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VORWORT 

MAX OPPENHEIMER  
Selbstporträt mit Griffel, 1912 
Kaltnadelradierung/Papier, 12,1 × 10,2 cm 
Foto: Kunsthandel Widder, Besitz: Privatbesitz

Liebe Kunstfreundinnen und Kunstfreunde,

Max Oppenheimer hat die Geschichte unserer Galerie von Anbe-
ginn begleitet. Bereits meine Mutter bemühte sich in den 1980er Jah-
ren, eine Fassung des berühmten Oppenheimer-Gemäldes von Gustav 
Mahler und den Wiener Philharmonikern zu vermitteln. Damals leider 
erfolglos; Oppenheimer war offensichtlich noch nicht bekannt genug. 
Mittlerweile hat sich die Lage geändert. Die Werke von Max Oppen-
heimer sind gesuchte Raritäten und seine Ölbilder erzielen Preise im 
sechsstelligen Bereich. Zeichnungen und Druckgrafiken aus der Hand 
dieses großen Vertreters des österreichischen Frühexpressionismus 
sind immer wieder durch unsere Hände gegangen. Dies hängt nicht 
zuletzt mit der bewegten Biografie des Malers und Grafikers zusam-
men und mit dem besonderen Interesse, das ich seit meinem Politolo-
giestudium für die Kunst der Zwischenkriegszeit und deren bedräng-
ten oder verfolgten Exponentinnen und Exponenten entwickelt habe. 

1885 in Wien geboren, kehrte Oppenheimer nach dem Studium an 
den Akademien in Wien und Prag sowie längeren Aufenthalten in der 
Schweiz und in Berlin 1931 in seine Heimatstadt zurück. Nach dem 
Berliner Reichstagsbrand 1933 wurde das Werk des Juden Oppen-
heimer Opfer einer nationalsozialistischen Diffamierungskampagne. 
Infolge dieser Ereignisse floh er zunächst in die Schweiz und von dort 
in die USA. Im Rahmen der Aktion „Entartete Kunst“ wurden 1937 
zehn Bilder Oppenheimers von den Nazis beschlagnahmt. Bis auf eins 
wurden alle zerstört.

Das Thema der Musik und insbesondere der Streichquartette beglei-
tete Max Oppenheimer von den Zehnerjahren bis zu seinem Tod im 
New Yorker Exil 1954. Die fruchtbarste Schaffensperiode des Künst-
lers lag vor dem Zweiten Weltkrieg. Die Lithografie „Rosé-Quartett“ 
von 1920 fällt in die Zeit als der Künstler in der Schweiz lebte und 
sich besonders intensiv mit Musik auseinandersetzte. Damals hatte 
er längst seinen eigenen Stil gefunden, der sich einer Einordnung in 
festgefügte Schubladen verweigert. Der Münchner Galerist Michael 
Pabst schreibt in seinem 1993 erschienen und bis heute maßgeblichen 
Verzeichnis der Druckgrafik Oppenheimers: „Stilistische Vielfalt wird 
einzig zur Steigerung einer Magie des Dargestellten eingesetzt. Durch 
das Einbeziehen von Literatur und Musik, seinen beiden Lieblingsthe-
men, erweitert er die Bereiche malerischer, wie grafischer Ausdrucks-
möglichkeiten. So wird die Linie […] zum Mittel der Erzählkunst und 
bei seinen Orchesterdarstellungen zum Ausdrucksmittel für Rhythmus 
und Melodie.“ 

Den Umschlag des Bändchens aus München ziert bezeichnender-
weise eine Abbildung unserer Lithografie vom Rosé-Quartett. Das 
eindrucksvolle Blatt, das im Stein MOPP monogrammiert ist und des-
sen handsignierte Auflage Pabst mit 100 Exemplaren angibt, taucht 

fallweise im Kunsthandel und bei Auktionen auf. Die dynamische 
Komposition mit den äußerst expressiv, als Barometer innerer Span-
nungen, dargestellten Händen, in wilder Bewegung mit Instrumenten 
und Notenblättern kombiniert, darf als eines der bekanntesten Bild-
werke Oppenheimers gelten. Interessanterweise geht das Bild auf ein 
Ölgemälde Oppenheimers vom Klingler-Quartett aus dem Jahre 1917 
zurück, welches das Belvedere Museum 1924 vom Künstler angekauft 
hat. 

Zusätzlich zu den genannten 100 handsignierten Exemplaren ließ 
Oppenheimer eine weitere Auflage in unbekannter Höhe drucken, die, 
wie erwähnt, im Stein mit seinem Künstlersignet MOPP versehen ist. 
Pabst äußert in seinem Werkverzeichnis die Vermutung, die Höhe der 
nicht von Hand signierten, habe die der handsignierten Auflage über-
stiegen. Von diesen, nicht von Hand, jedoch im Stein monogrammier-
ten Exemplaren der Lithografie, konnten wir letztes Jahr 80 Stück vom 
Auktionshaus Ketterer in München in einwandfreiem Erhaltungszu-
stand erwerben. Dieses Konvolut stammt laut Auskunft von Ketterer 
von jener Schweizer Druckerei, bei der Oppenheimer die Lithografie 
hatte drucken lassen. Bei deren Auflösung gelangte das Konvolut über 
einen Kunsthändler in eine Schweizer Privatsammlung, über diese 
nach München und schließlich zu uns. 

Diese wunderbaren Blätter möchten wir Ihnen zu einem anspre-
chenden Preis zugänglich machen und zum Kauf anbieten. Der Zeit-
punkt ist nicht zufällig gewählt: Im Leopold Museum wurde kürzlich 
die Ausstellung „Max Oppenheimer – Expressionist der ersten Stunde“ 
eröffnet, mit der Intention, „das zu Unrecht weitgehend vergessene 
und gleichermaßen bedeutende wie bahnbrechende Œuvre Max 
Oppenheimers neu zu beleuchten und dessen umfassenden Motiv-
schatz zu erschließen“. 

