zeit reiste Gilles auch mehrmals
nach Italien (Ischia). Seine Arbeiten zeichnen sigith eine tonige Farbpalette aus und sind nach
Zimmermann dem expressiven Realismus zuzuordndiesGtirbt 1961 in Essen. Vgl. Zimmermann 1980,
S. 356.
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Nicht nur in Farbigkeit, Themenwahl und Stil zeiggoh Parallelen, auch die Liebe zur
sudlichen Landschaft und die Umsetzung des mediterr Flairs im Bild ahneln sich.
Gilles lebte ab den 1950er Jahren in Minchen, diarBermonate verbrachte er jedoch
meist auf der Insel Ischia, die sein Werk seit sginersten Besuch im Jahr 1930
pragte>’* Gemeinsam mit einer Italien-begeisterten Gruppe deutschen Malern, der
u.a. auch die Kunstler Eduard Bagheer (1901-1978)CQurth Georg Becker (1904-1972)
angehorten, bereiste er regelméaRig die Insel Isshinauch das italienische Festl&f.
Es sind eben die auf Reisen entstandenen Bilderyah einem kunstlerischen Einfluss
zeugen: Vergleicht man etwa Werner Gilles’ AquaBsbte am Strandon 1933 (Abb.
136) mit FerenzMotiv aus SudfrankreiclAbb. 137), zeigt sich eine Ubereinstimmung
von Konzept und Anordnung der Bildelemente. Ahrkigiten in der Strichfiihrung kann
man in einem anderen Aquarell erkennen, das hierAdbeitstitel SudlicherVormittag
tragt (Abb. 138). Das Gras weist dieselben losersdstriche auf, die Gilles bei der
Gestaltung des Schilfs und der Strukturierung diesntels anwendet. Auch Ferenz setzt
die lockere Handschrift um die Sonne herum fortwald er sonst eher zu flachigen
Himmelsdarstellungen tendiert. In der komposititereAuffassung findet man wiederum
gleichartige Zuge. Beide Kinstler bemessen die eNufig des Bildraumes ahnlich,
indem sie den Horizont in der Mitte ansetzen undhitdadie gesamte Darstellung
durchziehen.

Im Olgemaldelschia aus dem Jahr 1954 (Abb. 139) von Werner GilleRtstdan
ebenfalls auf Elemente, die wohl eine inspiriereidekung auf Ferenz hatten. Sowohl
die Segmentierung grof3er Flachen in bunte Formeawdh die vereinfachte Gestaltung
von Pflanzen und das kantige Kompositionsschemanenn an Bilder wieCapri bei
Nacht das sieben Jahre nach dem Werk von Gilles edts(Abb. 58), oder die
farbintensive ArbeiBidlichaus den spaten siebziger Jahren (Abb. 140).

Da die beiden Kinstler lange in derselben Stadetel@hnliche Interessen verfolgten und
darUber hinaus die Liebe zu mediterranen Landsehd#ilten, ist es gut moglich, dass
sie sich personlich kannten. In jedem Fall schEgrenz aber zumindest mit der Arbeit
seines Kollegen vertraut gewesen zu sein, da siles@ormensprache bei ihm in

dhnlicher Weise wiederholt. Auch die Suche nach demndséatzlichen der Natur

2/gl. Ruhrberg 1962, S. 6.
25Vgl. Rasche 1995, S. 46.
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verbindet die beiden Kinstler, sowie das Strebearh rer unabhangigen, selbstandigen

Bildform.2"®

Rudolf Weissauer scheint gegen Ende der flinfzigareJauf Albert Ferenz gewirkt zu
haben, wenn auch um einiges diffiziler als Gill&bwohl er sich weitgehend mit
denselben Themen beschaftigt, werden Landschafitggnahd Naturbetrachtungen in
einer anderen Weise umgesetzt. Weissauer selbshtspon ,imaginaren Landschaften®,
die in seinen Gemalden meist dunkel, mystisch uadné&hnlich wirken. Dennoch
erinnern seine Kompositionen und die oft kantigenkgebung in Lithographien an
Ferenz’ dunkle Phase zu Beginn der sechziger Jalmter anderem von Kinstlern wie
Weissauer oder Werner Rosenbusch (Abb. 141) kom®eenz die Tendenz zur
Schematisierung und flachigen Abstraktion Ubernomraben, die sich vor allem zu
Beginn der siebziger Jahre in seinem Werk zeigt.

Hermann Geiselet§ Werke, stark von der Kunst Van Goghs gepragt, kemin erster
Linie als farblicher Anhaltspunkt in Frage. Trotachweislicher beruflicher Nahe zu
Ferenz sind seine Bilder zu sehr von Konturen @adistischen Darstellungen bestimmt,
um eine direkte Vorbildwirkung auf Ferenz’ Schaffamszuiiben (Abb. 142). Allerdings
kénnte unter anderem Geiselers farbenprachtigat@ ahspirationsquelle fir den Wandel

zum intensiven Kolorit in der Spatphase des Minchgewesen sein.

Auch die Maler der zuvor erwdhntererschollenen Generationach Zimmermann,
kénnten ihrem Werk nach zu urteilen, auf Ferendig®en gewirkt haben. Der 1892 in

Kastellaun geborene Maler Eduard Baufffeweist beispielsweise nicht nur in seiner

27%ygl. Ruhrberg 1962, S. 7.

2" Hermann Geiseler wurde 1903 in Hamburg geborerstuttierte an der Kunstakademie Miinchen. Es
folgten mehrere Studienreisen in die MittelmeerEind 930 wurde ihm von der Stadt Nurnberg der
Durerpreis verliehen. Zusammen mit dem Schriftsteleter Paul Althaus griindete er im Jahr 1948 den
Minchner KiinstlerkreiSeerosgvon dem er 1963 mit dem Jahrespreis ausgezeiohurde. Im Jahr 1974
erhielt er den Schwabinger Kunstpreis. Seine kéristhen Hauptthemen sind Landschaften und
Stillleben, stilistisch wurde er beeinflusst vomwént van Gogh und Oskar Kokoschka. Geiseler 1378
in Minchen. Vgl. Geiseler, Hermann, in: Kasten, ilehed u.a. (Red.): Saur Allgemeines Kinstlerlexikon
Band 51, S. 102.

2’8 Eduard Baumer wurde 1892 in Kastellaun (Hunsrigekjoren. Er erlernte in Frankfurt das
Dekorationsmalerhandwerk und schloss 1912 das Dgtiadium als akademischer Kunstmaler ab. 1924
reiste er erstmals fur Studienzwecke nach 1tali®28 hielt er sich mehrere Monate in Berlin auf natim
Teil an der Malschule von Johannes Itten. Er saebin zahlreichen Gemalden zwei Bilderblchers(
KinderparadiesundDie Geschichte vom Flussl933 Ubersiedelte er nach Salzburg und verldrido

Zuge des Anschlusses sein gesamtes Vermdgen. Bteragstweise als Hilfsarbeiter sein Geld verdignen
erst mit einer Wiedergutmachung im Jahr 1953 b&sseich seine finanziellen Verhéltnisse. In den
finfziger Jahren reiste er oft nach Italien. Seihedtwickelte sich von der Neuen Sachlichkeitiibe
kubistische Tendenzen hin zu einem expressiveralstilen sechziger Jahren. Baumer starb 1977 mnein

92



Vita Parallelen zu Ferenz auf, auch die (Landseh@fialerei ist von vergleichbaren
Impulsen inspiriert. Baumer beschaftigte sich ealknf mit dem sidlichen
Erscheinungsbild von Natur und die Insel Ischiadadiei seine Arbeit nicht unwesentlich
gepragt. In einer Uberblicks-Biographie bei Zimmarm wird der persénliche Stil des
Kiinstlers als ,poetisch-kubistisch® bezeichfiét.Uber die Aussagekraft und genaue
Bedeutung dieser Formulierung kdnnte man sicheaitetr, aber unabhangig von der
Umschreibung seiner Malweise findet man bei Feémdiche Tendenzen in Kolorit und
Komposition, was Eduard Baumer zu einer potenhel@nflussquelle macht. Deutlich
wird die Verwandtschaft von Farbeinsatz und Bildauwf vor allem bei einem direkten
Vergleich der Arbeit Baumers mit dem Titstille Weltaus dem Jahr 1966 (Abb. 143)
und Albert Ferenz Bild mit dem Arbeitstit8tadt mit Wiesaus den 1980er Jahren (Abb.
144).

Karl Schwesi§®® und Wolfgang von Websky' stechen besonders durch ihre
Portratmalerei hervor und kénnten mit ihrer lockerauf sichtbare Strichfihrung und
pastosen Farbauftrag ausgerichteten Arbeitswerse veeitere kinstlerische Vorlage fir
den Minchner Kunstmaler geliefert haben. Da Webskgnfalls in Breslau die
Akademie besucht, zeitweise in Minchen gewohnt seih Leben lang eine starke
Bindungen zur Schlesischen Kunst und Kultur K&teilt auch hier die Vermutung, dass
die beiden Kunstler sich kannten und direkte Annggun aus einem solchen Kontakt
zogen.

Hans Froniug®, der nur vier Jahre jiinger war als Ferenz, kannallem durch sein

umfangreiches graphisches Werk mit dem Munchnersiénin Verbindung gebracht

Autounfall nach dem Besuch einer Kandinsky-Ausstejlin Minchen. Vgl. Zimmermann 1980, S. 342 u.
343.

29\gl. ebenda, S.342.

280 Karl Schwesig wurde 1898 in Gelsenkirchen gebat8 bis 1920 besuchte er die Kunstakademie in
Dusseldorf und lernte u.a. Otto Pankok kennen. @88 bis 1935 wurde er von der Gestapo inhaftiedt u
mehrfach misshandelt. Nach 1936 emigrierte eréenlA und starb 1955 in Disseldorf. Vgl.
Zimmermann 1980, S. 387.

21 \Wolfgang von Websky wurde 1895 in Berlin gebored besuchte ab 1917 die Breslauer Akademie. In
den Jahren 1922 und 1923 besuchte er die HochsiimBédende Kiinste in Berlin und verbrachte ddnac
mehrere Monate in Italien und Frankreich, was &éimstlerisches Schaffen entscheidend pragte. Semp W
fuhrte ihn immer wieder nach Schlesien und von 1181841939 war er sogar Vorsitzender des schlesische
Kinstlerbundes. Kunstlerisch fuhlte er sich der @etgndlichkeit verpflichtet, wobei seine Arbeitgnen
expressiven Einschlag aufweisen, besonders sidarifrarbgebung zeigt. Websky starb 1992 in Wangen
im Allgau. Vgl. Zimmermann 1980, S. 394; vgl. URLtp://www.websky.d€10.11.2010).

82\Wolfgang von Websky wurde im Jahr 1969 sogar mih@chlesischen Kulturpreis ausgezeichnet, eine
Ehrung, die Ferenz mehrere Jahre spéter selbsttetgl. Zimmermann 1980, S. 394.

83 Hans Fronius wurde 1903 in Sarajewo geboren. Didévl entstammte der Kiinstlerfamilie Passini.
1914 zog die Familie nach Graz und in den Jahr@2 b& 1928 besuchte Fronius die Akademie der
Bildenden Kinste in Wien. Er unternahm jahrlichg®ei nach Italien und wurde 1930 als Kunsterziaher i
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werden. Ein gutes Beispiel fir die stilistische MAtinkeit zeigt sich in der
KohlezeichnungKreuzabnahmevon 1966 (Abb. 145), in der das Gesicht des toten
Christus an die Serie der Ecce Homo-Bilder von Allf&renz erinnert. Ein direkter
Zusammenhang kann — wie auch bei den zuvor genarkitmstlern — nicht mit
Sicherheit festgestellt werden. Dass in den Wexkiiig unterschiedlicher Kunstler aber
immer wieder verwandte Elemente zu finden sindstlaamindest die Mdglichkeit eines
unmittelbaren Einflusses offen und zeigt aul3erdgmss das kinstlerische Umfeld eine
wesentliche Rolle bei der Entwicklung des eigentis Spielt.

4%

Um den Kreis der relevanten Einwirkungen nicht zitwu 6ffnen und damit einer
bloRen Auflistung von Namen und deren moglicheréggdng fir Ferenz’ kiinstlerische
Entwicklung zu entgehen, wende ich mich nun jenexelkh zu, deren Arbeiten nach
eigener Aussage des Kinstlers mafl3geblich flr saitilestischen Werdegang waren, und
deren Einfluss sich in einzelnen Aspekten im Wesk Minchners wiederspiegelt.

- 1 1 " . %%

Parallelen zwischen Albert Ferenz’ Arbeit und derarkWon Matisse zeigen sich sowohl
in der Portratmalerei, als auch bei figuralen Metiv Matisse, der zu Beginn seiner
kunstlerischen Laufbahn nachhaltig von den Impogssien beeinflusst war, entwickelt
in den ersten Jahren nach der Jahrhundertwende \éumkebe flr expressivere
Ausdrucksformen. Die Orientierung am Naturvorbiltehs dabei nicht langer im
Mittelpunkt des gestalterischen Interesses, es gefinehr um eine neue malerische

Struktur. Kontrastierende, ,wilde* Farben sind dieehtigsten Gestaltungsmittel dieser

Graz angestellt. Den grofdten Teil seines Oeuviashidas graphische Werk ein, besonders oft illeidtri
Fronius Werke der Weltliteratur (u.a. E.T.A. Hoffnma Kafka, Dostojewskij, Balzac und Edgar Allan Roe
Im Jahr 1952 und 1972 widmete ihm die Albertinagisveine grof3e Graphik-Ausstellung. 1967 erhielt d
den GroRen Osterreichischen Staatspreis und geiddstFronius-Archiv in Graz. 1988 starb der Kignstl
in M&dling. Vgl. Zimmermann 1980, S. 354.
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gegen konventionelle Sehgewohnheiten revoltierer@teimung, die unter anderem von

Malern wie Matisse und durch die Kiinstlergruppefmuves, getragen wifd?*

Ferenz muss sich intensiv mit diesem Aspekt deeekabuseinander gesetzt haben, denn
auch er raumt der Farbe oftmals einen hoherereBtedirt ein als den Formen. Besonders
auffallig ist diese Tendenz in der Bildgattung Bertrats, wobei eine Orientierung an der
gluhenden Farbpalette von Matisse vor allem aus Adreiten der funfziger Jahre
spricht. DasBildnis mit grinem Streifen (Madame Matisg&bb. 146), das der Franzose
im Jahr 1905 von seiner Frau anfertigte, reprasgngne Facette seiner Arbeit, an der
Ferenz wohl besonderen Gefallen gefunden haben. idassPortrat lebt von der reinen
Farbe, es entfaltet seine Wirkung erst durch diekeh Kontraste und das intensive
Leuchten der Palette. Matisse ging es weniger damrim naturgetreues Portrat seiner
Frau zu schaffen, sondern um die Freiheit, ein Bidnalenund ein Bild malen heil3t fur
ihn, mit der Farbe konstruiereff®, schreibt der Kunsthistoriker Volkmar Essers, der
damit die malerische Intention der neuen anti-irepianistischen Bewegung auf den
Punkt bringt. Im Jahr 1954 entsteht in Ferenz’ Miiner Atelier das Gemaélde eines
weiblichen Halbaktes (Abb. 147), das in Stil und Kolorit an d&ildnis mit grinem
Streifenerinnert. Es ist sehr wahrscheinlich, dass dersiéndie Arbeit von Matisse
gekannt und sich an gewissen Gestaltungsmerkmaikemiert hat. Die Modellierung der
Figur entsteht jeweils nur aus dem direkten Nebemeler unterschiedlicher Farbflachen,
die ihre greifbare Struktur durch den pastosen d&dttag und die sichere Strichfiihrung
erhalten. Konturen dienen als Betonung der figaralKomposition und zur
Akzentuierung einzelner Bildteile, nicht jedoch diermschaffende Elemente oder
Begrenzungslinien.

Bei Matisse, wie auch bei Ferenz, wird der gelldi@esamteindruck der Haut durch ein
wahres Feuerwerk an Farben bereichert, die Liclit Sohatten, herbe und weiche
Formen, sowie die unterschiedliche Beschaffenhait@berflachen nahezu plastisch zur
Geltung bringen. Lichtreflektionen in den Haareremoduf der Haut der Modelle erzeugen
die Kinstler nicht unbedingt mit hellen, sondernt nmhassiv kontrastierenden
Farbakzenten, die sich in der bunten Fille wie stefissténdlich in das Gesamtbild

einfigen. Diese Anlehnung an den Stil von Matiss#itskeine Ausnahme in Ferenz’

24/g|. Essers 1986, S. 14.
25ygl. ebenda, S. 17.
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Werk dar. Auch andere Portrats, wie zum Beispied Bddnis Madeleine(Abb. 148)
erinnern besonders in der Art des pastosen Farbgafan seinen Stil.

Das Gemaélde mit dem Titédie Algerierin das der Franzose 1909 malte (Abb. 149),
zeigt sich besonders fiur die Darstellung der Kleglisowie fir Pinselfiihrung und
Farbschattierung impulsgebend. Die grobe, veremé&dndeutung von Draperie und die
Art des breiten Farbauftrags scheint der Minchnéngtler genau studiert zu haben.
Deutlich wird das an einem Vergleich mit der Klewrstellung im Portrat défrau von
Hofacker (Abb. 44). Auch die fur Matisse verhaltnisméaiigzelge, aber in ihrer
Einfachheit ausdrucksstarke Modellierung des Géssctindet man in ahnlicher Form bei
Ferenz, beispielsweise im Bildnis vBarbaraaus dem Jahr 1954 (Abb. 47).