In vorliegender Publikation haben Arno Löffler, Hannes Etzlstorfer 
und Markus Böggemann versucht Oppenheimers Begeisterung für das 
Rosé-Quartett sowie dessen Bedeutung für die Wiener Kulturszene zu 
beleuchten. Mein Team und ich freuen uns, wenn wir mit der vorlie-
genden Publikation das Wissen um das Werk des Künstlers um eine 
Facette erweitern und Sie für den Erwerb einer Lithografie von Oppen-
heimers Rosé-Quartett begeistern können. Besuchen Sie uns in der 
Galerie oder bestellen Sie das Werk auf www.kunsthandelwidder.com 
online. Die Lithografie eignet sich übrigens vorzüglich als Geschenk 
für Musikliebhaber und Musikliebhaberinnen. Ich bin mir sicher, Sie 
werden sich selbst oder einer oder einem Beschenkten damit Freude 
bereiten.

Herzlichst, Roland Widder
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MAX OPPENHEIMER  
UND DAS ROSÉ-QUARTETT
Arno Löffler

MAX OPPENHEIMER 
Plakat Kunstsalon Wolfsberg, 1915 
Farblithografie/Papier, 71 × 98 cm 
Foto und Besitz: Museum für Gestaltung, Zürich

MAX OPPENHEIMER 
Heß-Quartett, 1915 
Kaltnadelradierung/Papier, 25 × 24,5 cm 
Foto: Kunsthandel Widder, Besitz: Privatbesitz

MAX OPPENHEIMER 
Klingler-Quartett, 1917 
Öl/Tempera/Leinwand, 70 × 80 cm 
Foto und Besitz: Belvedere, Wien

MAX OPPENHEIMER 
Rosé-Quartett, 1920 
Farblithografie/Papier, 65,5 × 64 cm 
monogrammiert im Druck MOPP 
abgebildet in Michael Pabst, Oppenheimer, Wkvz. der Druckgrafik,  
München 1993, Cover und Abb. L 15 
 
Verkaufspreis  
gerahmt:  4.800 Euro 
ungerahmt:  4.400 Euro

Der Gedanke, Musik zum Gegenstand der bildenden Kunst zu 
machen, resultiert insbesondere aus dem im 19. Jahrhundert erfolgten 
Aufstieg der Musik im, seit dem Barock ausgetragenen, Wettstreit der 
Kunstgattungen, dem „paragone“. Das auf Horaz‘ „Ars poetica“ zurück-
gehende „ut pictura poesis“ („wie die Malerei so die Poesie“) wurde 
durch die Bindung der Malerei an die Musik abgelöst: „Ut pictura 
musica“ lautete der programmatische Titel eines Aufsatzes von Louis 
Viradot in der Gazette des Beaux-Arts 1859. Die besonders hohe Ein-
schätzung der Musik innerhalb der Künste wurde in Frankreich im 18. 
Jahrhundert von den Philosophen de Piles, Diderot und Félibien vor-
bereitet; für Deutschland wäre Lessings „Laokoon“ zu nennen. Im 19. 
Jahrhundert vertrat Baudelaire in seinem Aufsatz über Richard Wag-
ner die Theorie der „correspondences“, der zufolge Töne und Farben als 
entsprechende Ausdrucksformen aufgefasst werden können.

Max Oppenheimer schließlich, 1885 geborener begnadeter Maler 
und Zeichner und mit Egon Schiele und Oskar Kokoschka einer der 
wichtigsten Proponenten des Frühexpressionismus in Österreich, war 
neben seiner erfolgreichen Tätigkeit als bildender Künstler auch ein 
leidenschaftlicher Musiker. Er verfügte über eine außerordentliche 
musikalische Bildung und spielte sehr gut Geige. Er besaß in späteren 
Jahren sowohl eine der frühesten Geigen des Veroneser Geigenbauers 
Giacomo Amati, von 1606, als auch eine moderne Geige von Jean-
Baptiste Vuillaume aus Paris. Seine Amati hat Oppenheimer mehrfach 
abgebildet, u. a. in einer Lithografie aus dem Jahre 1932. Im Gegensatz 

zu Malerkollegen wie Kandinsky ging es Oppenheimer nie darum, aus 
Farben und Formen sich entwickelnde visuelle „Harmonien“ verselb-
ständigt zu sehen; vielmehr war es sein Anliegen, die akustischen 
Eigenarten von Klängen abzubilden, das Entstehen von Tönen zu illust-
rieren. Ab den Zehner- und Zwanzigerjahren verwendete Oppenheimer 
hierzu insbesondere futuristische Gestaltungselemente wie die Wie-
dergabe von „Kraftlinien“ oder „Rhythmisierungen“, wie er sie nennt, 
und das gegenseitige Sich-Durchdringen einzelner Bildelemente. 1914 
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MAX OPPENHEIMER 
 Rosé-Quartett, 1925 
Öl/Leinwand, 140,5 × 130,5 cm 
Foto und Besitz: Museen der Stadt 
Nürnberg, Kunstsammlungen

MAX OPPENHEIMER 
Konzertplakat, 1920 
Farblithografie/Papier, 97,8 × 65,3 cm 
Foto/Courtesy: Galerie Kovacek & Zetter, Besitz: Privatbesitz

MAX OPPENHEIMER 
Die Philharmoniker, 1934 – 1952 
Öl/Tempera/Leinwand/Holz, 302 × 465 cm 
Foto: Johannes Stoll/Belvedere, Wien 
Besitz: Arthothek des Bundes/Dauerleihgabe im Belvedere, Wien