Aber nicht nur die malerische Facette in den Werken Henri Matisse hat Ferenz in
seiner Entwicklung gepraglZu den kontrastreichen Farbflachen kommen zwei imme
wiederkehrende Elemente hinzu: die rhythmischemehimind das Ornamenschreibt
Essers Uber Matis$8® In Bezug auf Ferenz ist besonders der Aspekt Lieie
interessant. Dieses Gestaltungsmittel kommt bei iddat beispielsweise im Bild
Lebensfreudeon 1905/06 (Abb. 150) eindrucksvoll zur Geltukg.platziert darin seine
nackten Figuren wie Schauspieler auf einer Buhnehtbl wirkt zufallig. Die Positionen
der dargestellten Personen wirken oft unnatirlicd die Komposition scheint dem
Zweck zu dienen, eine moglichst grof3e Variation Addstudien in einem Bild zu
vereinen. Nichts desto trotz liefert eine Arbeitewdiese Vorlagen fir diverse
Kdrperhaltungen. Nicht lange muss man Ferenz’ Werka&ch vergleichbaren
Figuralstudien durchforsten, bis man in der Seeiees Aktmotive auf verwandte Ziige
stol3t. Die Lithographie, auf der eine Frau mit lgatt Silhouette in Ruckenansicht
dargestellt ist (Abb. 105), erscheint wie eine Misitg der beiden liegenden weiblichen
Figuren im Zentrum des Gemaldésbensfreude.Und auch die Zeichnung eines
stehenden Aktes aus Ferenz’ figuralem Oeuvre (ABl) erinnert an die Frauenfigur bei
Matisse, die am linken Bildrand mit emporgereckfeamen ihren Korper prasentiert.
Zwar ist die Linienfihrung bei Ferenz nicht so (B&nd, weich und organisch wie bei
seinem franzosischen Kinstlerkollegen, aber die iDanz der Linie als Figur-formendes
Element, die, ganz im Gegensatz zur vorherigen 8guing, das malerische Element in

seiner Bedeutung Ubertrifft, ist auch bei ihm gegeb

28\/gl. Essers 1986, S. 17

96



Zusammenfassend kann festgestellt werden, dasaniegungen aus dem Werk von
Matisse Ferenz’ kinstlerische Entwicklung mitbestit®n. Durch seinen Einfluss fand
Ferenz besonders im Genre der Portratmalerei ameausdrucksstarken, von der Farbe
dominierten Stil, der sein Schaffen vor allem im dignfziger Jahren kennzeichnet.

Zusammen mit Picasso legte Georges Braque ab 1&0&dindstein fir den Kubismus,
eine Stromung, die Generationen von Kinstlern lasté inspiriert. Durch die von
Werner Spies gepragte und in der Literatur begeisezitierte Bezeichnung ,grof3ter
Zweiter des Jahrhunderf&® wird fir Braque seine enge Verbundenheit mit $&oa
oftmals zu einer Blrde, die ihm den Stempel einggratiitzenden Beifahrers bei der
Entwicklung des kubistischen Stils aufdriickt. Tekdigh ist sein Beitrag zu dieser
kinstlerischen Neuschopfung als durchaus gleicigveniit jenem von Picasso
anzusehen, wie auch Ingried Brugger im Vorwort giA@isstellungskatalogs aus dem
Jahr 2008 schreib&s war Georges Braque, der aus L’'Estaque die erktdmstischen
Landschaften mitbrachte. Und es war Braque, der\tkeeinfachung der Dingwelt im
Bild einleitete?®®

Die erste Phase dieser Bewegung, in der sich ksth&ts Formengut in flachiger Form
auf Basis der Errungenschaften von Cézanne entljiégkejene Periode, in der Braque
sich noch von Picasso absetzen kann, bevor dakdtnsingsbild ihrer Werke sich in den
Jahren der analytischen Formaufsplitterung so sihrielt, dass es oft schwierig ist, die
beiden Kunstler zu unterscheiden. Braque rdumeines frihen Landschaftsbildern der
schattierten Farbflache den Vorrang gegenuber dae lein, wahrend Picasso durch
gefestigte Konturen das architektonische Elemenvdneebt®®

Es ist offenbar nicht zuletzt dieser Unterschiext, Albert Ferenz — ein steter Beflrworter
der Farbe — dazu bringt, sein kinstlerisches Iaser@auf den ,ewig Zweiten“ zu richten.
In der Landschaftsmalerei scheint der Miunchner slehnoch oftmals an Braque’s

geometrischen Motiven orientiert zu haben, weisechddie Gemaldéa Roche Guyon

287y/gl. Brugger 2008, S. 8.
28\/gl. ebenda, S. 8.
29ygl. Green, Christopher: Eine ,entnationalisiertahdschaft?, in: Brugger 2008, S. 14.
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von 1909 (Abb. 151) und Ferenz’ Hauser im Biddnnigaus dem Jahr 1977 (Abb. 70)
Parallelen auf. Zwar verlaufen seine Schattierungeit so linear, und in seinem Einsatz
von kréaftigen Farben erkennt man eine Eigenart,siebei den frihen Arbeiten von
Braque nicht zu finden ist. Was Ferenz aber zwesgeflr sich aus dem Werk des
Franzosen ableitet, ist der Bildaufbau und die stemshtelung einzelner Elemente. Auch
mit der behelfsmafig alBormlandschaftoezeichneten Arbeit aus der ersten Halfte der
siebziger Jahre (Abb. 77) greift er dieses ineieagetifende Schema auf, bevor er sich
gegen Ende desselben Jahrzehnts verstarkt mit reiimeauf die Flache bezogenen Form
des Kubismus auseinandersetzt, wie man beispiedswei oftmals zitierten Gemalde
Fabrik von 1978 findet (Abb. 63).

Durch die Beschaftigung mit Braque offenbaren sicbh weitere Beziige zur Arbeit von
Albert Ferenz. So darf man sich bei Bildern \Eennerung an Procidaund Felsig die
Ferenz 1967 auf die Leinwand brachte (Abb. 67, 1%2) synthetisch-kubistisches
Formengut erinnert fiihlefl?

Der Einfluss, den die Stillleben des franzosisclemisten auf Ferenz auslbten, ist
grundsatzlich nicht zu unterschatzen. Mehr noctaatsstilistischer Ebene scheinen sie in
motivischen Aspekten vorbildhaft fir den Minchneiinstler gewesen zu sein, wie

anhand von Fisch- und Obststillleben schon an feittgtelle gezeigt wurde.

$ ' o#

Der 1871 in New York geborene Karikaturist und Malsg/onel Feininger hat der
modernen Kuinstlergeneration durch seinen LehrayitraWeimarer Bauhaus und sein
umfangreiches, formdominiertes Werk, dessen Bildpe tUber kubistische Strukturen
hinausgeht, ein bedeutendes Erbe hinterlassen.nDigvischen Schwerpunkte seiner

Arbeit sind Natur und Architektur, wahrend die feiih so haufig vertretene

20 per synthetische Kubismus ist im Gegensatz zulytisehen Ausdrucksform dieser Strémung wieder
an der Rekonstruktion der Motivwelt interessiertr Bildaufbau entsteht aus streng umrissenen
Farbflachen, durch deren Uberschichtung Kérper-Radmsuggestionen geschaffen werden und die
Gegenstandlichkeit somit wieder in den Mittelpugktiickt wird. Vgl. Kubismus, in: Olbrich, Harald
(Hg.): Lexikon der Kunst, Band IV, S. 88.
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Menschendarstellung ab den 1920er Jahren fasttamdlig aus seiner Bildwelt
verschwindet™

Feininger wendet sich zu Beginn seiner malerisdterfbahn schneller als viele seiner
Kinstlerkollegen vom vielgerihmten und vorherrscen Impressionismus der
damaligen Zeit ab. Er findet fast direkt Uber deanzdsischen Kubismus Zugang zur
Malerei, als er 1911 wahrend eines Parisaufentteakimals Bilder von Braque und
Picasso imSalon des Indépendansseht, die auf ihn wie eine Offenbarung wirkéh.
Wie die Meister und Initiatoren des Kubismus vagf@uch Feininger die Suche nach der
,synthetisch reinen ForrA® und die Aufsplitterung seiner Bildelemente zeug einer
geradezu mathematischen Prismatik, wie das Wiakktkirche in Halleaus dem Jahr
1930 verdeutlicht (Abb. 153). Durch die peinlich ngae, fast obsessive
Kompositionssystematik seiner Werke entfernt en ggcloch von den intuitiv-primitiven
Gestaltungsdogmen des Kubismus und entwickeltrsiehr zur futuristisch anmutenden
Abstraktion. Feininger nutzt den kristallinen Bildbau auch oftmals zur Darstellung von
Dynamik, einem inhaltlichen Aspekt, der untrennbat der Stromung des Futurismus
verbunden ist. Ulrich Luckhardt umschreibt die Nebmung des Bildes, die mit dieser
Stilform einhergeht, folgendermaflRenWolkenformationen, Wellenbewegungen und
Figuren am Strand erhielten eine Korperlichkeite dieben der Mehransichtigkeit von
Raumvolumen gleichzeitig auch den Ablauf von Bengguzeigté®*

Von Feiningers geordneter, an peniblen Vorstudiganterter Bildwelt erscheint der
Sprung zu Albert Ferenz’ lebendiger, impulsiver &tal ein wenig abwegig. Und
tatsachlich ist die Suche nach einflussgebendereldsp, die laut Ferenz’ eigener
Aussage gegeben und an seinem Werk erkennbar seissten, nicht ganz
unproblematisch. In keiner Phase seines Schaffeeist gler Minchner futuristische
Stilmuster auf, und auch die zeitweise bei Feiningeftretenden Werke, deren
Gestaltungen eine Mischung aus fauvistischen ungressiven Ausdrucksformen
aufweisen, wie beispielsweise das Bidhuenkopf mit grinen Augeaus dem Jahr 1915
(Abb. 154), kdnnen mit Ferenz’ Gemaéalden kaum atiissige Weise in Verbindung
gebracht werden. Diese Beobachtung lasst daralieBeh, dass sich der Einfluss, der
von Feininger auf Ferenz Uberging, auf gedanklictkemzeptionellen Ebenen entfaltet

hat und nicht in erster Linie die kiinstlerischextrdetraf. So messen beide Kiinstler der

291y/gl. Mérz 1998, S. 30.

292yqgl. ebenda, S. 16.

293 yvgl. ebenda, S. 29.

294vgl. Luckhardt 1998, S. 30 u. 31.
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Architektur als Bildmotiv einen hohen Stellenwem, zebenso wie sie die véllige
Abstraktion in ihren Werken vermeiden wollen. Imen Brief an Alfred Kubin schreibt

Feininger 1913lch kdnnte ebenso wenig wie Sie zur rein Abstraktem greifen — denn

dann hort alles Fortschreiten auf..).?®> Auch den Versuch, Malerei und Musik zu
verbinden, beziehungsweise sie inhaltlich in diddrde Kunst zu integrieren, eint die
Bestrebungen dieser beiden so unterschiedlichesti&in

Obwohl also stilistisch nichts im Werk von Alber¢rénz an Lyonel Feininger erinnert,
sollte die Bedeutung fir das eigene Schaffen, dee MUnchner selbst seinem
amerikanisch-deutschen Vorbild zuspricht, nichtruddant bleiben. Nicht nur optische
Rezeptionen kénnen das Werk eines Kinstlers naajphaddgen, auch gedankliche
Inspirationen tragen mitunter dazu bei, Sichtweisgrd somit auch das malerische
Schaffen zu formen. Im Fall von Albert Ferenz sohesich dieses Phanomen zu

bestatigen.

Oskar Kokoschka zéahlt wie Ferenz zu jenen Kinstldi® sich kaum oder nur bedingt
einer kunsthistorischen Einordnung unterwerfen.nSaferk lasst sich nicht mit den
gelaufigen Stilbegriffen wie Expressionismys expressiver Impressionismusder
ahnlichen Kategorien umschreiben, ohne dabei deol3t@it der unterschiedlichen
Facetten in seinem Oeuvre auller Acht zu lasabe.diese Titel versagen, gerade da
jeder einzelne eine gewisse Berechtigung fir siahh &chreibt Bultmann (ber das
Problem der stilistischen Terminologie im einleden Kapitel seiner Kokoschka-
Monographie?®®

Mit seinen ausdrucksstarken Werken wandelt derrméstbdische Maler schon frih an der
Grenze des Moglichen und sein Mut zu unkonventlenel starken kunstlerischen
Ausdrucksformen erhebt ihn in den Status eines R&woars gegen die Asthetik und
Ornamentik der Jahrhundertwende-MaléréiZu Beginn seines Schaffens zeigt sich

Kokoschka stark von Van Gogh beeinflusst, was sickeinen frihen Werken wie im

29 Feininger in einem Brief an Alfred Kubin, am 21.1913, zitiert nach Marz 1998, S. 30.
298 \/gl. Bultmann 1960, S. 5.
27yqgl. ebenda, S. 14.
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Stillleben mit Ananasus dem Jahr 1907 deutlich niederschlagt (Abb) Esbdauert
jedoch nicht lange, bis er sich vom Idol seinermizgit entfernt und durch seinen eigenen
unabhangigen Stil zu einer malerischen Sprachefijrdie in dieser Form nur ihm eigen
ist. Kokoschkas Einfluss auf Albert Ferenz zeighserst in dessen zweiter Lebens- und
Schaffenshélfte. Seit dem Beginn der flinfziger dakaren die beiden regelmallig mit
ihren Werken auf der Grof3en Minchner Kunstschatreten, bei der Kokoschka von
den Kritikern umjubelt und seine Arbeit als wegveeid fiur die Kunstler der
Nachkriegsgeneration bezeichnet wuftfeObwohl auch Ferenz bei diesen populdren
Ausstellungen stets positive Kritik flir seine Bidt$pfungen erntete, st es
wahrscheinlich, dass er zur damaligen Zeit begsich,mit den Werken seines gefeierten
Kinstlerkollegen auseinander zu setzten. Zwar gimel stilistischen Unterschiede
zwischen den Malern mitunter gravierend, aber delnize@igen sich besonders in Ferenz’
Spéatzeit Tendenzen, die auf eine Beschéaftigung deit Arbeiten des berihmten
Vorbildes verweisen.

Inhaltlich verfolgen die beiden Kunstler &hnlicheeressen: Portrats, Landschaften und
Blumenstillleben spielen sowohl bei Ferenz, alshaim Werk von Kokoschka eine
wichtige Rolle, und in seiner Frihzeit experimemtider Wiener mit einer Fille
malerischer Ausdrucksformen: Von einer nervis-aphagsche Malweise, bei der sich
die Farbschattierungen in Turner-&dhnlicher Maneheaihaft Gber die Darstellung legen
wie im Bild London — Grol3e Themselandschafoh 1926 (Abb. 156), Uber grof3flachige,
kraftig kolorierte Formmuster wie im Gemaldresden Neustadaus dem Jahr 1921
(Abb. 157), bis hin zu einem grafischen, kleinggh Bildaufbau wie er im Werk
Salzburgvon 1950 vorkommt (Abb. 158), zeigt sich in seif@ldern die Spannweite der
bildnerischen Moglichkeiten, mit denen er die $ta¢in seiner zahlreichen Reisen auf die
Leinwand bannt. Die intensive Arbeit an Stadt- uMaturbildnissen hilft Kokoschka
seinen eigenen Stil zu finden, mit dem er ab et@801in Osterreich und Deutschland
brilliert.

Im Gegensatz zu den Landschaftswerken von Albedrzegeben Kokoschkas Gemalde
fast immer das tatsachliche Erscheinungsbild eBtadt wieder und obwohl Ferenz in
seiner Kunst nie so detailliert und realitdtsbernogaf die vor ihm liegende Umgebung

eingeht, spricht aus einzelnen Arbeiten dennochBdischéftigung mit dem Werk des

2% \v/gl. Schacherl, Lilly: Sudetendeutsche auf dergf@en Miinchner 1955, in: Sudetendeutsche Zeitung
vom 11. 6. 1955, S. 6.
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beriihmten Kollegen. Etwa bei den Olgemal@&tadt mit WieséAbb. 140) odeRote
Sonne(Abb. 159), die beide zwischen 1978 und 1985 aedet sind, offenbart sich in
den energisch hingeworfenen Pinselstrichen und dem der realen Landschaft
unabhangigen Kolorit eine Auseinandersetzung mit ldandschrift von Kokoschka-
Bildern. Licht- und Farbintensitat spielen fir bei&instler eine wichtige Rolle, bei
Ferenz bestimmen diese Gestaltungsmittel das Bidéhoftmals noch mehr, als es in
Kokoschkas Werken der Fall ist. Die frihen Arbeid®s Wiener Meisters kénnten
moglicherweise in diesem Zusammenhang pragenderF&@ienz gewesen sein, da
Kokoschka in den zwanziger Jahren mitunter aufrekréftigen, kompakten Stil verfiel,
den man auch in Landschaftsgemélden des Miunchinedet.fEin Beispiel fur diese frihe
Tendenz im Schaffen Kokoschkas ist das Oliidictssden — Elbebriickaus dem Jahr
1923 (Abb. 160).

Die unruhige, staccato-dhnliche Pinselfihrung, de typisch fir die Bilder des
Osterreichers ist, muss Ferenz ebenfalls zugesdgih obwohl er sich erst als gefestigte
Kunstlerpersonlichkeit diesem fleckig-pastosen &tihdhert und ihn auf eigene Weise in
sein Werk integriert. Trotz seiner Bewunderung €ian alteren und erfolgreicheren
Kollegen war es niemals Ferenz’ Bestreben, dessbait8weise zu imitieren. Allerdings
ware es denkbar, dass der Ansto3 zu einer freiStemktur auf die kinstlerische

Anregung Kokoschkas zuriickgeht.