MAX OPPENHEIMER 
String-Quartet, 1948 
Farblithografie/Papier, 21,5 × 30,8 cm 
Foto: Kunsthandel Widder 
Besitz: Privatbesitz

malte er in diesem Sinne das Heß-Quartett, und 1915 publizierten 
„Die weißen Blätter“ einige Musikerzeichnungen aus Oppenheimers 
Hand. Ein Ausstellungsangebot des Zürcher Kunstsalons Wolfsberg 
im Jahre 1915 war Oppenheimer ein willkommener Anlass, Deutsch-
land, das sich im Krieg befand, zu verlassen. Unter anderem wurde 
in dieser Ausstellung auch das „Heß-Quartett“ präsentiert. Das von 
Oppenheimer gestaltete Ausstellungsplakat, das ein Streichquartett 
zeigt, ähnelt in der Komposition bereits auffallend der fünf Jahre spä-
ter entstandenen Lithografie des „Rosé-Quartetts“. Oppenheimer greift 
die Grundkonstellation der Hände, Instrumente und Noten aus dem 
„Heß-Quartett“ auf, verzichtet aber auf die Darstellung der Spieler, da 
er wohl fürchtet, die porträthafte Abbildung der Musiker könnte vom 
eigentlichen Thema, der Musik, ablenken. Das Kolorit des Plakats ist 
überwiegend rötlich-braun. Zwei Jahre später entsteht das querovale 
Ölbild „Klingler-Quartett“, in dem Oppenheimer auch im malerischen 
Medium erstmals bei einer Musikerdarstellung die Physiognomie der 
Akteure ausspart. 

Die Wiederbegegnung mit seinem Freund, dem Komponisten und 
Pianisten Ferruccio Busoni, der während des Ersten Weltkrieges 
ebenso wie Oppenheimer Berlin verlassen hatte und nach Zürich gezo-
gen war, hatte bleibenden Einfluss auf Oppenheimer und seine Begeis-
terung für Musik. Etliche Musik- und Musikerbilder aus Oppenheimers 
Hand sollten im Laufe der Jahre entstehen. Zwischen 1921 und 1923 
malte Oppenheimer im ehemaligen Atelier des 1918 verstorbenen Fer-
dinand Hodler in Genf sein großes „Orchester“-Bild, das zum Vorbild 
für jenes monumentale Triptychon „Die Philharmoniker“ werden sollte, 
das Oppenheimer 1934 in Wien begann, unter Mühen unfertig ins Exil 
mitnahm und erst 1952 vollendete. Dieses sein wohl berühmtestes 

Gemälde befindet sich heute im Belvedere. Dem Wiener Kulturstadt-
rat Viktor Matejka gegenüber sagte Oppenheimer 1948: „Ich habe bei 
dem Dirigenten an Gustav Mahler gedacht. Einige der Musiker sind 
Porträts der Wiener Philharmoniker – natürlich nicht alle. Aber Arnold 
Rosé, Buxbaum, der Cellist, Stix, der erste Kontrabassist, Niedermaier 
von der Flöte und noch einige andere, deren Namen mir nicht mehr 
geläufig sind, sind mehr oder weniger porträt-ähnlich. Es kam mir 
natürlich nicht darauf an, Bildnisse der Philharmoniker herzustellen, 
aber charakteristische Köpfe waren willkommen.“

Der betont lockere Umgang mit Musiker-Identitäten bahnte sich 
indes bereits ganz zu Beginn von Oppenheimers bildnerischer Aus-
einandersetzung mit Musik an. Die Komposition, die wir bereits aus 
dem Heß-Quartett von 1914 kennen, findet über das Zürcher Ausstel-
lungsplakat von 1915 ihren Weg fast unverändert in das vorerwähnte 
Gemälde aus dem Jahr 1917, das, laut Titel, das Klingler-Quartett 
zeigt. Oppenheimer übernimmt dabei nicht etwa nur Grundzüge der 
Komposition, sondern Details bis zu den Hand- und Fingerhaltungen. 
Oppenheimers Methode, Hände als besonders ausdrucksstarkes Baro-
meter innerer Spannungen bildnerisch einzusetzen und prominent im 
Bildgeschehen zu platzieren, ist übrigens eine Idee, die nicht zufällig 
an Egon Schiele erinnert. Mit Schiele war Oppenheimer gut bekannt; 
Oppenheimer hat seinen Kollegen auch mehrfach porträtiert.

Vom „Klingler-Quartett“ zum „Rosé-Quartett“ ist es dann nur noch 
ein sehr kleiner Schritt: Eigentlich übernimmt der Künstler das maleri-
sche Vorbild in der nun vorliegenden Fassung, einschließlich des blau-
beigen Kolorits, praktisch unverändert für seine Lithografie. Diese 
findet einerseits als Konzertankündigung in Plakatform Verwendung; 
andererseits erscheint sie auch, ohne Textfelder, in einer mehrheitlich 
unsignierten Auflage in unbekannter Höhe.

Anlass für die Hervorbringung des Plakats war ein Auftritt des 
berühmten, von dem Wiener Philharmoniker und Konzertmeister der 
Wiener Hofoper Arnold Rosé begründeten Rosé-Quartetts in der Gen-
fer Galerie Moos am 10. März 1920. Die Galerie Moos war seit 1917 in 
der Rue du Marché 13 beheimatet. 1906 von dem Badener Max Moos 
in der Rue de Rhône 29 eröffnet, Hodlers und später Oppenheimers 

unserer Lithografie von 1920 nur auf den ersten Blick gleicht. Puttka-
mer ist bei diesem Bild ein entscheidendes biografisches Detail aufge-
fallen: „[Rudolf] Kolisch, auf der rechten Seite, hält den Bogen mit der 
linken Hand, da er nach einer Verwundung auf die andere Hand umge-
lernt hatte.“ Dieses Wiener Ensemble, aus dem Dunstkreis um Arnold 
Schönberg, zerfiel 1944, nach der Emigration in die USA.

Atelier-Adresse, übersiedelte die Galerie während ihres insgesamt 
siebzigjährigen Bestehens unzählige Male innerhalb von Genf.