In der Portratmalerei konnte die Kunst Kokoschkbgndalls impulsgebend auf den
jungeren Kollegen gewirkt haben, wenn Ferenz auih dessen verschwommen-
atmospharische Menschendarstellung tbernahm, belielé&esichter manchmal nur aus
Farbpunkten zusammengesetzt zu sein scheinen. Bogginer Spatphase bevorzugt der
Minchner Kunstler die kraftige, kontrastreiche Mitideung gegenuber der zarten
Transparenz malerischer Schattierungen, die zu Clesrakteristika von Kokoschkas
Arbeit z&hlt. Ferenz’ bewusst breit gesetzte Akezesind in ihrer Farbenvielfalt zwar
zurtckhaltender als die flimmernde Regenbogendtigs Wiener Meisters, dafir ist der
Eindruck, den seine Portrats beim Betrachter Hadsen, wesentlich klarer und
unmittelbarer. Eine Anndherung an das Vorbild kaxan aber auch hier am zunehmend
freien Umgang mit dem Bildraum erkennen, bei demekz von der unstrukturierten
Hintergrundflache zu einer bewegten Form- und Fdarése findet. Das letzte bekannte
Selbstbildnis des Kiinstlers aus dem Jahr 1980 (ABpund ein Portrat von Dr. Walter

Boll (Abb. 10) weisen beispielsweise einen ahnliatiffusen Umgang mit
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Umgebungsdarstellungen auf, wie es in Kokoschkdd 8es ungarischen Sammlers
Marcel Nemesvon 1929 (Abb. 161) der Fall ist. Sogar die flight Andeutung der
Gesichtsziige ahnelt den unruhigen Portrat-Impressiodes Wiener Malers. Ferenz
bleibt, an seinem Gesamtwerk bemessen, dennockodegpakteren Malweise deutlich
mehr verbunden, als der flimmernden Zerrissenhekdschkas, dessen Einfluss sich nur
auf partielle Aspekte erstreckt, mit denen der Miingr Kinstler seinem eigenen Stil

neue Facetten verleiht.

Am Beispiel von Oskar Kokoschka zeigt sich einmahm wie differenziert Ferenz aus
der Fulle von Eindricken, mit denen er wéahrend eseiberuflichen Entwicklung
konfrontiert war, einzelne Elemente auswéahlt urgl smmer unter der Pramisse der
kinstlerischen Eigenstandigkeit, in seine Arbetegniert. Er Ubernimmt Ideen von
Vorgéangern, Lehrern und Zeitgenossen, die er nmeseeigenen Darstellungstraditionen,
Motivpréaferenzen und Bildideen kombiniert und somiieder etwas Neues schafft.
Niemals versucht er, den Stil eines anderen Kinssa imitieren. Sowohl das Wissen
um die Qualitat der eigenen Arbeit als auch dieeritfiche Anerkennung bewahren
Ferenz vor bloRer Nachahmung und damit vor dem ugerkeiner kunstlerischen
Identitdt. Die Suche nach den Urspriingen seindlististhen Entwicklung und den
Anlassen, die zu Umschwiingen in seiner Arbeit gefiidiben, gestaltet sich nicht zuletzt
deswegen schwierig, weil Ferenz sich auf dem Weagnzalerischen Eigenstandigkeit
eben nicht von seiner personlichen Linie abbringe®. Andererseits zu behaupten, er
hatte die Inspirationen fir kinstlerische Neuerungiéein aus seinem Inneren geschopft,
ware auch nicht wahrheitsgemal3, denn wie mit dehergegangenen Argumentation
gezeigt werden sollte, beinhaltet die Ausformunteeikinstlerischen Identitdt mehr als
die Beschaftigung mit der eigenen Person.

Neil Cox fuhrt zur Thematik des kunstlerischen flasses durch zeitgendssisches
Umfeld und historischen Kontext in einem Aufsatzefkilwas Schaffen von Georges
Braque ein eindrucksvolles Beispiel an. Er erzahle der Kunstler im Jahr 1919 in
einem Brief an eine Bekannte beschreibt, wie schegesei, mit Schwarz zu arbeiten,
nachdem der Impressionismus \&slig abgeschaffthatte’*® Diese AuRerung tber die
Problematik, sich von bestehenden Mal- und Sehgehaten zu lI6sen, betrachtet Cox

als symptomatisch fiir eine gesamte neue Kinstlergaan:

29 yvgl. Cox, Neil: Dunkle Materie — Braques Schwarnz,Brugger 2008, S. 71.
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Obwohl die Auffassung, dass eine Farbe eliminiddrcaus der Kunst getilgt werden
kénne, exzentrisch anmuten mag, drickt Braquedabr treffend aus, dass moderne
Kinstler ihre Kunst notgedrungen immer im Ruckgrédtf ihr subjektives
kunstlerisches Erbe schaffen — aus einem vorgegeb8&mn von ,Kunst* also, den

sie aus einer bestimmten historischen Situatiotiltiesen.3%°

Diese Aussage hat auch fur Ferenz Gultigkeit. Esdaher nicht nur gerechtfertigt,
sondern sogar notwendig, sein Schaffen durch deler Fider verschiedenen

Einflussmdglichkeiten zu betrachten, wie es in elekapitel versucht wurde.

! % . #

Schon zu Lebzeiten konnte Albert Ferenz seinen hslogerhalt nur zum Teil mit seiner
Kunst erwirtschaften, das fixe Einkommen seineuRwar fir die Familie unverzichtbar.

Aus Briefen an offizielle Forderungsstellen fir Istier geht hervor, dass Ferenz
mehrmals um finanzielle Zuwendung bitten musste. Dafdige wirtschaftliche Erfolg,

den er mit seiner Arbeit erzielte, lasst sich Mtgra auf die fehlende Vermarktung durch
einen Galeristen zurtickfihren, was Ferenz sein ddirey strikt ablehnte. Er verkaufte
seine Arbeiten ausschliel3lich privat und daher dmebstsein Kundenstamm nur aus
wenigen Kennern und Liebhabern seiner Kunst. Eenefz tat ihr Bestes, um die Werke
ihres Ehemanns popularer zu machen und den Kreigntl¥essenten zu erweitern. So
organisierte sie beispielsweise mit Hilfe ihrer Wikchen Kontakte bei der Allianz-

Versicherung mehrmals Kulturabende, bei denen usmeerem Lesungen oder kleine
Konzerte stattfanden und der Kunstler seine Bildasstellen konnte. Bei solchen
Gelegenheiten wurde in der Regel viel verkdlftDennoch reichten die Bemithungen
der Malergattin nicht aus, um Ferenz’ Bekanntheithihaltig zu steigern. Er selbst
verlangte stattliche Summen fiir seine Werke, s&awdte er das Olgemalde mit dem
Titel WasserschlosgAbb. 60) in den siebziger Jahren um 10 000 BffObwohl er an

einzelnen Arbeiten wie diesen gut verdiente, blielo existenzsicherende Markterfolg,

der durch die Unterstiitzung eines Galeristen vdrohutu erreichen gewesen ware, aus.

30yvqgl. ebenda, S. 71.
301 Nach miindlicher Mitteilung von Maria Reicherzeriihen.
302 Nach miindlicher Mitteilung von Maria Reicherzeriihen.
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Bis zu funfzig Prozent vom Verkaufserlds jedes 8ddnuss ein Kinstler bis heute bei
dauerhafter Zusammenarbeit an den Galeristen abifébein Anteil, den Ferenz nicht

bereit war zu investieren.

Durch die Kulturberichterstattungen tber das stabi® Kunstgeschehen war sein Name
auch ohne bezahlten Vermittler des Ofteren in deitudgen vertreten, was ihm
regelmafiig offentliche Aufmerksamkeit eintrug. ket lobten seine Arbeit zumeist und
durch die Mitgliedschaft bei namhaften Kinstlergesemschaften bzw. seine dauerhafte
Prasenz im Munchner Kulturleben konnte er sich igéam wichtigen Ausstellungen und
kulturellen Veranstaltungen beteiligen. Sein Ruf Klinstler war daher zwar gut, die
Verkaufe aber aufgrund der fehlenden Vermarktungcldieinen Experten weiterhin
durftig. Markterfolg stellt sich, wenn iberhaupt, zumeist grosthum eff{* heiRt es bei
Isabelle Graw, allerdings trifft dieser Prognosehhiauf Albert Ferenz zu. Nach seinem
Tod im Jahr 1994 geriet der Kunstler zusehendseirg®ssenheit.

Am deutschen und 0sterreichischen Kunstmarkt detele zehn Jahre zeigt sich dieser
Umstand dementsprechend: Seit dem Jahr 2001 fand@sterreich und Deutschland
zwolf Auktionen statt, auf denen insgesamt zehmdilvon Albert Ferenz angeboten
wurden. Obwohl bis auf wenige Ausnahmen fast alkrstéigerungen in Minchen
stattfanden, wo die Nachfrage vermutlich am grof3stn da der Kinstler in seiner
Wahlheimat durchaus einen gewissen Bekanntheitsgradgt hatte, konnten nur finf
davon letztendlich verkauft werdé®* Im Jahr 2001 wechselte in Koblenz durch eine
Versteigerung des Auktionshauses Engel das Olgenitalkienische Landschafiir 600
Euro den Besitzer, auf eben diesen Betrag belaf auch der Schétzpreis des Bildes.
2004 konnte in Miunchen bei Neumeister eine Gouaaihelem TitelAuf Ischiaftr den
niedrigen Preis von 40 Euro versteigert werden, evaler geschatzte Wert der Arbeit
auch nur unwesentlich héher lag und 60 Euro betgirg Jahr spater wurde ebenfalls in
Minchen bei Hampel Kunstauktionen das Olkilthge Frau mit Schirm und Hund in
tiefer Landschaftum 1100 Euro verkauft. Die Arbeit kann aufgrunds dg&kademisch

anmutenden Realismus der frihen Schaffenszeit dasstkers zugeordnet werden.

393y/gl. Empfehlung des Verbands Osterreichischer @aieModerner Kunst 2002, S. 10.

04yv/gl. Graw 2008, S. 86.

395 samtliche Aussagen iiber die Auktionsergebnissiebez sich, wenn nicht anders zitiert, auf Angaben
der Kunsthandel-Informationsplattfonwww.artprice.comAuflistung der versteigerten Werke unter URL
http://web.artprice.com/ps/artitems.aspx?refgentéd@rti=ODM4AN]Q2NzUXxM]MONDU2L Q==&page=1
00000 (10.11.2010).
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Wiederum lag der Schatzwert von 1400 Euro Uber teséchlichen Kaufpreis. Das
einzige Gemalde, mit dem im Jahr 2006 durch diesdayerung im Auktionshaus
Neumeister die veranschlagte Summe (berschritterenekonnte, war das Olbild
Sommer(Abb. 162), bei dem statt der geschatzten 800 EimoPreis von 1200 Euro
erreicht wurde. 2010 verkaufte das AuktionshausfRoeMinchen das Olgemalde
Blumenstraus§Abb. 163),wobei nicht bekannt ist, welcher Preis daflr etzielrde.
Sieben weitere Auktionen, bei denen insgesamt imofr Werke von Albert Ferenz zum
Verkauf standen, da manche zweimal angeboten wungatiefen ohne Ergebnis. Die
OlgemaldeVerletzter Bildnis der Schauspielerin Anna Lan@&bb. 164),Stillleben mit
Wasserkrug(Abb. 165), Stillleben mit Tulpen(Abb. 166) undAbendsonne in den
steirischen Bergefanden weder in Deutschland noch in Osterreichehibmer.

Dass Ferenz’ Werke sich am aktuellen Kunstmarktlestlh verkaufen, ist nicht
verwunderlich. Heute reicht Qualitat als Gutekritar nicht mehr aus. Popularitat,
mediale Aufmerksamkeit und durchschlagender firgllezi Erfolg bestimmen in erster
Linie den Marktwert eines Kunstlers. Oftmals wing @Qualitat der Arbeit anhand dieser
Parameter Uberhaupt erst bemesS&mer Bekanntheitsgrad steigert oder senkt den
materiellen Wert von Kunstwerken ganz entscheidewte auch die Salzburger
Kunsthistorikerin und freischaffende Malerin Lisaurkt bestatigté®’ Das MaR an
Popularitat ist vor allem deshalb so wichtig, weit den Werken auch eine bestimmte
Marke, eine Personlichkeit oder ein Mythos verkawftrd. An dieser bewussten
Stilisierung eines Kunstlers sind Galeristen, Korat und Sponsoren heute mehr denn je
beteiligt>*®

Friher war es fur einen Kinstler nicht gerade mestichtig, am Kunstmarkt gut zu
verdienen, denn wirtschaftlicher Erfolg galt bis die neunziger Jahre des 20.
Jahrhunderts nicht als Qualitatskriterium — im Gegé Auf symbolischem Terrain
vermag der Kunstler nur zu gewinnen, wenn er aufsehaftlichem Terrain verliert
schrieb der Soziologe Pierre Bourdieu Uber diesebivalente Bewertungscheris.

Markterfolg galt als anriichig, er gefahrdete diastlerische Glaubwiirdigkeit® Ferenz’

3% yvgl. Graw 2008, S. 45.

397 Lisa Kunit ist Kunsthistorikerin und diplomiertealérin. Sie unterrichtet seit 2000 an der Wiener
Universitat fur angewandte Kunst und ist seit \nelahren in die Abléufe und die Situation am Kurasikn
integriert.

308 Nach miindlicher Mitteilung von Lisa Kunit, Wien.

399 Zitiert nach Graw 2008, S. 45.

#1%yqgl. ebenda, S. 45.
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Renommee schadete der ausbleibende Markterfolg ehrditen also gewiss nicht,
dennoch hatte die Familie regelmafdige EinkunftelliWerksverkaufe gut gebrauchen
kénnen. Ferenz hatte aufgrund seiner kunstleristleestungen, seines umfangreichen
Oeuvres und der grundsatzlichen Kontaktfreudigkeghrscheinlich tatséachlich das
Potential fur eine eintragliche Kinstlerlaufbahmaet, allerdings ware er in der Welt des
Handels wohl nicht glicklich geworden. Unter Druakbeiten zu missen war ihm
verhasst und er nahm Auftragsarbeiten daher immerim tiberschaubarer Zahl 3.

Ferenz wehrte sich aul3erdem stets dagegen, Kumkstvzer ,produzieren” oder einem

modischen Geschmacksideal zu entsprechen und dreldtegativitat einzubifRen:

Nichts bringt Ferenz starker aus dem Gleichgewidls der Gedanke an
Selbstwiederholung. Es &uflert sich darin die Angstis dem Milieu des
Schopferischen geworfen zu werden; gilt es dood,imhere Existenz lebens- und

wirkungskréaftig zu erhalteft?

Es stellt sich daher die Frage, ob Albert Fereraligaiiv zu gleichen Leistungen fahig

und sein Werk von ebenso vielen Facetten durchzggemesen ware, wenn er jahrelang
unter Zeit- und Schaffensdruck gestanden hatte.

Dass seine Arbeit heute kaum mehr Beachtung finsiegngesichts der kinstlerischen
Qualitat jedoch nicht gerechtfertigt. Auch in Zukiwird sich daran wohl nichts &ndern,

da Albert Ferenz am Kunstmarkt praktisch unbekasintwie mehrere Gesprache mit
Galeristen und Kunstexperten ergaben. Der Versimdr Kevitalisierung seines Namens
k&dme aufgrund der mangelnden Popularitat zu Ledxz@iner Neuentdeckung gleich und

ist daher relativ unwahrscheinlich.

Das Hauptanliegen dieser Arbeit war es, Leben umikVdes Malers Albert Ferenz in
einer kunsthistorisch fundierten und umfassenddterm darzustellen, als es bisher
versucht wurde. In bestehender Literatur Uber Lelnath Werk des Kuinstlers wurden

311 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Migrt.
32vgl. PreiRl 1981, S. 27.
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einzelne Entwicklungsschritte meist nur aufgezattht aber hinterfragt oder auf ihre
Urspringe hin untersucht. Ziel dieses Projekts @grsolche Liicken zu schlieRen und
das Bild des Kunstlers Albert Ferenz abzurunderbeNesiner intensiven Beschaftigung
mit biographischen Aspekten, die bisher aul3er Agdiassen wurden, war es mein
Anliegen, vor allem die Vielfalt der stilistischéuspragungen genauer darzulegen und
Impulsen, die zu kinstlerischen Ausdrucksverandgungefuhrt haben, nachzugehen.
Dass bei der versuchten Rekonstruktion solcher iEklwngsablaufe auch einige
Aussagen spekulativ bleiben missen, liegt nichetzulam zeitlichen Rahmen und
Umfang einer Diplomarbeit. Dennoch kann als Kersags festgehalten werden, dass
sich die stilistische Entwicklung des Kinstlersgefiangen vom akademisch gepragten
Realismus seiner Ausbildungszeit in den dreiigdreh, ab 1950 zu einer freieren
Gestaltungsweise entwickelt, die zwar von reatibgs Grundsatzen nicht abweicht, aber
deutlich einen expressiven Einschlag aufweist. &eipersonlichen Stil brachte Ferenz
am starksten in die Landschaftsdarstellungen e@,ed im Gegensatz zu anderen
Bildgattungen in diesem Genre kaum Auftrage auséiihind somit fast nur nach eigenen
Praferenzen arbeiten konnte. Das Portrat blieb adnmmmer ein wichtiges Element
seiner Arbeit, das der Kinstler selbst als eine degrundséatzlichsten und
anspruchsvollsten Aufgaben der Malerei bezeich#étéuch im graphischen Werk
dominiert die Figur Uber die Landschaft. Einen wisghen Bestandteil nehmen dabei

die christologischen Motive ein.

Mit dem Werkverzeichnis, das den kunstlerischen hiess, Werke aus diversen
Publikationen und einen grof3en Teil jenes Bildbedga einschliel3t, der sich heute in
Privatbesitz befindet, wurde versucht, einen méglicumfassenden Uberblick tber die
unterschiedlichen Auspragungen in Albert Ferenz’ha®en zu geben und den
Nachvollzug der hier thematisierten Entwicklungeretleichtern.