Einmal mehr schert sich Oppenheimer nicht darum, wessen Hände 
er tatsächlich abbildet. Auf Porträthaftigkeit kommt es ihm bei seinem 
„Rosé-Quartett“ überhaupt nicht an, da Gegenstand der Darstellung ja 
die Musik selbst ist. Oppenheimer montierte oft völlig ungeniert Hände 
und sogar Köpfe, die er in Bildern bereits verwendet hatte, andern-
orts neu zusammen. Marie Agnes von Puttgamer schreibt in ihrem 
Werkverzeichnis der Gemälde: „So führen der Cellist des „Trio“ [in den 
„Weißen Blättern“] und derjenige aus der linken Hälfte des „Orchester“ 
ihren Bogen in gleicher Art und Weise, wie auch die Fingerstellung auf 
dem Griffbrett jenes Cellospielers des „Orchester“ mit der des Cellisten 
des „Trio“ sowie der Quartette Heß und Klinger übereinstimmt. Ebenso 
spielen die Hände der Pianisten in den Werken „Trio“ und „Orchester“ 
denselben Akkord wie diejenigen auf dem Gemälde „Ferruccio Busoni 
am Klavier“. Den Kopf des Primgeigers des „Heß-Quartett“ verwendet 
Oppenheimer nochmals für den des ersten Geigers im „Orchester“. Max 
Baldners Kopf wandert gar quer durch Oppenheimers Bilder und lan-
det schließlich im eigentlichen Porträt des Rosé-Quartetts von 1925. 
Puttgamer weiter: „Den Kopf des Cellisten Max Baldner sehen wir auf 
der Darstellung des „Heß-Quartett“, weiter auf der des „Orchester“ 
als Cellospieler links vorne und auch als zweiten Geiger im „Rosé-
Quartett“, dessen Platz eigentlich Paul Fischer einnehmen müßte. Die 
sonstige Besetzung stimmt mit der tatsächlichen dieser Jahre überein: 
Arnold Rosé am Pult der ersten Violine, Anton Ruzitska an der Brat-
sche und Anton Walter am Cello.“

Das bekannte Motiv vom weitgehend anonymisierten Streichquar-
tett, das Oppenheimer, wie wir gesehen haben, in den Jahren 1915 bis 
1920 entwickelt hat, taucht auch im Spätwerk des Künstlers wieder-
holt auf. Zu nennen wären Gemälde bzw. Lithografien aus den Jahren 
1931, 1935, 1941, 1946, 1948 und 1952, die schlicht „Streichquar-
tett“ betitelt sind und unserer Lithografie „Rosé-Quartett“ auffallend 
ähneln. Als eine Ausnahme unter all den körperlosen Streichquartet-
ten mag das Ölbild „Kolisch-Quartett“ aus dem Jahr 1940 gelten, das 
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„TANZENDE, ZUGREIFENDE 
UND SICH TÜRMENDE FINGER“
GEDANKEN UND ZEITGENÖSSISCHE 
STIMMEN ZU MAX OPPENHEIMER 
UND SEINER KUNST
Hannes Etzlstorfer

MAX OPPENHEIMER 
Rosé-Quartett, 1932 
Kaltnadelradierung/Papier, 22 × 22,4 cm, monogrammiert und datiert im 
Druck MOPP 1932, abgebildet in Pabst, 1993, Fig. 69 und im Ausstel-
lungskatalog Jüd. Museum, Oppenheimer 1994, S. 146 
Foto und Besitz: Kunsthandel Widder MAX OPPENHEIMER 

Josef Szigeti, 1919 
Kaltnadelradierung/Papier, 17,3 × 15,3 cm, monogrammiert MOPP und 
eigenhändige Unterschrift des Dargestellten, monogrammiert und da-
tiert im Druck MOPP 1919, abgebildet in Papst 1993, Fig. 45 und im 
Ausstellungskatalog Jüd. Museum, Oppenheimer 1994, S. 132 
Foto und Besitz: Kunsthandel Widder 
 

Der gebürtige Wiener Max Oppenheimer steht heute zu Unrecht 
im Schatten der beiden prominenten Vertreter des österreichischen 
Expressionismus, Egon Schiele und Oskar Kokoschka. Nach seinem 
Studium an der Akademie der bildenden Künste in Wien (1900 bis 
1903) bei Christian Griepenkerl und von 1903 bis 1906 bei Franz 
Thiele an der Akademie in Prag, beteiligt er sich 1908 an der Wie-
ner Kunstschau und kehrt in weiterer Folge nach Wien zurück, um 
sich hier dem Kreis der Wiener Expressionisten um Egon Schiele, Oskar 
Kokoschka und Albert Paris Gütersloh anzuschließen. In dieser über-
aus produktiven Schaffensphase tritt er bereits erfolgreich als Porträ-
tist – etwa von Arnold Schönberg, Peter Altenberg, Arthur Schnitzler, 
Heinrich und Thomas Mann sowie anderen Persönlichkeiten der Zeit 
in Erscheinung. Zwischen 1911 bis 1915 hält er sich in Berlin auf, 
von 1916 bis 1917 und erneut zwischen 1917 bis 1923 finden wir 
ihn in Genf, wohin er kriegsbedingt ins Exil ging. Wie sehr er schon 
damals stilistische Anregungen aus der Begegnung mit Vertretern der 
Neuen Sachlichkeit, dem Kubismus, dem Futurismus und dem Dada-
ismus bezog, wird vor allem an seinen zahlreichen Darstellungen von 
Instrumentalmusikern in kleinen kammermusikalischen Besetzungen 
bis hin zum monumentalen Orchesterporträt evident. Dazu zählt auch 
Max Oppenheimers um 1920 erschienene Farblithografie des Rosé-
Quartetts, in der das Instrumentalspiel dieses berühmten Kammermu-
sik-Ensembles in eine abstrakte Raumkomposition transponiert wird. 
Die Bedeutung dieses Rosé-Quartetts, benannt nach dem in Rumänien 
geborenen Meistergeiger und Schwager von Gustav Mahler, Arnold 
Rosé, der bis zu seiner Emigration nach England 1938 jahrzehnte-
lang als Konzertmeister den Wiener Philharmonikern vorstand, bestä-
tigte unter anderem auch der damals einflussreiche Musikkritiker der 
Neuen Freien Presse, Julius Korngold (1860-1945): „Der Klang des 
Rosé-Quartettes! Alle Welt weiß, was das bedeutet: Wohllaut ohne 
Weichlichkeit, ein geschmeidiges Fließen, Reinheit und Abgetöntheit, 
orchestrales Stürmen und blumenhafte Zartheit. Das Rosé-Quartett 
war natürlich nicht sofort das Rosé-Quartett, (…) recht zu blühen 
begann es, als ihm die langjährige Zusammensetzung mit Fischer, 
Ruzitska und vor allem mit dem Meistercellisten Friedrich Buxbaum 
stetige Entwicklung und ungehemmte Vertiefung ermöglichte. Auch 
geht man kaum fehl, die höchste Entfaltung von Rosés Begabung auf 
ein persönliches Erleben zurückzuführen. Alle seine Kräfte reiften, 
als Gustav Mahler, dessen Schwager er wurde, in sein Leben trat. Der 
geniale Dirigent, der in die tiefsten Schächte der Musik eindrang, zog 
den genialen Quartettspieler nach“1.