Ich hoffe, mit dieser Arbeit einen kleinen Beitragm Andenken an einen talentierten
Kinstler geleistet zu haben, der in seinem Werlevispekte der klassischen Moderne
mit bemerkenswerten Eigenheiten vereint und diezalination zu einem neuen Ganzen

geformt hat.

313 Nach miindlicher Mitteilung von Sabine Ferenz, Mg,
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7.1. Abbildungen

Abb.1: Josepha und Albert Ferenz, die Eltern des Kiinstlens1944

Abb.2: Geburtshaus des Kunstlers, um 1944
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Abb. 3: Portratstudie eines Soldaten, 1945, Aquarell/RPaPig 13,6 cm, Nachlass Albert
Ferenz

Abb. 4: Studie eines Soldaten, 1945, Bleistift/Aquarelliéa®23 x 15,6 cm, Nachlass
Albert Ferenz
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Abb. 5: ,Kriegsmude*, 1945, Graphit/weil3 gehdht (Gouache)tkn, 19 x 14,6 cm,
Nachlass Albert Ferenz

Abb. 6: ,Die Vertriebene“, 1945 Ol/Lw., Abb. 7. ,Die Vertriebene” (Maria
Mafl3e unbekannt, Privatbesitz USA(?) 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, Ol/Lw. 82 x 100 cm, Nkss Albert Ferenz

Abb. 9: Dr. Leopold Figl, 1946-1950, Ol/Lw. MaRe und Startdinbekannt
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Abb. 10: ,Dr. W. Boll“ um 1950, Ol/Lw., 74 x 61 cm, Standambekannt

Abb.11: Lothar Dietz*, 1955, Ol/Lw. 90 x 78 cm, Nachla&tert Ferenz
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Abb. 12: Apsisfresko ,,Christus - Kénig und HohepriesterMittelpunkt der Zeiten*,
1948, 14 x 11 m, Friedenskirche im Wien/Favoriten.
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Abb.13: Apsisfresko ,Das Kreuz als Zeichen des Widersprutbg9, 3 x 3 m,
Auferstehung Christi-Kirche (Taborkirche) in Wieetpoldstadt.
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Abb. 14:  StraRe*, 1957, Ol/Lw. 65 x 80 cm, Standort unbeka

Abb. 15: Erni List und Albert Ferenz am Tag ihres Kennamdeis, 1958(?)
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Abb. 16: , Sabinchen, 1964, Ol/Lw. 59 x 50 cm, Abb. 17: ,Meine Frau®, 1960,
Nachlass Albert Ferenz Ol/Lw. 110 x 68 cm, Nachlass
Albert Ferenz

Abb. 18: , Lothar Dietz*, 1963 Ol/Lw. 70 x 50 cm, Nachlastbart Ferenz
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Abb. 19: , Portrat eines Mannes®, 1932, Ol/Lw., MaRe unbekaBild verschollen

Abb. 20: ,Maria Winter“, 1937, Ol/Lw., MaRe unbekannt, Biigrschollen
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Abb. 21: ,Meine Mutter*, 1940, Ol/Lw., 64 Abb. 22: Meine Mutter, 1940,

X 59 cm, Nachlass Albert Ferenz Ol/Lw., 62 x 52 cm, Nachlass Albert
Ferenz

Abb. 23: ,Meine Mutter* 1940, Ol/Lw., Abb. 24:  Meine Mutter*, 1941, Ol/Lw.,

MafRe unbekannt, Bild verschollen MafRe unbekannt, Bild verschollen
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Abb. 25: ,Junge Frau*“, 1935, Ol/Lw., MaRRe unbekannt, Bittschollen

Abb. 26: ,Alte Bauerin“, 1946, Ol/Lw.,72 x 54 cm, Standaribekannt
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Abb. 27: ,Maria unter dem Kreuz®, um  Abb. 28: ,Selbstportrat*, 1946, Ol/Lw., 58 x 46
1946 (Entwurf fur Fresko), Ol/Lw., 69 x cm, Nachlass Albert Ferenz
51 cm, Nachlass Albert Ferenz

Abb. 29: ,Studie: fur den Glauben, fur die Kirche in Rueppge, Wien Il. Bezirk,
Altarfresko®, 1948, Ol/Lw., 110 x 90 cm, Nachlastbért Ferenz
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Abb. 30: Hans Schmitz-Wiedenbrick: ,Arbeiter, Bauern undd&ten“, 1941, Li: 195 x
98 cm, Mitte: 210 x 251 cm, Re: 195 x 98 cm Mit#l Washington D.C., German War
Art Collection, U.S. Army Center of Military Histgy Army Art Collection,

linke und rechte Seitentafel: Berlin, Deutschegdtisches Museum

Abb. 31:, Frauenakt“, 1941, Ol/Lw., MaRe unbekannt, Bildsahollen
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Abb. 32: Ivo Saliger: ,Urteil des Paris®, 1939, Ol/Lw. 1&®200 cm, Deutsches
Historisches Museum, Berlin

Abb. 33: ,Ermni*, 1958, Ol/Lw., 90 x Abb. 34: Karfreitagsstimmung®, 1962, Ol/Lw., 98
70 cm, Nachlass Albert Ferenz x 116 cm, Nachlass Albert Ferenz
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Abb. 35: ,Spiegelung®, 1967, Acryl/Lw., 75 x 90 cm, Nachdaalbert Ferenz
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Abb. 36: ,Land und Menschen in Werdenfels®, 1960, Mosai& Barmor und Glas fiir
die Grundschule Werdenfels, Minchen
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Abb. 37: ,Am Meer II*, 1965, Farbholzschnitt,49 x 60 cm, dfdass Albert Ferenz

Abb. 38: ,Hauser am Meer*, 1978, Ol/Lw., 82 x 71 cm, Prbegitz, Deutschland
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Abb. 39: ,Impression in Rot*, 1979, Aquarell/Papier, 37 x&@, Nachlass Albert
Ferenz

Abb. 40: ,Berg auf Ischia“, um 1970, Aquarell/Papier, 78&cm, Privatbesitz,
Deutschland
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Abb. 41: ,Spatsommer*, 1985, Ol/Lw., 55 x 71 cm, Nachla$iseit Ferenz

Abb. 42: ,Sonnenblumen*, 1987, Ol/Lw., 82 x 68 cm, NachlA#isert Ferenz
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Abb. 43: ,Selbstportrat”, 1989, Ol/Lw., 64 x 50 cm, Nachl#dbert Ferenz

Abb. 44: Frau A. von Hofacker®, 1978, Ol/Lw., 60 x 50 ciachlass Albert Ferenz
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Abb. 45:  Frau mit Hut*, 1946, Ol/Lw., 63 x 53 cm, Nachla&kbert Ferenz

Abb. 46: ,Junge Frau“, 1953, Ol/Lw., 54 x 44 cm, Nachlagisekt Ferenz
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Abb. 47: Barbara“, 1954, Ol/Lw., 65 x 52 cm, Standort unaekt

Abb. 48: , Christiane*, 1956, Ol/Lw., 110 x 80,5 cm, Standaenbekannt
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Abb. 49: ,Die Malerin“, 1970, Ol/Lw., 90 x 76 cm, Nachlastbert Ferenz

Abb. 50: Florenz®, 0.J., Linolschnitt, 65 x 43,5 cm, NacégaAlbert Ferenz
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Abb. 51: ,Sommer in der Heimat*, 1945; Ol/Holz, 47 x 58 ¢m Rahmen),
Privatbesitz, Deutschland

Abb. 52: ,In Italien“, 1965, Acryl/Lw., 75 x 85 cm, Privadisitz Deutschland
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Abb. 53: ,Berglandschaft®, 1939, Ol/Lw., 98 x 64 cm, Bilérschollen.

Abb. 54: ,In den Bergen®, 1985, Ol/Lw., 70 x 83 cm, Naclsladbert Ferenz
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Abb. 55: ,Stramberg®, 1953, Mischtechnik/Papier, 42 x 3dns, Standort unbekannt

Abb. 56: ,StraRe“, 1957, Ol/Lw., 65 x 80 cm, Standort urdomht
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Abb. 57: ,Mérbisch®, 1959, Ol/Holz, 87,5 x 68,5 cm, Privasitz, Deutschland

Abb. 58: ,Capri bei Nacht, 1961, Ol/Lw. 100 x 68 cm, Standanbekannt
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Abb. 58 ,Am Meer*, 1964, Abb. 6Q: ,Das Wasserschloss®, 1978, Ol/Lw.,
Mischtechnik/Papier, 49 x 60 cm, 80 x 100 cm, Privatbesitz, Deutschland.
Privatbesitz, Deutschland

Abb. 61: ,Mondlandschaft” (Arbeitstitel), 1973, MischteckfPapier, 51 x 63 (im
Passp.), Privatbesitz Deutschland
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Abb. 62: ,Die rote Fabrik", 1977, Serigraphie, Druck 46/63,5 x 64,5 cm, Privatbesitz,
Deutschland

Abb. 63: ,Fabrik“, 1978, Ol/Lw. 77 x 91 cm, Standort unbaké
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Abb. 64: Walter Gropius, Adolf Meyer: Bauhaus-Werkstattgets) 1926, Dessau

Abb. 65: Walter Gropius, Adolf Meyer: Fagus-Werk, 1911,eMf an der Leine
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Abb. 66: Otto Steidle: Wohnanlage Genter Stral3e,1969-7%dén/Schwabing

Abb. 67: ,Erinnerung an Procida®, Abb. 68: ,Figural“, 1969, Acryl/Lw.,
1967, Acryl/Lw. 90 x 76 cm, 62 x 72 cm, Nachlass Albert Ferenz
Standort unbekannt

141



Abb. 69: Produktionswerk der Firma Bosch, Typenhalle, 196Deutschland
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Abb. 70: ,Sonnig*, 1977, Ol/Lw., 85 x 60 cm, Privatbesiteischland

Abb. 71: Hans Scharoun: Konzertsaal Philharmonie, 1956-1B68in
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Abb. 72: Erich Mendelsohn: Einsteinturm, 1921-1923/24 sBai

Abb. 73: ,Auf Siphnos*, 1979-1981, Ol/Lw., 48,5 x 59 cm (Rahmen), Privatbesitz,
Deutschland
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Abb. 74: Im Sommer*, 1984, Ol/Lw., 61 x 75 cm, Nachlasbait Ferenz

Abb. 75: ,Dorfstrale” (Arbeitstitel), 1955/56, Ol/Holz, 49560 cm, Privatbesitz,
Deutschland
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Abb. 76: ,Ruine am Meer" 1963/64, Ol/Lw., 43,5 x 56,2 cmivBtbesitz, Deutschland

Abb. 77: ,Formlandschaft (Arbeitstitel), 1974-1976, Miselhnik/Papier, 35,5 x 49,5
cm, Nachlass Albert Ferenz

Abb. 78: ,Der kleine Hafen von Jean de Luz, Stdfrankreid®%4, Holzschnitt, 42,5 x
46,5 (im Passepartout), Privatbesitz, Deutschland
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Abb. 79: ,Alpspitze und Waxenstein“, 0.J., Aquarell/Pap#r,x 58 cm (im
Passepartout), Privatbesitz, Deutschland

Abb. 80: ,Gebirgslandschaft 1 (Arbeitstitel), 0.J., Aqudtebpier, 14 x 18 cm, Nachlass
Albert Ferenz

Abb. 81: ,Gebirgslandschaft 2 (Arbeitstitel), 0.J., Aquiifeapier, 27 x 37 cm, Nachlass
Albert Ferenz
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Abb. 82: ,Gebirgslandschaft 3“ (Arbeitstitel), 0.J., Aquiifeapier, 33 x 45 cm, Nachlass
Albert Ferenz

Abb. 83: ,,Griechische Impression®, 0.J., Aquarell/Papids,22x 36 cm, Nachlass Albert
Ferenz

Abb. 84: ,Auf Siphnos 9%, 1984, Aquarell/Papier, 43 x 52.d¢achlass Albert Ferenz
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Abb. 85: ,Meerblick” (Arbeitstitel), 0.J., Aquarell/Papiet6,5 x 23 cm, Privatbesitz,
Deutschland

Abb. 86: ,Auf Ischia”“, 1965, Gouache/Papier, 40 x 52 cnarsiort unbekannt

Abb. 87: ,Auf Ischia“, nach 1980, Aquarell/Papier, 12 x 1¢/h, Privatbesitz,
Deutschland
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Abb. 88: ,In St. Angelo*“, 1966, Ol/Lw., 55 x 65 cm, Nach$a&lbert Ferenz

Abb. 89: ,Auf Ischia®, 1965, Farblithographie, 45 x 59 cBtandort unbekannt

Abb. 90: ,Fliegender Fisch®, 0.J., Farblithographie, 38 xcs2, Privatbesitz,
Deutschland
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Abb. 91: ,Fische®, 0.J., Abb. 92: ,Fische*, 1949, Kreide/Papier,
Mischtechnik/Spanplatte, 25,5 x 35 49,5 x 79 cm, Nachlass Albert Ferenz
cm, Privatbesitz, Deutschla

Abb. 93:  Fische®, 1956, Ol/Lw., 80 x 100 cm, Privatbesieutschland

Abb.94: Georges Braque: ,Die schwarzen Fische*, 1937, /B3 x 55 cm, Musee
National d"art Moderne, Paris
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Abb. 95: Ohne Titel“, 1987, Ol/Lw., 71 x 90 cm, PrivatbesiDeutschland

Abb. 96: ,Stillleben mit Flasche*, 1947, Ol/Lw., 50 x 40 cRrivatbesitz, Deutschland

Abb. 97: ,Ohne Titel*,1948/49, Ol/Holz, Abb. 98: ,Stillleben mit Obstschale®,
29,5 x 37,5 cm, Privatbesitz, Deutschland 1948/49, Ol/Lw., 43 x 51 cm, Nachlass Albert
Ferenz
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Abb. 99: , Obststilleben®, 1954-1956, Ol/Lw., 29 x 53,5 cRrjvatbesitz, Deutschland

Abb. 100: Georges Braque: ,Ohne Titel“, 1924, Ol/Lw.,
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Abb. 101: ,Ohne Titel", Abb. 10z ,Ohne Titel“, 0.J.,

0.J., Tusche/Papier, 39,7 x Tusche/Papier, 39,6 x 14 cm, Nachlass
24,3 cm, Nachlass Albert Albert Ferenz
Ferenz

Abb. 103:,0hne Titel“, 1955, Lithographie, 30 x 45 cm, Raikesitz, Deutschland

Abb. 104:,0hne Titel“, 1955, Lithographie, 30 x 45 cm, Ratlesitz, Deutschland
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Abb. 105:,0Ohne Titel*, 1955, Lithographie, 41 x 60 cm, Naa$s Albert Ferenz

Abb. 106: ,Ohne Titel", Abb. 1C7: ,Ohne Titel",

Tusche/Papier, 39,5 x 25,4 cm, Tusche/Papier (laviert), 39,5 x

Nachlass Albert Ferenz 25,4 cm, Nachlass Albert
Ferenz

155



Abb. 108:,0hne Titel“, 1955, Lithographie, 61 x 43,5 cm,dkiéass Albert Ferenz

Abb. 109: ,FuRballer®, 1959, Ol/Lw., 116 x 89 cm, Nachlasbért Ferenz
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Abb. 110:,Die Musik®, 0.J., Mischtechnik/Karton, 27,3 x 21¢m, Nachlass Albert
Ferenz

Abb. 111: Willi Baumeister: ,Schwimmer an der Leiter”, 1920l/Lw., 98 x 79,5 cm,
Westfalisches Landesmuseum, Minster
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Abb. 112:,Die blauen Strimpfe®, 1976, Ol/Lw., 94 x 65 cnjvRtbesitz, Deutschland

Abb. 113: ,Ecce Homo", 1956, Lithographie, 59,5 x 44 cm, Nlass Albert Ferenz
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Abb. 114  Ecce Homo", 0.J., Abb. 115: ,Ecce Homo", 0.J.,
Lithographie, 60 x 40,2 cm, Kohle/Papier (weild gehdht) 64,5 x 48,3 cm,
Nachlass Albert Ferenz Nachlass Albert Ferenz

Abb. 116: Hans Leder;Schweif3tuch der Veronika“, 1719, MalRe unbekannt,
Altaraufsatz in der Kirche Unserer Lieben Frau iadWitenstein, Deutschland

Abb. 117: Claude Mellan: ,Schweil3tuch der Veronika“, 164@ferstich, 44,6 x 32, 6
cm, Bibliotheque Nationale, Paris
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Abb. 118: Georges Rouault: ,Le Sainte Face“, 1933, Ol/Pagitix 65 cm, Musee
National d"art Moderne, Paris

Abb. 118: Georges
Rouault: ,Tete Clown
tragique®, 1904,
Mischtechnik/Papier,
Kunsthaus, Zirich

Abb. 120: ,Der Clown*, Abb. 121: ,Das bin ich“, 0.J.,
1960er, Farblithographie, Ol/Lw., MalRe unbekannt,
60 x 45 cm (im Privatbesitz, Deutschland

Passepartout), Privatbesit:
Deutschland
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Abb. 122: Johan Thorn Abb. 123: Alexej Jawlensky:

Prikker: ,Ecce Homo*, »Heilandsgesicht: Schweigen®, 1918,
1913, Glasfenster, 178 x 92 Ol/Papier auf Karton, 36 x 27 cm, Muzeum
cm, Kaiser Wilhelm- Sztuki, L6dz

Museum, Krefeld

Abb. 124: Otto Dix: ,Christus”, Abb. 125: Gustav Schmidt: ,,Ecce
1957, Farblithographie, 49 x Homo", 0.J., Farbholzschnitt,
41,5 cm Galerie Nierendorf 47 x 36,5 cm, Standort unbekannt
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Abb. 126: Emil Nolde: ,Der Prophet”, 1912, Holzschnitt, 32%,5 cm, Standort
unbekannt