Neben Fassungen des Themas, in denen Oppenheimer die Musi-
ker dieses Quartetts ganzfigurig vorstellt, reduziert er das Motiv in 
der Farblithografie auf die Bewegungen der Musikerhände auf ihren 
Instrumenten und blendet die Gestalten der Streicher aus. Auf diese 
Weise erzielt er jene Konzentration des musikalischen Gedankens, der 
im rhythmisierenden Zusammenspiel der vier Musiker, in den sekun-
denschnellen Griffen der Finger am Hals der Violine und den pers-
pektivisch virtuos erfassten Geigen mit Schnecke, Wirbel, Sattel und 
Griffbrett zum Ausdruck kommt. Als passionierter Geiger ist Oppen-
heimer zwar mit den für den Klang eines Instruments entscheidenden 

Bauteilen vertraut, in seiner Lesart geraten aber auch die spielenden 
Hände zu feinnervigen, anspruchsvollen Instrumenten – und damit 
auch das Geigenspiel gleichsam zur Parabel: „Die Geige und der 
Mensch sind die heikelsten Instrumente in Bezug auf die Stimmung: 
bei jener aber kann man die zerrissenen Saiten wieder aufziehen, bei 
diesem nicht.“2 Auf die Beziehung zwischen Raum und Klang macht 
schon Friedrich Wilhelm Nietzsche aufmerksam, wenn er ausführt: 
„Man muß nicht nur verstehen, gut zu spielen, sondern auch sich gut 
zu Gehör zu bringen. Die Geige in der Hand des größten Meisters gibt 
nur ein Gezirp von sich, wenn der Raum zu groß ist; man kann da 
den Meister mit jedem Stümper verwechseln.“3 Honoré de Balzac setzt 
nach: „Die Behauptung, ein Mann könne nicht immer dieselbe Frau 
lieben, ist genauso unsinnig wie die Behauptung, ein Geiger brauche 
für dasselbe Musikstück mehrere Violinen.“4

In Wien verlacht, in Paris und Genf arriviert

Zur Zeit des Erscheinens der Farblithografie des Rosé-Quartetts 
wird Oppenheimer in Genf im Rahmen der Internationalen Aus-
stellung moderner Kunst gefeiert; neben seinen Porträts finden vor 
allem seine musikalischen Sujets Anklang. In seinem im Jänner 1921 
erschienenen Bericht für das Neue Wiener Journal über die Internati-
onale Ausstellung der modernen Kunst im Bâtiment électoral in Genf5 
skizziert Hermann Bessemer nicht nur Max Oppenheimers künstleri-
schen Rang, den er 1920 einnimmt, sondern auch das Faszinosum, das 
Mopps musikalische Sujets schon bei seinen Zeitgenossen auslöste: 
„Vor zehn Jahren […] galt Oppenheimer in Wien für vollkommen ver-
rückt und seine Bilder wurden ebenso sehr oder noch stärker angefein-
det, verspottet, heruntergerissen wie die des gleichgestimmten Oskar 

Kokoschka. Darauf schüttelte Oppenheimer den Staub der Ringstraße 
von seinen Sohlen, zog nach Paris, und als der Krieg ausbrach, nach 
Genf und siehe da: in Paris und Genf ist der in Wien Verlachte ´arri-
viert´. Er hat sich das nicht anmutig aber markant lautende Pseud-
onym ´Mopp´ beigelegt und ist ein gesuchter Maler und Grafiker in 
Genf. Wer denkt da nicht des Propheten, der in seinem Vaterlande 
nichts gilt? Max Oppenheimer ist unter den Oesterreichern in Genf 
insofern Hahn im Korb, als er unter ihnen der Internationale bis auf 
das Tüpfelchen auf dem großen I ist. Was Paolo [sic!] Picasso und 
Gino Severini in ihren besten Augenblicken treffen, das schüttelt der 
emigrierte Wiener ´Mopp´ nur so aus dem Handgelenk hervor. Sein 
´Quartett´ bringt kubistische Farbengebung und Farbengliederung 
verquickt mit einer durchaus unkubistischen menschlichst erfassten 
Treue im Porträt. Die Hände, die auf der ´Huldigung an Guarneri´ den 
Geigenhals umspannen und den Bogen führen, sind der prächtigsten 
Beseelung voll und expressionistisch im besten Sinn, weil sie ohne den 
dazugehörigen Torso des Violinisten die Klangvision des Virtuosen an 
sich zwingend hervorrufen. […] An Beherrschung des Technischen ist 
der Oesterreicher Oppenheimer den französischen und italienischen 
Protagonisten des Expressionismus durchaus ebenbürtig an Geist, fast 
möchte ich sagen, an Herz, kann er der westlichen Konkurrenz getrost 
noch etwas vorgeben. Vielleicht ist dies bei Mopp, dem akklimatisier-
ten Kunstpariser, das eigentliche souvenir de Vienne.“6

Beseelte Geige in Meisterhand

Die Wiener Kunsthistorikerin, Erwachsenenbildnerin, Journalistin 
und Schriftstellerin Else Hofmann (1893-1960), die wie Mopp einem 
jüdischen Elternhaus entstammt, widmet ihm zum 50. Geburtstag 
1935 eine Hommage in der Kunstzeitschrift „Österreichische Kunst“, 
in der sie auch die Klassizität des Quartett-Sujets betont: „Bewegung 
des Physischen im Rhythmus, Musik, Lichtstrahlungen, Farbenklän-
gen – Bewegung des Metaphysischen im Sein und Tun in den Ema-
nationen lebendigen Geistes – das sind die beiden Komponenten, aus 
denen sich das Schaffen von Mopp und sein Werk zusammensetzt. 
[…] Interessant war auch die Abhandlung ´Die Amati´, in der er seine 
ganz besondere Beziehung zu edlen Geigen, deren eine er als kostba-
ren Besitz hütet und spielt, darlegt. Immer wieder in Studien, kleine-
ren und größeren Gemälden hat er die beseelte Geige in Meisterhand 
gezeigt. Das Rosé-Quartett in mehreren Fassungen ist seine klassische 
Lösung. Musik, vergeistigte Bewegung kehrt als Inhalt und Form seiner 
Bilder häufig wieder.“7

Konzentration bis zum Symbolhaften

Zur gleichen Zeit wird Mopp auch von den Literaten entdeckt, wie 
etwa aus der Dezemberausgabe der Zeitschrift „Österreichische Kunst“ 
des Jahres 1935 hervorgeht: „Die interessante, von Musik und Rhyth-
mik nicht weniger als von wachem Bewusstsein sensiblem Intellekt, 
feinfühligsten, visuellen Instinkten und unerschütterlichem Fleiße 
getragene Persönlichkeit Mopps wurde von vielen bedeutenden Zeit-
genossen literarisch gewürdigt. Über seine musikalischen Visionen […] 
schreibt Thomas Mann: ´Man denke an nichts Impressionistisches! 
Vielmehr herrscht Vereinfachung, Übertragung, Konzentration bis 
zum Symbolhaften.´ Mopps Bedeutung als Grafiker beschrieb in feiner 
Analyse Alfred Stix. […] Man beachte den Aufbau des Streichquartet-
tes. Vom Mittelpunkt der Komposition, der durch das Zusammenklin-
gen der hellen Notenblätter gebildet wird, führen verbindende Linien 
zu den Hauptträgern des Ausdrucks […]. Die ganze übrige Fläche ist so 
mannigfach belebt, dass für ein musikalisch sensibles Gefühl die Erin-
nerung an das Wogen von Tönen sich unwillkürlich einstellt.“8

Eigentümliche, schmale und vielsagende Hände

Der in Köln als Sohn einer sephardischen Bankiersfamilie geborene 
Kunstkritiker und Journalist Max Osborn (1870-1946) äußert sich 
bereits Ende der 1920er Jahre über die Persönlichkeit Mopps in ihrer 
Ganzheit und spricht in Zusammenhang mit Mopps Abwandlungen 
des Streichquartett-Themas erstmals von „heimlicher Gotik“: „Als Zei-
chen der neuen sensiblen Zeit kam die ungewohnte Behandlung der 
Bewegungsmotive und vor allem der Hände hinzu. Man hat dabei auf 
Kokoschka hingewiesen und früher feststellen wollen, dass Mopp von 
diesem österreichischen Landsmann angeregt war. Aber es war min-
destens ein Nebeneinander. […] Wer die eigentümlichen, schmalen, 
vielsagenden Hände von Mopp selbst betrachtet, braucht nicht weit 
zu gehen, um sich zu erklären, dass dieser Maler solch Instrumente der 
Seelenspiegelung nicht ungenutzt lassen konnte. Die heimliche Gotik, 
die im Expressionismus lag, kommt zum Vorschein.“9 In der Reduktion 
des Motivs auf die Ausdruckskraft der Hände kann sich Oppenheimer 
auch auf Lessings Beobachtung berufen: „Nichts gibt mehr Ausdruck 
und Leben, als die Bewegung der Hände; im Affekt besonders ist das 
sprechendste Gesicht ohne sie unbedeutend“10 oder auf Heinrich 
Heine: „Eine schöne Hand ziert den ganzen Menschen!“11 Auch in der 
Zeitschrift Der Wiener Tag vom 2. Dezember 1932 wird Oppenheimers 
Vorliebe für die Darstellung musizierender Hände thematisiert: „Seine 
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MAX OPPENHEIMER 
Rosé-Quartett, 1924 
Kaltnadelradierung/Papier, 23,5 × 31 cm 
Foto: Kunsthandel Widder, Besitz: Privatbesitz

BEGRÄBNIS GUSTAV MAHLERS, GRINZINGER FRIEDHOF 1911 
mit Arnold Schönberg, Arnold Rosé, Carl Moll und Emil Freund unter 
den Trauergästen. Foto: Arnold Schönberg Center, Wien

DAS ROSÉ-QUARTETT, UM 1910
v. l. Arnold Rosé, Paul Fischer, Anton Ruzitska und Friedrich Buxbaum 

Foto: Österreichische Nationalbibliothek I.N. 515.040, Db/38/56

OSKAR KOKOSCHKA, MAX OPPENHEIMER & ERNST REINHOLD, 1910 
Foto: Arnold Schönberg Center, Wien

Extraleidenschaft für Musik, besser gesagt: für spielende Hände, Ins-
trumente und deren Schwingungen im Raum, hat der Eigenart dieses 
Künstlers noch ihre besondere Färbung gegeben. […] Manchesmal wie 
im „Streichquartett Heß“ überwuchern die Schwingungen und Strah-
lungen der musikalischen Atmosphäre das Figurale ganz übermäßig 
und man vermeint einen wiederauferstandenen modernisierten alten 
Venezianer […] vor sich zu haben.“12