Abb. 127: Engel®, 1955(?), Abb. 12¢&: Engel®, 1955,
Tusche/Papier, 46,5 x 36,2 cm Tusche/Papier, 43 x 30,3 cm,
Nachlass Albert Ferenz Nachlass Albert Ferenz

162



Abb. 12€: Ludwig Peter Abb. 13C: Ludwig Peter
Kowalski: ,Brustportrat einer Kowalski: ,Erlach Il, Hauser

Frau“, 1924, Aquarell /Papier, mit Garten“, 1978,
63,5 x 46,3 cm, Standort Gouache/Papier, 73 x 48 c¢m,
unbekannt

Standort unbekannt

Abb. 131: Hans Larwin: ,Blumenfrauen vor St. Stephan®, 1907 w., 155 x 180 cm,
Standort unbekannt
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Abb. 132: Karl Wagner: ,Portrat eines Madchens*, 1924, OI/190 x 69,5 cm, Standort
unbekannt

Abb. 133: Emil Wachter: ,Portrat Bruder Gottfried“, 1943,/Bartfaserplatte, 21 x 16
cm, Standort unbekannt
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Abb. 134: Manfred Henninger: ,Landschaft bei Ascona“, 19@&Lw., 72,5 x 100,5 cm,
Standort unbekannt

Abb. 135: Karl Hofer: ,Sitzender Halbakt mit erhobenem Arm930, Ol/Lw., 81 x 65
cm, Standort unbekannt
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Abb. 13€: Werner Gilles: ,Boote am Abb.137: ,Motiv aus Sudfrankreich“, 0.J.,
Strand”, 1923, Aquarell/Papier, Mal3e 34,5 x 45,5 cm, Privatbesitz, Deutschland
und Standort unbekannt

Abb. 138: ,Sudlicher Vormittag®, 0.J., Aquarell/Papier, 288&,5 cm, Privatbesitz,
Deutschland
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Abb. 139: Werner Gilles: ,Ischia“, 1954, Ol/Lw., 33 x 46 c®tandort unbekannt

Abb. 140: ,Sidlich®, 1970er, Ol/Lw, 65 x78,5 cm, PrivatbesiDeutschland
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Abb. 141: Werner Rosenbusch: ,Hellbrunner Ebene, 1956, Teatipapier, Mal3e und
Standort unbekannt

Abb. 142: Hermann Geiseler: ,Rosa Haus", 1958, Ol/Lw., 6485 cm, Standort
unbekannt

Abb. 143: Eduard Baumer: ,Stille Welt“, 1966, Ol/Lw., 74 © @m, Standort unbekannt
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Abb. 144: Stadt mit Wiese* (Arbeitstitel), Ol/Lw., 1989/99), 60 x 72 cm, Privatbesitz,
Deutschland

Abb. 145: Hans Fronius: ,Kreuzabnahme*, 1966, Kohle/Pagtidrx 40,5 cm, Standort
unbekannt
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Abb. 146: Henri Matisse: ,Bildnis mit grinem Streifen (Madaatisse)“, 1905,
Ol/Lw., 40 x 32 cm, Statens Museum for Kunst Kopagén

Abb. 147:,Ohne Titel*, 1952, Ol/Lw., 68,5 x 55 cm, Privatig, Deutschland
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Abb. 148: Madeleine®, 1953, Ol/Lw., 65 x 54 cm, Nachlasbait Ferenz

Abb. 149: Henri Matisse: ,Die Algerierin®, 1909, Ol/Lw., 865 cm, Musée National
d"Art Moderne, Paris
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Abb. 150: Henri Matisse: ,Die Lebensfreude®, 1905/06, Ol/L W74 x 238 cm, Barnes
Foundation, Paris

Abb. 151: Georges Braque: ,La Roche Guyon*, 1909, Ol/Lw.x93 cm, Musée d"Art
Moderne Lille Métropole, Villeneuve d"Ascq
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Abb. 152: Felsig“, 1967, Acryl/Lw., 100 x 80 cm, Standorlekannt

Abb. 153: Lyonel Feininger: ,Marktkirche in Halle“, 1930, (iv.,101 x 85 cm,
Bayerische Staatsgemaldesammlung, Minchen
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Abb. 154: Lyonel Feininger: ,Frauenkopf mit griinen Augen915, Ol/Lw., 71 x 62 cm,
Saint Louis Art Museum, Missouri

Abb. 155: Oskar Kokoschka: ,Stillleben mit Ananas®, 1907/l0., 110 x 80 cm,
Museum Dahlem, Berlin
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Abb. 156: Oskar Kokoschka: ,London — GrofRe Themselandsdhdi926, 90 x 130 cm,
Albright Art Gallery, Buffalo, USA

Abb. 157: Oskar Kokoschka: ,Dresden Neudtadt 11, 1921, @I/L58 x 80 cm, Detroit
Institute of Arts, Detroit, USA
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Abb. 158: Oskar Kokoschka: ,Salzburg®, 1950, Ol/Lw., 80 x01é&n, Bayerische
Staatsgemaldegalerie, Minchen

Abb. 159: ,Rote Sonne* (Arbeistitel), nach 1980, Ol/Lw., 5& 73,5 cm, Privatbesitz,
Deutschland

Abb. 160: Oskar Kokoscha: ,Dresden Elbebriicke®, 1923, Ol/L%%. x 60 cm, Museum
Folkwang, Essen
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Abb. 161: Oskar Kokoschka: ,Bildnis Marcel von Nemes*, 1928/Lw., 135 x 95 cm,
Neue Stadtgalerie, Linz

Abb. 162: ,Sommer“, 1971, Ol/Lw., 53 x 65,5 cm, Standort ekénnt
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Abb. 163: ,Blumesntrau®“, 1957, Ol/Lw., 63 x 51,5 cm, Staridmbekannt

Abb. 164: Bildnis der Schauspielerin Anna Lange*, 1954,LM/, 94 x 74 cm, Standort
unbekannt

Abb. 165: ,Stillleben mit Wasserkrug®, 1935, Ol/Lw., 48,%%,5 cm, Standort
unbekannt
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Abb. 166: ,Stillleben mit Tulpen®, um 1935, Ol/Lw., 54 x &, Standort unbekannt
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Abb. 1, 2: Zylla, Waldemar: Albert Ferenz (1907-1994) Ein Ktlarleben zwischen
Grof3 Hoschiitz, Troppau, Wien und Miunchen, Opavaigan 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: Preil3l, Edda: Albert Ferenz, Reihe: MonographienKlinstlergilde
(Esslingen), Bd. 20, Minchen 1981, Abb. 5.

Abb. 15: Sabine Ferenz, privat.

Abb. 16: Preif3| 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: Preif3l 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: Preif3l 1981, Abb. 3.

Abb. 27, 28, 29:Foto Mag. Tobias Nickel.

Abb. 30: Petsch Joachim: Kunst im Dritten Reich, Architekilastik, Malerei,
Alltagsasthetik, Koln 1994, S. 55.

Abb. 31: Zylla 2005, S. 54.

Abb. 32: Petsch 1994, S. 61.

Abb. 33: Preif3l 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 Alls@ntenz, in:
Sudetendeutsche Zeitung vom 27. 2. 1960, S. 11

Abb. 37: Foto Mag. Tobias Nickel.

Abb. 38: Foto Katharina Spell

Abb. 39: Prei3l 1981, Abb. 52.

Abb. 40: Foto Katharina Speil.

Abb. 41, 42, 43, 44, 45, 4&oto Mag. Tobias Nickel.

Abb. 47: Prei3l 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: Prei3l 1981, Abb. 5.

Abb. 57: Foto Katharina Spell

Abb. 58: Preif3l 1981, Abb. 29.

Abb. 59, 60, 61:Foto Katharina Speil

Abb. 62: Prei3l 1981, Abb. 30.

Abb. 63: Ebenda, Abb. 48.

Abb. 64: Lampugnani, Vittorio Magnanao (Hg.): Deutsche Atektur im 20. Jh. Leipzig
2000, S. 85.

Abb. 65: Ebenda, S. 90/91.

Abb. 66: Ebenda, S. 15.

Abb. 67: Preil3l 1981, Abb. 36.

Abb. 68: Foto Alexander Metz.

Abb. 69: Sommer, Degenhard: Industriearchitektur an derd&emum 21. Jh. Realitat —
Utopie Reale Utopie, Wien 1987, S. 155.

Abb. 70: Foto Katharina Speil.
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Abb. 122: Fotoblog flickr, Bild unter URL
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Abb. 123: Website Museum Kaln, Bild unter URL
http://www.museenkoeln.de/ausstellungen/wrm_0508icaten/werk.asp?abb=3 06&la
ng=de(30.12.2010).
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(30.12.2010).
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Abb. 133: Website Emil Wachter Stiftung, Bild unter URittp://www.emil-wachter-
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http://www.kunstmuseum-ahrenshoop.de/24.1ttvl.10.2010).

Abb. 137, 138:Foto Katharina Speil.

Abb. 139: Website fur Online-Kunsthandel Artnet, Bild untéRL
http://www.artnet.de/Artists/LotDetailPage.aspx?idtAA61647A4D9D524C
(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?pni@£24.11.2010).

Abb. 142: Website fur Online-Kunsthandel Artnet, Bild untéRL
http://www.artnet.de/Artists/LotDetailPage.aspx?idcOBCD7FFADFCEB4D1
(14.10.2010).

Abb. 143: Zimmermann 1980, S. 99.

Abb. 144: Foto Katharina Speil.

Abb. 145: Zimmermann 1980, S. 308.
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1986, S. 17.
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(23.11.2010).

Abb. 155: Bultmann, Bernhard: Oskar Kokoschka, Salzburg 196@7.
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Abb. 157: Ebenda, S. 73.

Abb. 158: Ebenda, S. 113.
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Dok. 1: Gesellenprifungszeugnis, 30. 6. 1926, aus denftichen Nachlass von Albert
Ferenz.
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Dok. 2: Abschlusszeugnis der Wiener Akademie der Bilderii@mste, 28. 6. 2936, aus
dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.
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Dok. 3: Erhalt der 6sterreichischen Staatsbirgerschaftard. 1948, aus dem
schriftichen Nachweis von Albert Ferenz.
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Dok. 4: Brief der Deutschen Gesellschaft fur christlichenkt an Albert Ferenz vom 12.
10. 1955, Bestatigung der Mitgliedschaft. Aus dehrigtlichen Nachlass von Albert
Ferenz.
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Dok. 5: Brief von Albert Ferenz an die Gruppe dérabhangigenAustrittserklarung, 3.
5. 1959, aus dem schriftlichen Nachlass von AlBerenz.
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Dok. 6: Urkunde der Verleihung des Seerosenpreises fdemde Kunst, 22. 11. 1980,
aus dem schriftlichen Nachlass von Albert Ferenz.
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4% +

Samtliche Arbeiten aus dem Nachlass des Kunstiedssit einer zusatzlichen Nummer
versehen. Diese Kennzeichnungen stammen aus ecten bestehenden
Werkverzeichnis, das von Alexander Metz erstelltdeu Zum besseren Nachvollzug der
Quelle wurden die Nummern im vorliegenden Kataledpbhalten. Alle weiteren
Abbildungen wurden entweder Publikationen entnomouaT von Herrn Metz, Herrn
Mag. Tobias Nickel und mir selbst privat fotografidie eigenen Aufnahmen umfassen
einen Grol3teil jenes Werkbestandes, der sich hedravatbesitz befindet.

Bildtitel wurden so Ubernommen, wie Albert Fereame Werke - meist auf der
Ruckseite - selbst bezeichnet hat, bzw. wie saeirLiteratur angegeben werden. Wurde
ein Titel selbst gewahlt, weist die danebenstehé&mmzeichnung (AT) darauf hin, dass

es sich um einen Arbeitstitel handelt.
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Gemalde

1. .Portrat eines Mannes", 1932
Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,
re. oben sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 50

2. JAlte Frau®, 1933
Ol/Holz(?), 42 x 35 cm
Re. oben sign. und dat.
Lit.: Zylla 2005, S. 76
Standort unbekannt

3. ~Junge Frau®“, 1935
Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,
re. oben sign. und dat.
Lit.: Zylla 2005, S. 49

4, .Maria Winter“, 1937
Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,
li. oben sign. und dat.
Lit.: Zylla 2005, S. 51

5. ,Berglandschaft”, 1939
Ol/Lw., 98 x 64 cm
sign.?

Lit.: Zylla 2005, S. 80
Standort unbekannt

6. .Bildhauer Josef Oberth®, 1940
Ol/Lw.(?), 56 x 48 cm
li. unten sign., bez. und dat.
Lit.: Zylla 2005, S. 77
Standort unbekannt
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10.

11.

12.

LFrauen”, 1940

Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

sign.?

Lit.: Zylla 2005, S. 47

~Selbstbildnis®, 1941

Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

li. oben sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 41

-Mein Vater®, 1940

Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

sign.?

Lit.: Zylla 2005, S. 43

,Bildnis meiner Mutter”, 1940
Ol/Lw.?, 64 x 59 cm

re.oben sign.u.dat.

Nachlass Albert Ferenz

.Meine Mutter”, 1940

Ol/Lw.(?), Bild verschollen, MaRe
unbekannt

Re. oben sign., bez. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 44

LStudie: Bildnis meiner Mutter”, 1940
Ol/Lw.?, 62 x 52 cm

li.unten sign., bez. und dat.
Nachlass Albert Ferenz
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13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

.Meine Mutter”, 1940

Ol/Lw.(?), Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

li. oben sign. und dat.

Lit: Zylla 2005, S. 42

.Meine Mutter”, 1941

Ol/Lw.(?), Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

re. oben sign., bez. und dat.

Lit: Zylla 2005, S. 46

.-Meine Mutter®, 1941

Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

re. unten sign., bez. und dat.
Lit.: Zylla 2005, S. 45

~Frauenakt”, 1941

Ol/Lw, Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 54

LStillleben®, 1941

Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

re. oben sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 55

.Berglandschaft”, 1941

Ol/Lw., Bild verschollen, MalRe unbekannt
re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 56

.Nieder Schreiberau*, 1943
OlI7Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt

re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 60
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20.

21.

22.

23.

24,

25.

Riesengebirge mit Hirschberg, 1943

Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe unbekannt

re. unten sign. und dat.
Lit.: Zylla 2005, S. 57

Riesengebirge, 1943

Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe unbekannt

re. unten sign. und dat.
Lit.: Zylla 2005, S. 61

~Schneekoppe”, 1943

Bild verschollen, MalRe unbekannt
Re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 58

~Schneekoppe”, 1943

Bild verschollen, MalRe unbekannt
Re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 59

LPortrat einer Frau“, 1943
Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

sign.?

Lit.: Zylla 2005, S. 48

LPortrat einer Frau“, 1943
Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

li. oben sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 52
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26.

27.

28.

29.

30.

31.

~Selbstbildnis mit Muse*, 1943
Ol/Lw., Bild verschollen, MaRe
unbekannt,

re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 53

~>ommer in der Heimat®, 1945
Ol/Holz

47 x 58 cm (im Rahmen)

re. unten sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

.Portratskizze in sowjetischer
Kriegsgefangenschaft®, 1945
Bleistift/Papier, 9,5 x 15 cm
re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 70
Nachlass Albert Ferenz

»+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

.Portratskizze in sowjetischer
Kriegsgefangenschatft®, 1945
Bleistift/Papier, 23 x 15,6 cm
re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 71
Nachlass Albert Ferenz

~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.

33.

34.

35.

36.

37.

.Portratskizze in sowjetischer
Kriegsgefangenschaft®, 1945
Aquarell, 9 x 13,6 cm

re. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 73
Nachlass Albert Ferenz

.Portratskizze in sowjetischer
Kriegsgefangenschaft®, 1945
Mischtechnik/Papier, 23 x 15,6 cm
li. unten sign. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 71

Nachlass Albert Ferenz

~Studie fur die Maria zu dem Fresko in der
Friedenskirche in Wien“, 1946

Ol/Lw.?, 52 x 43 cm

Nachlass Albert Ferenz

169
LAlte Baurin“, 1946
Ol/Lw., 72 x 54 cm
li. oben sign. und dat.
Lit.: Preil3l 1981, Abb. 3
Standort unbekannt

~Maria unter dem Kreuz"
(Entwurf fur Fresko), um 1946
Ol/Lw.?, 69 x 51 cm

Nachlass Albert Ferenz

179
~Maria mit dem Kinde*
(Entwurf fur Fresko), um 1946
Ol/Lw.?, 48 x 49 cm
Nachlass Albert Ferenz
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38.

39.

40.

41.

42.

43.

.Frau mit Hut", 1946
Ol/Lw.?, 63 x 53 cm
re.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

170
~Selbstportrat”, 1946
Ol/Lw.?, 58 x 46 cm
re.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz
174

.Dichter Alfred Kasseckert”, 1947
Ol/Lw., 80 x 75 cm

re. oben sign. und dat.

Lit.: Prei3l 1981, Abb. 2

Standort unbekannt

Stillleben mit Flasche, 1947
Ol/Lw.

50 x 40 cm (im Rahmen)

li. oben sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

~Studie: fur den Glauben, fir die Kirche in
Rueppgasse, Wien Il. Bezirk, Altarfresko”,
1948

Ol/Lw.?, 110 x 90 cm

li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

161
.Bettler, Portratstudie fur
Hauptaltarfresko in Wien, 1948
Ol/Lw.
41 x 32 cm (im Rahmen)
li. unten sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland
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44,

45.

46.

47.

48.

49.

Apsisfresko ,,Christus Kénig und
Hohepriester im Mittelpunkt der Zeiten*,
1948

sign.?