Bilder wie Musik

Manche Rezensenten wie etwa Fritz Karpfen in seinem Nachwort 
zur Mopp-Ausstellung der Wiener Secession 1924 vermeinen, auch 
aus seinen Farben Töne und Akkorde zu vernehmen: „Mopp liebt 
vor allem die Musik. Er übersetzt sie ins Malerische. Aber nicht nur 
dadurch, daß er mit begeisterter Vorliebe Musiker, Instrumente und 
geigende Hände, Quartette und Notenblätter malt und zeichnet [...], 
sondern diese Bilder sind tatsächlich Musik, man hört aus den Farben 
die Töne und Akkorde erklingen. Man steht nicht vor Bildern schlecht-
hin, man steht vor Zierstücken, die bestimmt sind, einen Raum zu 
schmücken, sondern man erlebt und fühlt die Darstellung. Warum? 
Weil hier Materie und Geist der Epoche, vielleicht zum ersten Male, in 
Reinheit im künstlerischen Niederschlag festgelegt sind. 

Oppenheimer hat es in den letzten Jahren erfaßt, daß nicht nur allein 
das Können, die Gabe und die technische Fertigkeit das Werk zum Kunst-
werk der Zeit stigmatisieren, sondern daß auch das dargestellte Objekt 
als solches irgendwie dem Geiste der Umwelt entsprungen sein muß.

Ein noch so gutes Stillleben sagt uns innerlich gar nichts. Wir 
leben nicht mehr in der Zeit des bürgerlichen Heimideales, der stil-
len Geruhsamkeit, und gemalte Pflaumen mit Gemüse bringen in uns 
nichts zum Schwingen. Ein Mensch der Großstadt, der zwischen Auto, 

Börsenkursen, Kokotten und Konferenzen dahinlebt, seine freie Zeit 
am Sportplatze und im Gebirge zubringt – was soll dieser Mensch mit 
einem Bilde beginnen, in dem keine Spur vom ganzen Geist der Zeit 
enthalten ist? Mag es malerisch noch so schön durchkomponiert sein 
– Zwetschken und Grünzeug haben für uns nur in gekochtem Zustand 
Interesse. 

Erst wenn die Künstler hinausgehen werden auf die Fußballplätze 
und Skischanzen, ins wirkliche Leben hinaus, wenn sie in Konzertsälen 
und im Räderlärm der Straße erkennen werden, was die Menschheit 
bewegt, dann erst wird die bildende Kunst ihren verlorenen Platz wie-
der erringen... Das wird die neue Kunst sein. Und nicht technische, also 
sekundäre Fragen, wie Expressionismus [...] und Kubismus usw., die in 
Wahrheit nur den Rahmen für den Wesensinhalt der Gegenwartskunst 
bilden – die nicht da ist, noch nicht. Vielleicht hat Max Oppenheimer 
den Weg dazu entdeckt. Ihn zog ein Theil der lebendigen Dinge an, die 
Musik und so ist er für Hunderttausende, deren Arena die Musik ist, 
zum Verkünder geworden.“13 

Allerlei moderne Zutaten

Im Jahr 1924 erwirbt die Vorläuferin der Österreichischen Galerie, 
die Staatsgalerie im Oberen Belvedere, das 1917 entstandene Kling-
ler-Quartett-Gemälde14, dem auch die Farblithografie motivisch folgt: 
„Wie wir erfahren haben, hat die Direktion der Staatsgalerie (moderne 
Abteilung im Oberen Belvedere) anläßlich der Mopp (=Max Oppen-
heimer) Ausstellung im Hagenbund das Oelgemälde „Quartett“ des 
Künstlers erworben. Dieses Werk gehört zwar nicht zu seinen besten, 
eher zu einem seiner charakteristischsten, obwohl Mopp darin den 
Hang zur gotischen Form aufgegeben hat.“15 Auch in der Neuen Freien 
Presse vom September des Jahres wird Mopps flächige, plakathafte 

Auffassung wie auch der manchen Zeitgenossen offenbar allzu spora-
disch erscheinende Umgang mit Stilströmungen kritisch kommentiert 
– bei gleichzeitiger hoher Wertschätzung für seine stupende Zeichen-
kunst: „Mopp ist Expressionist, hat es aber durchaus nicht nötig. Er ist 
nämlich ein ganz vorzüglicher, ja virtuoser Zeichner und zeigt auch 
in seiner Malerei, wenn sie sich nicht auf bloßes Anfärbeln oder pla-
katmäßiges Kolorieren einer zeichnerischen Komposition beschränkt 
(was allerdings zumeist der Fall ist), ein ausgesprochen koloristisches 
Feingefühl. [...] Nun putzt er aber seine Sachen mit allerlei moder-
nen Zutaten auf; mit futuristischen, kubistischen, expressionistischen 
und was sonst eben die Mode mit sich bringt. Er malt z.B. eine Geige 
und zwei Arme nebst den dazugehörigen Händen, die darauf spielen, 
dahinter noch einmal dieselbe Geige und dieselben Hände in einer 
etwas anderen Stellung. 