14x 11 m

Lit.: Zylla 2005, S. 62

Friedenskirche, Wien

.Liebende"“, 1948
Ol/Lw.?, 110 x 135 cm
re.unten sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

153
+Ein Freund”, 1948
Ol/Lw.?, 43 x 36 cm
sign.?
Nachlass Albert Ferenz

181
,Ohne Titel* (Isar Au), 1949
Ol/Lw.
39,5 x 47 cm (im Rahmen)
re. unten sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

Apsisfresko ,Das Kreuz als Zeichen des
Widerspruchs®, 1949

3x3m

re. unten sign. und dat. (“Albert Ferenz
pinxit 1949%)

Lit.: Zylla 2005, S. 63

Taborkirche, Wien

~Frauenbildnis®, 1950
Ol/Lw.?, 59 x 47 cm
li.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz
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50.

51.

52.

53.

4.

,Dr. Leopold Figl“, um 1950
Ol/Lw.(?), MaRe unbekannt
li. oben sign.

Standort unbekannt

~Wally“, 1950er
Ol/lLw.?, 52 x 42 cm
li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

LPortrat einer Dame*, 1951
Ol/Lw.?, 110 x 90 cm
re.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

~Selbstportrat®, 1951
Ol/Lw.?, 91 x 80 cm
li.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

,Die Kunstmappe*, 1952
Ol/Lw.?, 82 x 100 cm
re.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz
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55.

56.

57.

58.

59.

,0Ohne Titel* (Halbakt) 1952

Ol /(bemalter?) Lw.

68,5 x 55 cm

li. oben sign.

Ruckseite: Vermerk ,Albert Ferenz
pinxit,

dat. (Uberstrichene Jahreszahl)
Privatbesitz, Deutschland

»Silvia“, 1952

Ol/Lw.

51,5 x 42,5 cm (im Rahmen)
re. oben sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

-Roman®, 1953

Ol/Lw.

41 x 32,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

~Stramberg®, 1953
Mischtechnik/Papier, 42 x 34,5 cm
re. unten sign., bez. und dat.

Lit.: Zylla 2005, S. 79

Standort unbekannt

LPortrat einer Frau“, 1953
Ol/Lw.?, 64 x 54 cm

re. sign.u.dat.

Nachlass Albert Ferenz

202

97



60.

61.

62.

63.

64.

~Junge Frau“, 1953
Ol/Lw.?, 54 x 44 cm
li.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

171

.tanzerin mit dem Gitterkleid“, 1953
Ol/Lw.?, 86 x 60 cm

li.oben sign.u.dat.

Nachlass Albert Ferenz

156
.ranzerin“, 1953
Ol/Lw.?, 91 x 77 cm
re.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

157
.Portrat einer (nackten) Frau mit rotem
Haar nach rechts”, 1953
Ol/Lw.?, 68 x 54 cm
re.unten sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

173
.Barbara“, 1954
Ol/Lw.?, 65 x 52 cm
re.oben sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

143

203



65.

66.

67.

68.

69.

70.

LErni“, 1955

Ol/lLw.?, 43 x 32 cm
re.unten sign.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

99
Lutta“, 1955
Ol/Lw.
60 x 50 cm (im Rahmen)
re. unten sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

,porfstralRe“(AT), 1955/56
Ol/Holz

49,5 x 60 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

LStillleben mit Obstschale®, um 1955
Ol/Lw.?, 43 x 51 cm

re. unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

122
Obst-Stillleben, um 1955
Ol/Holz
29,5 x 37,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

Obst-Stillleben, 0.J.
Ol/Lw.

29 x 53,5 cm (im Rahmen)
li. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

204



71.

72.

73.

74.

75.

76.

~Fische", 1956

Ol/Lw.?, 80 x 100 cm
re.unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

~Erni“, 1956

Ol/Lw.?, 54 x 44 cm
li.unten sign.u.dat.
Privatbesitz, Deutschland

LStralde”, 1957

Ol/Lw., 65 x 80 cm

li. unten sign. und dat.
Lit.: Prei3] 1981, Abb. 5
Standort unbekannt

,0hne Titel“, 1957
Ol/Holz

52 x 66 cm (im Rahmen)
li. unten sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

~-Engel“, um 1957
Ol/Lw.?, 54 x 42 cm
Nachlass Albert Ferenz

,Christiane“, um 1957
Ol/Lw.?, 109 x 88 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

205

12

224

182

126



77.

78.

79.

80.

81.

LPortrat einer sitzenden Frau“, 1958
Ol/Lw.?, 90 x 70 cm

re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

148
~Schwabinger Marianne*, 1958
Ol/Lw.?, 72 x 57 cm
re.oben sign.
Nachlass Albert Ferenz

167
LErna“, um 1958
Ol/Lw.?, 108 x 86 cm
sign.?
Nachlass Albert Ferenz

151
,Bildnis meiner Frau“, 1959
Ol/lLw.?, 122 x 92 cm
sign.?
Nachlass Albert Ferenz

147
,Bildnis Paul Filipp“, 1959
Ol/Lw.
54,5 x 42
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

206



82.

83.

84.

85.

86.

-Meine Frau Erni“, 1960
Ol/Lw., 110 x 68 cm
li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

~FuBballer, um 1960
Ol/Lw.?, 132 x 105 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

.Lothar Dietz“, um 1960
Ol/Lw.?, 91 x 80 cm
li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

LSelbstbildnis”, 1961
Ol/Lw., 68 x 95 cm
re. oben sign.

Lit.: Preif3] 1981, Abb. 35

129

124

Ostdeutsche Galerie, Regensburg

~Capri bei Nacht®, 1961
Ol/Lw., 100 x 68 cm
re. unten sign.

Lit.: Preif3| 1981, Abb. 29

Standort unbekannt

207



87.

88.

89.

90.

91.

92.

.Mein Tochterlein...“, 1961
Ol/Lw.?; 53 x 44 cm
re.unten sign.u.betit.
Nachlass Albert Ferenz

.Mein Tochterlein Sabine“, 1962
Ol/Lw.?, 56 x 54 cm

li.oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

LKonstanze®, 1962
Ol/Lw.?, 108 x 100 cm
li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

~,Ecce Homo", um 1962
Ol/Lw.?, 105 x 90 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

.Karfreitagstimmung®, 1962
Ol/Lw.?, 98 x 116 cm
li.unten sign.?

Nachlass Albert Ferenz

»Im Wald“, um 1963(?)
Ol/Lw.?, 90 x 70 cm
sign.?

Nachlass Albert Ferenz

208

96

221

127

123

152

141



93.

94.

95.

96.

97.

98.

,Bildhauer Lothar Dietz“, 1963
Ol/Lw.?, 70 x 50 cm

sign.?

Nachlass Albert Ferenz

»,Ruine am Meer*, 1963/647?
Ol/Pressspanplatte, 43,5 x 56,2 cm
li.unten sign.,

rickseitig betit. auf Rahmen
Privatbesitz, Deutschland

.Bildhauer Lothar Dietz“, 1964
Ol/Lw., 100 x 72 cm

li. oben sign.

Lit.: Preil3| 1981, Abb. 31
Standort unbekannt

,Binchen®, 1964
Ol/Lw.?, 75 x 65 cm
re.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Binchen“, 1964
Ol/Lw.?, 65 x 51 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»Auf Ischia“, 1964
Ol/Lw.?, 80 x 96 cm
re.unten sign.u.dat.?
Privatbesitz, Deutschland

209

142

95

94

220



99.

100.

101.

102.

103.

»In ltalien®, 1965

Acryl/Lw.

63 x 80,5 cm (im Rahmen)
re. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

»ltalienische Landschaft”, 1965
Gouache/Papier48 x 64 cm

re. unten sign.

Lit.: Preif3l 1981, Abb. 18
Standort unbekannt

.Frau Oldenbourg", 1965
Ol/Lw., 68 x 50 cm

li. oben sign.

Lit.: Preif3l 1981, Abb. 33
Standort unbekannt

,Dr. Walter Boll“, 1965
Ol/Lw.?, 100 x 81 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

.Felicitas”, 1966
Ol/lLw.?, 118 x 76 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

210

125

146



104.

105.

106.

107.

108.

109.

,Dr. Fr. Schwarzweller”, 1967
Ol/Lw.?, 118 x 76 cm

li.oben sign.u.dat.

Nachlass Albert Ferenz

~Erinnerung an Procida“, 1967
Ol/Lw.?, 90 x 76 cm

re.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

~Felsig”, 1967
Acryl/Lw., 100 x 80 cm
re. unten sign.

lit.: Preif3l 1981, Abb. 34
Standort unbekannt

.Regensburg 1“, um 1968
Ol/Lw.

81 x 68,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Regensburg 2“, um 1968

Ol/Lw.

73 x 58,5 cm (im Rahmen)
re. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

~Fischernetze®, 1968
Ol/Lw., ca. 55 x 65 cm
re. unten sign.

Lit.: Preil3l 1981, Abb. 40
Standort unbekannt

211

128

145



110.

111.

112.

113.

114.

115.

,0hne Titel* (Annette nach Foto?), um

1968

Ol/Lw., 55 x 42,6 cm
re.oben sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Figural“, 1970
Ol/Lw.?, 73 x 86 cm
re.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Der Dom in der roten Stadt”, 1970

Ol/Lw.
70 x 91 cm (im Rahmen)

re. unten sign., auf der Rickseite dat.

Privatbesitz, Deutschland

.Blumen“, um 1970
Ol/Lw.?, 78 x 63 cm
re.unten sign.?
Nachlass Albert Ferenz

»Tulpen®, 1970-75
Ol/Spanplatte

62,5 x 45,5

li. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

»sudlich®, 1970er

Ol/Lw.

65 x 78,5 cm (im Rahmen)
li. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

212

149



116.

117.

118.

119.

120.

121.

,Die Malerin“, 1970
Ol/Lw.?, 108 x 94 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

LAnnette nach links, Brustbild“, um 1970

Ol/Lw., 55 x 42,5 cm
li.oben sign., betit.?
Privatbesitz, Deutschland

LJAnnette, Brustbild“, um 1970
Ol/Lw. kaschiert auf Karton,
46,5 x 33,8 cm

li.oben sign., betit.?
Privatbesitz, Deutschland

-Madchen heute”, um 1972
Ol/Lw.?, 84 x 70 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

.Meine Tochter Sabine“, um 1974
Ol/Lw.?, 58 x 44 cm

li.sign.

Nachlass Albert Ferenz

~Spiegelung”, 1974
Ol/Lw.?, 75 x 90 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

213

1

163

93

144



122.

123.

124.

125.

126.

,Die blauen Berge*, 1975
Ol/Lw., 60 x 75 cm

re. unten sign.

Lit.: Preif3l 1981, Abb. 45
Standort unbekannt

,Der Hahn“ um 1975
Ol/Lw.?, 46 x 35 cm
Nachlass Albert Ferenz

,Das grine Gesicht* um 1975
Ol/Lw.?, 71 x 57 cm
Nachlass Albert Ferenz

,Das grune Kleid“, um 1975
Ol/Lw.?, 96 x 67 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Die Blauen Strimpfe*, 1976
Ol/Lw.

93 x 63,5 cm (im Rahmen)
li. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

214

175

164

158



127. ,Sommer*, 1977
Acryl/Lw.
82 x 69 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

128. ,Im Winter“, 1977
Ol/Lw., 84 x 70 cm
re. unten sign.
Lit.: Preil3l 1981, Abb. 54
Standort unbekannt

129. ,Blumen mit Kopf von Lothar Dietz",
1978
Ol/Lw.?, 76 x 90 cm
li.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

130. ,Gini% 1978
Ol/Lw., 100 x 92 cm,
li. oben sign.
Lit.: Zylla 1988, Abb. 30

131. ,Blumen“, 1978
Ol/Lw.?, 70 x 63 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

2
132. ,In Italien” (,Das Wasserschloss®), 1978
Ol/Lw.
78 x 98 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

215



133.

134.

135.

136.

137.

138.

.Fr. A. von Hofacker”, um 1978
Ol/Lw.?, 60 x 50 cm

li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

.Frauke Enzel* (nach Foto), 1978
Ol/Lw.

38 x 29,5 cm (im Rahmen)

li. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

.Hauser am Meer“, 1978
Ol/Lw.

60 x 71,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

-Hauser am Meer*, 1978
Ol/Lw., 82 x 71 cm

re. unten sign.

Lit.: Preifl3l 1981, Abb. 50
Privatbesitz, Deutschland

~Fabrik“, 1978

Ol/lLw., 77 x 91 cm

re. unten sign.

Lit.: Preil3l 1981, Abb. 48
Standort unbekannt

,Ohne Titel“, (In Kroatien) um 1979

Ol/Lw.

78 x 99 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

216

168



139.

140.

141.

142.

143.

,Dr. Karl Haug“, 1979
Ol/Lw.

51 x 42 cm (im Rahmen)
li. oben sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Dr. Karl Haug®, 1979
Ol/Lw.

56 x 39,5 cm (im Rahmen)
li. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

.Bildnis Dr. Gustav Enzel“, 1980
Ol/Lw.

62 x 50 cm (im Rahmen)

li. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

.Bildnis Fr. Irmgard Enzel“, 1980
Ol/Lw.

62 x 50 cm (im Rahmen)

li. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel“, 1980

Ol/Lw.

78 x 66 cm (im Rahmen)
li. oben sign.
Privatbesitz, Deutschland

217



144,

145.

146.

147.

148.

149.

»Philipp“, 1980
Ol/Lw.?, 58 x 48 cm
li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Das bin ich®, um 1980
Ol/Lw., 90 x 74 cm
re.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Dr. Walter Boll“, um 1980(?)
Ol/Lw.?, 74 x 61 cm
Nachlass Albert Ferenz

,Dr. Walter Boll“, um 1980(?)
Ol/Lw.?, 90 x 74 cm
Nachlass Albert Ferenz

.Herbert Durach®, um 1980(?)
Ol/Lw.?, 92 x 78 cm

li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

»Auf Siphnos*, um 1980(?)
Ol/Lw.

48,5 x 59 cm (im Rahmen)
re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

218

178

162

160

165

150



150.

151.

152.

153.

154.

155.

,Bildnisstudie Helmuth Hack"®, 1983
Ol/Platte?, 64,2 x 54,4 cm

re.oben sign.,

rickseitig betit.

Privatbesitz, Deutschland

LPortrat Helmuth Hack", 1983
Ol/Lw., 91,3 x 71,3 cm
li.oben sign.,

Privatbesitz, Deutschland

LHerr Zwick”, um 1984
Ol/Lw.?, 70 x 58 cm
Nachlass Albert Ferenz

»Im Sommer*, 1984
Ol/Lw.?; 61 x 75 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

LAlpspitze“, 1984

Ol/Lw.

68 x 98,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

»In den Bergen*, 1985
Ol/Lw.?, 70 x 83 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

219

176

11

10



156.

157.

158.

159.

160.

161.

.Spatsommer”, 1985
Ol/Lw.?, 55 x 71 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

.Garmisch", 1987
Ol/Lw.?, 63 x 93 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

.,Rote Sonne“(AT), 1980-86
Ol/Lw.

58,5 x73,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel“, 1987

Ol/Lw.

71 x 90 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

~Sonnenblumen®, 1987
Ol/Lw.?, 82 x 68 cm
li.oben sign.?

Nachlass Albert Ferenz

»Selbstbildnis®, um 1989
Ol/Lw.?, 64 x 50 cm
li.oben sign.

Nachlass Albert Ferenz

220

218

138



162.

163.

164.

165.

166.

167.

LPortrat einer Frau“, 0.J.
Ol/Lw., 56,5 x 42,5 cm
re.unten sign.
(unvollendet?)
Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel*, 0.J.

MT mit Ol und Blattgold/Holz
111,5 x 84,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel“, 0.J.

Ol/Lw.

60 x 72 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel“, 1987(?)
Ol/Lw.

68 x 82 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel“, 0.J.
Ol/Spanplatte

48 x 37,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Fische", 0.J.
Ol/Spanplatte

25,5 x 35 cm (im Rahmen)
re. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

221



168.

169.

170.

171.

172.

173.

,0hne Titel“, 0.J.

Ol/Lw.

71 x 91,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel* (Christus), 0.J.
Ol/Lw.

69 x 58 cm (im Rahmen)

li. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

Stillleben*, 0.J.

Ol/Lw.

72 x 88,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel“, 0.J.

Ol/Lw.

58 x48 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel“, 0.J.

Ol/Lw.

81 x 68,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

Ohne Titel“, 0.J.

Ol/Lw.

69 x 52,5 cm (im Rahmen)
li. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

222



174.

175.

176.

177.

178.

179.

180.

,0hne Titel“, 0.J.

Ol/Lw.

41 x 52,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland)

,Ohne Titel“, 0.J.
Ol/Hartfaserplatte

31,5 x 41 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

~Blumen*, 0.J.

Ol/Lw.

63 x 51 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Lauffen am Neckar®, 0.J.
Ol/Lw.

55 x 69 cm (im Rahmen)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel* (Landschatft), o0.J.
Ol/Lw.

60 x 74 cm (im Rahmen)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel* (Landschatft), o0.J.
Ol/Lw.

25 x 33 cm (im Rahmen)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

LAlte Reichsstadt (Regensburg), 0.J.
Ol/Spanplatte

49 x 59 cm (im Rahmen)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

223



181.

182.

182.

183.

184.

,0hne Titel“, 0.J.
Ol/Lw.
73 x 57 cm (im Rahmen)

li. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Fische® (Entwurf fur Fresko), 0.J.
Ol/Karton

29,5 x 23 cm (im Pass.)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel,

(Mediterrane Landschaft mit Dorf), 0.J.
Mischtechnik/Lw., 60,5 x 75,5 cm
re.unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel* (Landschatft), 0.J.
Ol/Pressspanplatte, 35,5 x 49,4 cm
re.unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel,
(Horizontal Gbermaltes Portrat), 0.J.
Ol/Lw., 46,5 x 37 cm

Letztes Bild des Kiinstlers ?7?
Privatbesitz, Deutschland

224



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.,
rickseitig betit.u.bez.

Nachlass Albert Ferenz

3. ,Ohne Titel* (Liegender weiblicher
Ruckenakt), 0.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. ,0hne 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

225



10.

11.

12.

13.

Lltalienische Landschaft”, 1965
Gouache/Papier48 x 64 cm

re. unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»AUf Ischia“, 1965
Gouache?/Aquarell/Papier, 63 x 73 cm
li.unten sign.u.dat.?

Nachlass Albert Ferenz

102
,Die grinen Hugel*, 1960er
Aquarell/Kreide?/Papier, 26 x 37 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

17
.Im Stden*, 1960er
Gouache/Aquarell/Papier, 35 x 47 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

27
,Die Musik®, um 1965
Gouache/Mischtechnik/Collage/Karton,
27 x25cm
re.unten sign.
(Entwurf fur Wandgestaltung Sporthotel
Gaschurn Vorarlberg?)
Nachlass Albert Ferenz

,Die Musik®, um 1965
Gouache/Mischtechnik/Karton,
27,3x21,7cm

re.unten sign.

(Entwurf fur Wandgestaltung Sporthotel
Gaschurn Vorarlberg?)

Nachlass Albert Ferenz

~pburchblick®, um 1970
Aquarell/Gouache/Papier, 77 x 87 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

121

226



14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

~Abendsonne*, 0.J.
Mischtechnik/Papier, 60 x 50 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

~Am Meer“, um 1964
Aquarell/Papier, 51 x 62 cm
unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

.Formlandschaft* (AT), um 1974
Gouache/Aquarell/Papier,
35,5x49,5cm

re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschaft), 0.J.
Aquarell/Papier, 38 x 51 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»Sudlich (Landschatft), 0.J.
Aquarell/Papier, 33 x 45 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»In Ischia“, Ende 1960er Jahre/1968?
Aquarell/Papier, 35,5 x 48,5 cm
(Ausschnitt Passepartout)

re.unten sign., betit.?

Privatbesitz, Deutschland

.Blumen®, 0.J.
Aquarell/Papier, 36,5 x 49 cm
re.unten sign.;

rickseitig sign.,betit.u.bez.
Nachlass Albert Ferenz

227

21

39

57

19

188



21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

-Im Garten“, um 1970
Aquarell/Papier, 63 x 73 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschaft), um 1970
Aquarell/Papier, 65 x 74 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

.Berg auf Ischia®“, um 1970
Aquarell/Papier, 77 x 88 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel“, um 1970
Aquarell/Papier, 23 x 30 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

.Mondlandschaft®, 1973
Aquarell/Papier, 48 x 59 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Fisch / Entwurf fur
Druckgraphik?), o.J.
Gouache/Aquarell/Papier,

13,6 x 19,9 cm

re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»IN Russland®, 1975
Aquarell/Papier, 77 x 88 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

228

223

110

226

28

20

988

225



28.

29.

30.

31.

32.

33.

.Herbstlich“, um 1975
Aquarell/Papier, 43 x 51 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

~Herbststimmung in Garmisch P.“,
um 1978

Aquarell/Feder/Papier, 41 x 51 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier, 49 x 61 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier, 12,5 x 18 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Im Gebirge*“, 0.J.
Aquarell/Papier, 66 x 75 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

~,Gebirgslandschaft 3“ (AT), 0.J.
Aquarell/Papier, 33 x 45 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

229

116

113

16

45

115

40



34.

35.

36.

37.

38.

39.

,0Ohne Titel* (Landschatft), 0.J.
Aquarell/Papier, 22 x 30 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0Ohne Titel* (Landschatft), 0.J.
Aquarell/Papier, 22 x 31 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0Ohne Titel* (Landschatft), o0.J.
Aquarell/Papier, 27 x 40 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

~iImpression in Rot" (Landschaft), 1979

Aquarell/Papier, 37 x 50 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

,0Ohne Titel* (Landschaft), um 1980
Aquarell/Papier, 65 x 75 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»1oter Vogel“, 0.J.
Aquarell/Papier, 25,5 x 39,5 cm
re.unten sign., betit.

Nachlass Albert Ferenz

230

a7

48

24

18

100

38



40.

41.

42.

43.

44,

45.

,Ohne Titel* (Halbfigur), 0.J.
Aquarell/Papier, 23 x28 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Halbfigur), 0.J.
Aquarell/Papier, 40 x 30 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

~-Mondlandschaft”, 1980
Gouache/Papier, 63 x 73 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

~-Mondlandschaft®, 0.J.
Mischtechnik (Lithographie

Uberarbeitet)/Papier, 27 x 36,5 cm

re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschatft), 0.J.

Aquarell/Papier, 49 x 59 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschaft), 0.J.

Aquarell/Papier, 17 x 28 cm
Nachlass Albert Ferenz

231

37

56

134

114

23



46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

,Ohne Titel“ (Landschaft?), um 1980

Aquarell/Papier, 48 x 69 cm
sign.?
Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschaft), um 1980

Aquarell/Papier, 41 x 52 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

»Frahling in Oberbayern“, 1981
Aquarell/Papier, 70 x 81 cm

re. unten sign.

Lit.: Zylla 1988, Abb. 36
Standort unbekannt

~iImpression aus Garmisch®. 0.J.

Gouache/Aquarell/Papier, 36 x 47 cm

re.unten sign., rickseitig betit.
Nachlass Albert Ferenz

.Berge in Garmisch®, 0.J.
Aquarell/Papier, 29 x 38 cm
re.unten sign., rickseitig betit.
Nachlass Albert Ferenz

»Auf Siphnos 8%, 0.J.

Aquarell/Feder/Papier, 26 x 35 cm

re.unten sign., rickseitig betit.
Nachlass Albert Ferenz

»Auf Siphnos X*
Aquarell/Papier, 28 x 38 cm
re.unten sign., rickseitig betit.
Nachlass Albert Ferenz

232

13

111

29

52

53

50



53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

»Auf Siphnos 4“, 0.J.
Aquarell/Papier, 29 x 38 cm
re.unten sign., rickseitig betit.
Nachlass Albert Ferenz

~,Gebirgslandschaft 2 (AT)
Aquarell/Papier, 27 x 37 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel* (Landschatft), 0.J.
Aquarell/Papier, 36 x 48 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschaft), o. J.
Aquarell/Papier, 24 x 32 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

~.Gebirgslandschaft 1 (AT), 0.J.

Aquarell/Papier, 14 x 18 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschaft), 0.J.
Aquarell/Papier, 16 x 23 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

54

55

58

25

41

46

,0hne Titel* (Griechische Landschaft?),

um 1984

Aquarell/Papier, 20 x 29 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

30

233



60.

61.

62.

63.

64.

,Ohne Titel* (Landschaft), um 1984
Aquarell/Papier, 31 x 41 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0Ohne Titel* (Landschaft), 1984
Aquarell/Papier, 13 x 19 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»Siphnos”, um 1984
Aquarell/Papier, 14 x 19 cm
re.unten sign.,betit.u.bez.
Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Siphnos), um 1984
Aquarell/Papier, 17 x 23 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»Griechische Impression®, 0.J.
Aquarell/Papier, 25,5 x 36 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

234

61

42

43

44

49



65.

66.

67.

68.

69.

,0hne Titel* (Griechische Landschatft),

um 1984
Aquarell/Papier, 37 x 51 cm
re.unten sign.

Ruckseite:

,0Ohne Titel* (Landschatft)
Aquarell/Papier, 37 x 51 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»Auf Siphnos 9%, 1984
Aquarell/Papier, 43 x 52 cm

re.unten sign.; rickseitig betit.

Nachlass Albert Ferenz

,In der Ageis“, 1984
Aquarell/Papier, 38 x 45,5 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»Auf der Insel Ischia“, 0.J.
Aquarell/Papier, 29 x 39 cm

re.unten sign., rickseitig betit.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschaft), 0.J.

63

64

112

117

31

Aquarell/Gouache/Papier, 23 x 16,7 cm

re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

35

235



70.

71.

72.

73.

74.

.Die roten Dacher”, 0.J.
Aquarell/Papier, 30 x 40 cm
re.unten sign., rickseitig betit.
Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschatft), 0.J.
Aquarell/Papier, 33,5 x 44 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel* (Blumenstraul3), 0.J.
Aquarell/Papier, 29 x 39 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0Ohne Titel* (Landschatft), 0.J.
Aquarell/Papier, 22 x 30 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0Ohne Titel* (Landschatft), o0.J.
Aquarell/Papier, 40 x 57 cm
sign.?

Nachlass Albert Ferenz

236

51

32

36

62

60



75.

76.

7.

78.

,0hne Titel* (Landschatft), 0.J.
Gouache/Aquarell/Papier, 50 x 63 cm

Rickseite:
,Ohne Titel"
Gouache/Aquarell
Nachlass Albert Ferenz
34

~Entwurf fir die Empfangshalle Durach
/Develey” (Landschatft), o0.J.
Gouache/Papier, 25 x 40 cm

Nachlass Albert Ferenz

14
~Entwurf fur die Empfangshalle Durach /
Develey" (Landschaft), 0.J.
Gouache/Papier, 25 x 29 cm
Nachlass Albert Ferenz

15
~Entwurf fir Wand, Durach Develey*,
0.J.
Gouache/Karton, 44 x 80 cm
re.unten bez.: ,N 4
Rickseite: 26

2. Blatt montiert

,0hne Titel* (Landschatft)
Gouache/Aquarell/Karton, 30 x 67,5 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

237



79.

80.

81.

82.

83.

,Ohne Titel* (Landschaft), um 1985
Aquarell/Papier, 48 x 60 cm
re.unten sign.

Rickseite:

,Ohne Titel"

Aquarell

Nachlass Albert Ferenz

,0Ohne Titel* (Landschatft), 0.J.
Aquarell/Papier, 40 x 50 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier

42 x 51 cm (im Passepartout)
re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

»Sudliche Impressionen®, 0.J.
Gouache/Papier

46,5 x 47,5 cm (im Pass.)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland)

,Ohne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier

28,5 x 38 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

238

33

59



84.

85.

86.

87.

88.

89.

90.

,0hne Titel“, 0.J.
Mischtechnik/Papier

48 x 59,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.impression aus
Garmisch*®, 0.J.

Aquarell /Papier

35,5 x 46,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

~impression aus
Garmisch*®, 0.J.

Aquarell /Papier

35,5 x 48,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier

34,5 x 47 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Mondlandschaft”, (AT)
0.J.

Aquarell/Papier

34,5 x 47 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0hne Titel“, 0.J.
Mischtechnik /Papier

45 x 56,5 cm (im
Passepartout)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel“, 0.J.
Gouache/Papier

36 x 28 cm (im Pass.)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland
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91.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

,Ohne Titel“, o0.J.
Mischtechnik/ Papier

33 x45,5cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Der Clown®, 0.J.
Mischtechnik/Papier

64 x 59 cm (im Pass.)

li. oben sign.

Privatbesitz, Deutschland

.Im Garten®, 0.J.

Aquarell /Papier

24 x 30 cm (im Passepartout)
re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel“, 0.J.
Gouache/Papier

22 x 30 cm (im Pass.)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

~Abends* 0.J.
Aquarell/Papier

47,5 x 59 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Im Suden*, 0.J.

Aquarell /Papier

48 x 59,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel“, 0.J.
Mischtechnik/Papier

25 x 36 cm (im Pass.)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Dunenlandschaft auf
Amrum®, o.J.
Aquarell/Papier

23 x 30,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland
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99.

100.

101.

102.

103.

104.

105.

»Auf Ischia®, 0.J.
Aquarell/Papier

12,3 x 17,7 cm (im Pass.)
Nicht signiert (vielleicht auf
der Ruckseite)
Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel“, 0.J.
Hinterglasmalerei

24 x 34,5 cm

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

LAuf Amrum*, 0.J.
Mischtechnik/Papier

25 x 38 cm (im Pass.)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel

(Amrum?), o0.J.
Aquarell/Feder/Papier,
26 x 39 cm (Ausschnitt
Passepartout)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

~Burgen am Strand auf
Aurum®, 0.J.
Mischtechnik/Papier

25 x 38,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland
»Motiv aus Sudfrankreich®,
0.J.

Aquarell/Papier

34,5 x 45,5 cm (im Pass.)
Li. unten sign. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

.Meerblick”, (AT) o.J.
Aquarell/Papier

16,5 x 23 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland
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106.

107.

108.

109.

110.

111.

112.

,0hne Titel“, 0.J.
Aquarell /Papier

36 x 52 cm (im Pass.)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Olivenbaume*, (AT) o.J.
Aquarell/Papier

22,5 x 30,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0hne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier

26 x 36,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

~-Dunen von Amrum®, o0.J.
Aquarell/Papier

24,5 x 32,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland)

,Hauser auf Amrum®, o.J.
Aquarell/Papier

23 x 31 cm (im Pass.)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier

21,5x 29,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

»Ischia“, 0.J.
Aquarell/Papier

47 x 59,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

242



113.

114.

115.

116.

117.

118.

»Ischia“, 0.J.
Aquarell/Papier

46,5 x 60 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0hne Titel* (Landschatft) o0.J.
Aquarell/Papier

15 x 21 cm (im Pass.)

li. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,0hne Titel* (Ruckenakt) 0.J
Mischtechnik/Papier

18,5 x 14 cm, (im Pass.,
wahrscheinlich aber in etwa DINA4-
Format)

Keine Sign. sichtbar, méglicherweise
durch Pass. verdeckt

Privatbesitz, Deutschland

.Haus auf Amrum*, 0.J.
Aquarell/Papier

38 x25cm

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

.Impression aus Procida“, 0.J.
Aquarell/Papier

35,5 x 25,5 cm (im Pass.)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

.Impression aus Griechenland” 0.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), 0.J.
Mischtechnik/Papier
47 x 58 cm, (im Pass.)
re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

120. ,Die weilRen Hauser“, o0.J.
Aquarell/Papier
33 x 47 cm (im Pass.)
re. oben sign.
Privatbesitz, Deutschland

121. ,Fliegender Fisch®, 0.J.
Aquarell/Papier
35 x 47 cm (im Pass.)
li. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

122. ,Ohne Titel*, 0.J.
Aquarell/Papier
36 x 43 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

123.  ,Ohne Titel* (Siphnos), 0.J.
Aquarell/Papier
17,5x23 cm
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

124.  ,Ohne Titel*, 0.J.
Aquarell/Papier
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland
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125.

126.

127.

128.

129.

,Ohne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier

20 x 29 cm (im Pass.)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0Ohne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier

47 x 60 cm (im Pass.)

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

»Im Grunen®, 0.J.
Aquarell/Papier, 47 x 57
cm

re.unten sign.,

rickseitig betit.
Privatbesitz, Deutschland

,0hne Titel* (Garmisch)
0.J.

Aquarell/Papier

49,5 x 51,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,0hne Titel“, 0.J.
Aquarell/Papier

35,5 x 48,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland
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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

~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

~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

.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

-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

246

211

204

76, 210

75



~-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

»,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

.ECcce 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

,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
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203

79

216

215,77



10.

11.

12.

13

~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: 202
li.oben sign.u.dat.

unten bez.,(Orig.Litho), betit.,
sign.u.dat.

Nachlass Albert Ferenz
,Madchen 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
,Madchen 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: 201
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

~-Madchen von heute“, um 1955
Linolschnitt?, 84 x 73 cm

unten bez. (Orig.Linolschnitt Probedruck?),
betit.u.sign.

Nachlass Albert Ferenz

120

248



14.

15.

16.

17.

18.

,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

-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

,0hne 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

,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

»,0Ohne Titel* (Liegender Riickenakt), 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

249

72

118

71

205

66



19.

20.

21.

22.

,Ohne Titel* (Liegender Riuckenakt), 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 (grunes Papier),
unten bez. (Privat Druck)

207

1x 43 x 61 cm (dunkelttirkises Papier), unten bez.

(Privat Druck)
Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Liegender Rickenakt), 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

,Ohne Titel* (Liegender Riuckenakt), 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

,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

250
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23.

24.

25.

26.

,0hne 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

,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

,0Ohne Titel* (Liegender Rickenakt, Arm Uber
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

,0Ohne Titel* (Liegender Rickenakt, Arm tber
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:

69

209

70

206

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
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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.

Ruckseite: 80
.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

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 — Dornengekront®, 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.

31.

32.

33.

34.

»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
,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 78
Nachlass Albert Ferenz

»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
.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) 214
re.unten sign.u.dat.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne 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.

36.

37.

38.

39.

.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

.Fliegender Fisch*, 0.J.

Farblithographie, 45 x 70 cm

unten bez.(Orig.Litho), betit.u.sign.

4/20

6/30 89

sowie 1 Exemplar:

(Ocker statt Rotbraun),

unten bez. (,Orig. Litho Andr.”), betit.u.sign.
Nachlass Albert Ferenz

101
.Der kleine Hafen®, 1954
Farbholzschnitt, 56,5 x 77 cm (Blatt)
41 x 56 cm (Platte)
re.unten monogr.
unten bez. (,0Orig.Holzschn.Andr."petit.u.sign. 194

und 2 Exemeplare:

1x 52,5 x 67,5 cm (Blatt),

unten bez. (,0Orig.Holzschn.Andr.”), betit.u.sign.
1x 52,5 x 67,5 cm (Blatt),

unten bez., betit.u.sign.

E.A.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Das Paar), 1955
Litho.

46/5 x 36 cm

Re. unten sig. und dat.
Privatbesitz, Deutschland

Einladungskarte zum Geburtstag (,Wein, Weib und
Gesang...”), 1957(?)

Holzschnitt

21 x15cm

re. unten sign., li unten bez.

Privatbesitz, Deutschland
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40.

41.

42.

~Schwabinger Impression®, 1958
Lithographie, 56 x 70,5 cm (Blatt)
52 x 65 cm (Platte)
unten bez.,betit.,sign.u.dat.
16/25
200
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.

,0Ohne 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 BI.), betit.,sign.u.dat.
8/25

Nachlass Albert Ferenz

~Weihnachten 1964, 1964
Farblitho.

13,5 x 18,8 cm (im Pass.)

unten bez. und betit., re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

,Dom zu Florenz mit Campanile und Palazzo
Vecchio®, 0.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.

44,

45,

.Florenz Dom mit Campanile®, o0.J.
Linolschnitt, 76 x 54 cm (Blatt)

65 x 43,5 cm (Platte)

unten bez.,betit.u.sign.

E.A.

Nachlass Albert Ferenz

»Florenz Dom mit Campanile®, o0.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

~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“ Il. Fassg., u, 1964
unten bez.,betit.u.sign.

12/20

Nachlass Albert Ferenz
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46.

47.

48.

49.

50.

51.

,0hne 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

~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

»~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

~Am Meer Il. 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

»oudlich®, um 1965

Farblinolschnitt, 37 x 45 cm

unten bez. (,Orig.Linolschn.”), betit.u.sign.
Nachlass Albert Ferenz

~Abendlauten®, 0.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
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52.

53.

54.

»In Ascona“

Lithographie, 66 x 78 cm (Blatt)
li.unten monogr.

unten bez., betit.u.sign.

4/10

Nachlass Albert Ferenz

.impression aus Ascona“. 0.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

»In Ascona‘, 0.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
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54.

.In St. Angelo®, 0.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: 83, 193

1 Exemplar (Braun — Ocker)

sowie folgende Exemplare:
»Auf Ischia” (Braun — Ocker), unten bez.
(,Orig.Litho, Andr.”), betit.u.sign.

»oudlich®, (Dunkelbraun — Hellbraun), unten
bez.,betit.u.sign.
E.A.

»AUuf Ischia®, (Grin — Gelb)
unten bez.,betit.u.sign.
E.A.

,0hne Titel* (Blau — Ocker)
unten bez.u.sign.
E.A.

»AUf Ischia” (Braun — Ocker)
unten bez.,betit.u.sign.
E.A.

,0hne Titel* (Braun — Ocker)
unten bez.u.sign.
E.A.

»AUuf 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
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55.

56.

S7.

»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. 84
E.A.

Nachlass Albert Ferenz

»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 191
,0Ohne 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

»AUf Ischia“, 0.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:

,0hne Titel* (Grin-Grau) 91
unten bez.u.sign.

E.A.

2 Exemplare:

LAUf Ischia® (Schwarz-Braun)
unten bez.,betit.u.sign.

E.A.

Nachlass Albert Ferenz
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58.

59.

60.

61.

62.

.Felsen auf Ischia® (Schwarz-Braun), 0.J.

Farblithographie, 53,6 x 79,6 cm (Blatt)
43 x 60 cm (Platte)

unten bez.,betit.u.sign.

25/30

,0hne Titel* (Schwarz-Braun)
unten bez.u.sign.
26/30

LAuf Ischia®

unten bez.,betit.u.sign.
28/30

Nachlass Albert Ferenz

LAuf Ischia®, 0.J.

Farblitho.

MalRe unbekannt

re. unten sign. und mittig betit.
Privatbesitz, Deutschland

-Im Garten®, 1966
Serigraphie, 70 x 80 cm
unten bez.,betit.u.sign.
13/150

Nachlass Albert Ferenz

~Weihnachten 1968, 1968
Farbholzschnitt

12,8 x 19 cm

Unten bez. und betit., re. unten sign.
urivatbesitz, Deutschland

.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 riickseitig bez.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz
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63.

64.

65.

~Weihnachten 1971
Farblitho.

15 x 21 cm (im Rahmen)

re. unten sign. und mittig betit.
Privatbesitz, Deutschland

»In der Toscana® (Schwarz-Grau). 0.J.
Farblithographie, 60,5 x 77 cm (Blatt)
46 x 62,5 cm (Platte)
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign.
3 Exemplare
: 85
sowie:
,0Ohne Titel* (Griin-Rotbraun)
unten bez.u.sign.
E.A.

»In der Toscana“ (Ocker-Griinschwarz)
unten bez.,betit.u.sign.
E.A.

,0hne Titel* (Griin-Schwarz)
unten bez.u.sign.

45/50

Nachlass Albert Ferenz

,In der Toscana“ (Schwarz-Grau). 0.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

262



67.

.In der Toscana“. 0.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* (Dunkelgriin-Ocker)
unten bez.u.sign.
E.A.

,In der Toscana bei Nacht" (Schwarz-Grau)
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign.

»LAbends in der Toscana“ (Schwarz-Grau)
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign.

»In der Toscana Il. Fassg.” (Schwarz-Grau)
unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign.

,0hne Titel* (Dunkelgriin-Ocker)
unten bez.u.sign
E.A.

,0hne Titel* (Schwarz-Graugrun)
unten bez.u.sign
E.A.

»In der Toscana Il. Fassung” (Braun-Graugrtn)

unten bez.(Orig.Litho Andr.), betit.u.sign.

,In der Toscana“ (Dunkelgrin-Ocker)
unten bez.,betit.u.sign.
E.A.

,Ohne Titel* (Dunkelgriin-Ocker)
unten bez.u.sign.
E.A.

,Ohne Titel* (Schwarz-Graugrin)
unten bez.u.sign.

E.A.

2 Exemplare

Nachlass Albert Ferenz 263
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68.

69.

»In der Toscana® (Schwarz-Grau), 0.J.
unten bez.(G.H. ?),betit.u.sign.

,0hne Titel* (Schwarz-Graugrin
unten bez.u.sign.
46/50

,0hne Titel* (Schwarz-Grau)
unten bez.u.sign.
48/50

,0hne Titel* (Schwarz-Graugrtn)
unten bez.u.sign.
49/50

»In der Toscana“ (Schwarz-Grau)
unten bez.,betit.u.sign.
50/50

,0hne Titel* (Schwarz-Graugrtn)
unten bez.u.sign.

E.A.

2 Exemplare

,0hne Titel* (Schwarz-Graugrun)
unten bez.u.sign.
10/50

»,0hne Titel* (Dunkelgriin-Ocker)
unten bez.u.sign.

E.A.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Landschaft?), 0.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.

71.

72.

73.

,0hne 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

,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

.Mondlandschatft®, 0.J.
Farblithographie, 29 x 38,5 cm (Platte)
41 x 50,3 cm (Blatt)

unten bez.u.sign.

E.A.

Nachlass Albert Ferenz

-Mondnacht im Suden®. 0.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
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74.

75.

76.

77.

78.

,0hne 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

~Weihnachten 1978"
Farblithographie, 15 x 17,5 (Platte)
15 x 21 cm (Blatt)

unten bez.,betit.,dat.u.sign.

A.E:

Nachlass Albert Ferenz

~Weihnachten 1979% 1979
Farblitho. (E.A.)

21 x15cm

re. unten sign. und mittig betit.
Privatbesitz, Deutschland

,Ohne Titel"

Farblithographie, 15 x 10 cm (Platte)
21 x 15 cm (Blatt)

Nachlass Albert Ferenz

.Der Clown" (Selbstportrat), 0.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
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79.

80.

81.

,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

»oudliche Landschaft®, 0.J.
Farblitho.

50 x 62 cm (im Pass.)

re. unten sign. und betit.

li. unten Vermerk ,2.Fassung*
Privatbesitz, Deutschland

»Sudliche Landschaft, Pompeij“, 0.J.
Farblitho.

51,5x 62,5 cm (im Pass.)

unten bez. und betit., re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland
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Zeichnungen

1.

.Kriegsmude* (Studie eines méannlichen
Kopfes, in die Hand gestitzt?), 1945
Graphit/weil3 gehdht (Gouache)/Karton,
19 x 14,6 cm

re. sign.u.dat.2. VIII. 45

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Soldat in Halbfigur?),
1945

Graphit/weil3er Buntstift/Karton,
29 x 22 cm

li.unten sign.u.dat.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel* (Soldat?), 1946
Graphit/weil3er Buntstift/Papier,
32,5x25cm

re.unten sign.u.dat.

ruckseitig:

Tierdarstellung eines anderen
Kinstlers(?)

Nachlass Albert Ferenz

~Fische mit Zitrone“, 1949
Kreide/Papier, 49,5 x 79 cm
re.unten sign.u.dat
Nachlass Albert Ferenz

189
,Ecce Homo", um 1955
Kohle/weiss gehoht/Papier,
64,5 x 48,3 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz
217

,0hne Titel* (Engel/Heilige?), um 1955
Tusche/Gouache/Papier, 43,5 x 31 cm
re.unten sign.

rickseitig:

,0hne Titel* (Engel/Heilige?)
Tusche/Papier

Nachlass Albert Ferenz
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10.

11.

~Engel”, 1955
Tusche/Papier, 43 x 30,3 cm
unten sign.,betit.u.dat.
Nachlass Albert Ferenz

,0Ohne Titel* (Heiliger?), um 1955

Tusche/Gouache/Papier, 46,5 x 36,2 cm

re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel* (Akt stehend, von hinten
nach rechts), 1951

Tusche/Papier, 40 x 30 cm

re.unten sign.u.dat.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel* (Weiblicher Ruckenakt,
stehend von hinten), 1950er
Sepia/schwarze Tusche/Papier,
39,7 x 24,3 cm

re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne 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

269



12.

13.

14.

15.

16.

17.

,0hne Titel* (Schwangere Frau
liegend?), 1950er
Sepia/Papier, 39,6 x 29,2 cm
rickseitig:

,0hne Titel* (Schwangere Frau
liegend?)

Sepia/Papier

Nachlass Albert Ferenz

Ohne Titel* (Schwangere Frau liegend?),
1950er

Sepia/Papier, 39,5 x 25,4 cm

ruckseitig:

,Ohne Titel* (Schwangere Frau
liegend?)

Sepia/teilweise laviert/Papier

Nachlass Albert Ferenz

Ohne Titel” (Schwangere Frau liegend?),
1950er

Sepia/laviert/Papier, 39,6 x 30 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Weiblicher Akt,
Halbfigur), 1950er

Schwarzer Stift/Papier, 36,5 x 29,5 cm
Nachlass Albert Ferenz

,Christian Geiger*, um 1959
Mischtechnik/Papier
53,5x64,5cm

li. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

,0hne Titel* (Ernie, Frau des Kunstlers),
1950er

Schwarzer Stift/Papier, 24 x 20,5 cm

re. oben sign.

Nachlass Albert Ferenz
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18.

19.

20.

21.

22.

23.

,Ohne Titel (Studie eines Kopfes /

Ernie, Frau des Kinstlers?) o.J.
Kohle/Papier, 48,8 x 40,4 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»Erni“, um 1960
Kohle?/Papier, 70 x 60 cm
li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»YAndrea“, um 1960
Mischtechnik/Papier

30,5 x 25,5 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

~Judith Reicherzer®, 1960er
Kohle/Papier

29 x 23 cm (im Pass.)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

~Judith Reicherzer®, 1960er
Rotel/Papier

33 x 27 cm (im Pass.)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

~Sabine 6 Wochen alt”, 1960
Rotel?/Papier, 48 x 42 cm
re.unten sign.u.betit.
Nachlass Albert Ferenz

271

135

105



24,

25.

26.

27.

28.

29.

~Sabine 6 Wochen*, 1960
Kohle?/Papier, 49 x 40 cm
re.unten sign.u.betit.
Nachlass Albert Ferenz

,Christian Geiger” ca. 1961
Rotel/Papier

48,5 x 38 cm (im Pass.)

re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

.Mein Tochterlein Sabine”, 1961
Farbkreiden/Papier, 83 x 50 cm
li.unten sign.,re.unten betit.
Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Studie eines Kopfes /
Sabine), um 1961

Pastell/Papier, 39 x 29 cm

li.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,Ohne Titel* (Portratstudie eines
Mannes), 0.J.

Rotel/Papier, 44,3 x 32,3 cm
re.unten sign.
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beidseitig gestaltet (Ruickseite montiert)

Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel* (Portratstudie eines
Mannes), 0.J.

Kohle/Papier, 48,5 x 35,8 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz
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30.

31.

32.

33.

34.

35.

,Ohne Titel* (Studie einer Frau,
Brustbild), o0.J.

Pastell/Papier, 52,5 x 42 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel* (Profil eines Mannes), 0.J.

Kohle/Karton, 50 x 43 cm
re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

,0hne Titel* (Profil eines Mannes), 0.J.

Kohle/Pastell/Papier, 44,5 x 32,5 cm

Nachlass Albert Ferenz

.Dirigent Prof.Dr. Karl Bohm*, 0.J.

Kohle/Papier, 38,5 x 30,8 cm
re.unten sign.

rickseitig Passepartout sign.u.betit.

Nachlass Albert Ferenz

LJAlois Kuna“, um 1970

Graphit?/Kreide?/Papier, 72 x 60 cm

re.unten sign.
Nachlass Albert Ferenz

,Dr. Zwick", 1984
Rotel?/Papier, 60 x 49 cm
re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz
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36.

37.

38.

39.

,Ohne Titel* (Gesicht eines Kindes),
1989

Kreide/Papier, 38 x 32 cm

re.unten sign.

Nachlass Albert Ferenz

»<Angela“ 0.J.

Kreide und Roétel/Papier
34 x 25 cm

re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland

»Angela“, 0.J.

Kreide und Rétel/Papier
32,5 x 24,5 cm (im Rahmen)
re. unten sign.

Privatbesitz, Deutschland

»Angela®, 0.J.

Kohle und Kreide/Papier
36,5 x 29 cm (im Pass.)
re. unten sign.
Privatbesitz, Deutschland
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Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit Leberdschaffen des akademischen
Kunstmalers und Restaurators Albert Ferenz, dedkak heute leider kaum mehr
offentlich prasentiert wird. Der in Schlesien gedyor Kiinstler lebte einige Jahre in Graz
und in Wien, bevor er zu Beginn der flnfziger Jataeh Minchen zog, wo er bis 1994
lebte und arbeitete. Wahrend des Zweiten Weltkridga er sowohl als Soldat, als auch
als Kunstler miterlebte, blieb Ferenz aufgrund eemealistischen Malweise, die er sich
durch eine konservativ gepragte akademische Austmjeérworben hatte, von
Unterdriickung und Vertreibung durch das Dritte Rederschont. Erst in spateren Jahren
entwickelte der Kunstler einen ausdrucksstarkesd?alstil, der sich aus mehreren
Spielarten moderner Kunststromungen wie Impressions, Expressionismus und
Kubismus zusammensetzt, sowie einem eigenen FarchFarbverstandnis, das seine

individuelle Handschrift ein Leben lang pragte.

In einem ersten biographischen Themenblock wird kebensweg nachgezeichnet, der
in dieser Arbeit erstmals durch eine Vielzahl vaskDmenten, personlichen Briefen und
diversen Zeitungsartikeln in Einzelheiten dargelegtden konnte.

Das zweite groRe Uberblickskapitel beschaftigt siihdem kiinstlerischen Schaffen
unter historischen, stilistischen und inhaltlickhspekten, wobei auf Letzteres
besonderes Augenmerk gelegt wurde. Anders alsidenvKinstler dieser Generation,
ist Ferenz’ Werk nicht von dunklen ErinnerungerdanSchrecken des durchlebten
Krieges gepragt. Schon in den ersten Jahren adslfiefender Maler kristallisierten sich
zwei Hauptthemen heraus, die seine Malerei bisanlebensende durchziehen sollten:
Portrat- und Landschaftsdarstellungen wurden zwdehtigsten Inhalten seiner Kunst.
Mit Fokus auf diese und weitere motivischen Schwekpe und unter Berlcksichtigung
der stilistischen Entwicklungen und Einflisse waid Teil von Albert Ferenz’
Gesamtwerk in diesem Text bearbeitet.

Es handelt sich dabei um einen Bildbestand von &8@Werken unterschiedlichster
Technik, die zur Halfte aus dem unveréffentlichidachlass des Kunstlers stammen. Auf
der anderen Seite wurden fur dieses Projekt Arbaitisammengetragen, die sich in
Privatbesitz befinden, um zusammen mit den Abbidgumin diversen Publikationen

einen maoglichst umfangreichen Materialbestand niegeren.
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Mit dieser grof3en Menge an Bildern wurde versueimien reprasentativen Querschnitt
durch das Oeuvre des Kinstlers zu erstellen, daanihussagen tber Stilwandlung oder
andere kunstlerische Entwicklungen die Gultigkértdas Gesamtwerk gewéhrleistet ist.
Mit einem abschlie3enden Kapitel tber Albert Fer&tellung im heutigen Kunstmarkt
soll ein Bezug zum gegenwartigen Kunstgeschehegebt#llt und das Gesamtbild tber
einen eindrucksvollen, aber schon fast in Vergdssiegeratenen Kunstler schlie3lich

abgerundet werden.
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Personliche Daten

Schulausbildung

1990 —-1994
1995 —-1999
1999 - 2003

Hochschulausbildung

10/2003 - 6/2009

10/2003 - 1/2011

Praktische Tatigkeiten und
aufReruniversitare Aktivitaten

7/2006

8/2007

9/2009 — 10/2009

%

Katharina Speil

geboren am 14.10.1984 in Salzburg

Volksschule Elixhausen/Salzburg
Privatgymnasium St. Ursula, Salzburg

Musisches Gymnasium, Salzburg

Bakkalaureatsstudium Publizistik- und
Kommunikationswissenschaft, Wien

Diplomstudium Kunstgeschichte, Wien

Praktikum

Salzburger Nachrichten, Ressort: Chronik

Praktikum

Salzburger Nachrichten, Ressort: Wirtschaft

Praktikum

Museum der Moderne Salzburg:
Kuratorenassistentin
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