Wenn nun dies, wie bei den richtigen Futuristen, kindisch und mise-
rabel gezeichnet ist, so wirkt es als eine Art Bildsprache, als Andeu-
tung voneinander rasch ablösenden und daher ineinander verschwim-
menden optischen Eindrücken oder als etwas Aehnliches dieser Art, 
jedenfalls nicht als malerisches oder zeichnerisches Kunstwerk. Hier 
aber ist die Zeichnung ganz vortrefflich, und man stellt nun eben auch 
an das Ganze die Ansprüche, die man an ein zeichnerisches oder male-
risches Kunstwerk zu stellen berechtigt ist.“16

Musikalität überall 

Die Reichspost resümiert im Herbst 1924 ähnlich positiv und gibt 
dem erwähnten Quartett-Gemälde den Vorzug gegenüber Oppenhei-
mers Monumentalbild, das Gustav Mahlers Dirigat bei den Wiener 
Philharmonikern zum Thema hat17: „Hier geht ein starkes, eigenwil-
liges und eigensinniges Talent seltsame Wege [...]. Dabei ist diese Art 
expressionistischer Malerei nicht ohne Berechtigung, weil sie der Musi-
kalität, die überall aus Mopps Arbeiten hervortritt, am besten gerecht 
wird. Vielleicht nicht so sehr in dem großen Wandfresko ´Orchester´ 
kommt Mopps Eigenart zur Geltung, als vielmehr in den beiden Vari-
ationen des ´Quartetts´ und der Unzahl von Zeichnungen und Studien 
für sein Wandgemälde. Mit erlesenster Naturtreue gezeichnet, spricht 

doch aus allen diesen Händen, die ihre Instrumente spielen, aus den 
Geigen und Flöten, den Hörnern und Paukenwirbeln ein Können, eine 
künstlerische Anschauung, die allen Arbeiten den Stempel einer star-
ken Persönlichkeit aufdrückt.“18 Über die Genese dieses Orchesterbil-
des wie auch über das Klingler-Quartett äußert sich Oppenheimer 
auch im Rahmen eines Interviews, das Christa Hatvany 1926 für die 
Zeitschrift Die Bühne mit dem Künstler führt:

Verlebendigung der Instrumente

Hatvany: „Wie kommen Sie zur Musik? Spielen Sie selbst? Ich denke 
an das große Orchesterbild.“ Mopp: „Wie bei allen meinen Bildkom-
positionen, hatte ich auch hier zuerst eine Bildmitte, ein Kräftezen-
trum, das von links wie rechts Energien diktiert und herbeiholt. Was 
ich noch tat, um diesen Gedanken aufzubauen, war: eine malerische 
Formel finden. Vereinfachung, Rhythmus […].“ Hatvany: „Ist das Oval-
bild der Wiener Galerie als Vorarbeit zum ´Orchester´ zu betrachten?“ 
Mopp: „Eigentlich nicht – hier reizte mich die Verlebendigung der Ins-
trumente. Das Braun, Rotorange, Matt und Dunkelgoldgelb gaben hier 
den Klang. Was passte dazu? Ein kühles Blau – sich bis zum Rotblau 
steigernd und aufgehellt, bekränzt von tanzenden, zugreifenden, sich 
türmenden Fingern.“19 

Mit dem Tode zum Ruhm?

Dass dieser große Erfolg Oppenheimers in seiner Frühzeit auch Nei-
der und Falschmeldungen provozieren musste, sei abschließend mit 
einer Anekdote belegt, die man schon im September 1921 im Prager 
Tagblatt nachlesen kann: „Als die große Zeit ausbrach, ging der Maler 
´Mopp´ (den boshafte Leut Mopposchka nennen), in die Schweiz. Das 
hatte zur Folge, dass über ihn nicht mehr so viel wie bisher gesprochen 
und geschrieben wurde. Eines Tages las man in den Gazetten, Mopp sei 
gestorben. […] Da sagte mir der Maler O. M.: „Die Todesnachricht hat 
Mopp wahrscheinlich selbst in den Zeitungen lanciert […] um Reklame 
zu machen, was geht der über Leichen. Sogar über seine eigene.“20  

34 Jahre später verstirbt Oppenheimer tatsächlich im New Yorker Exil, 
einsam, verlassen und vergessen. Sein Tod wurde erst nach Tagen ent-
deckt und keine österreichische Zeitung nahm diesmal Notiz davon. 
Erst 40 Jahre später nahm sich das Jüdische Museum der Stadt Wien 
mit einer Retrospektive der Aufarbeitung seines Werkes an und reihte 
Oppenheimer in die erste Riege österreichischer Künstler neben Klimt, 
Schiele und Kokoschka ein. 
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 MAX OPPENHEIMER 
Porträt Arnold Schönberg 1909 

Öl/Leinwand, 97 × 98,8 cm 
Foto: Jens Ziehe 

Besitz: Jüdisches Museum Berlin,  
Inv.-Nr. 2014/316/0

SICHTBAR GEMACHTE MUSIK – 
MAX OPPENHEIMERS LITHOGRAFIE 
DES ROSÉ-QUARTETTS
Markus Böggemann

MAX OPPENHEIMER 
Die Amati,1932 
Farblithografie, 67 × 55 cm, im Stein monogrammiert und datiert MOPP 32, abgebildet in Michael Pabst, 
Oppenheimer Wkvz. der Druckgrafik, München 1993, Abb. L. 22 
Foto und Besitz: Kunsthandel Widder, Wien

„Die Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sicht-
bar.“ Paul Klees berühmt gewordener Satz erinnert daran, dass ein Bild 
immer auch ein Brennglas ist, dass es fokussiert und in den Raum der 
Wahrnehmung rückt, was sonst ungesehen bliebe. Das gilt insbeson-
dere für die zahlreichen Versuche, die vermeintlich ungegenständliche 
Musik darstellbar zu machen, der ungreifbaren Präsenz ihrer Klänge 
ein Gesicht zu geben. Max Oppenheimers Lithografie des Rosé-Quar-
tetts ist so ein – höchst gelungener – Versuch. 

Allerdings lohnt es sich, daran zu erinnern, dass Musik bis weit 
ins 20. Jahrhundert hinein keineswegs nur aus körperlosen Klängen 
bestand. Es mag eine Trivialität sein, ist aber zugleich die Vorausset-
zung zum Verständnis musikalischer Sujets in der Malerei, dass Musik 
die längste Zeit ihrer Existenz ein Live-Erlebnis bedeutete, dass sie die 
gemeinsame Gegenwart von Spielern und Hörern voraussetzte. Vor der 
Ära des Rundfunks und allgemein verfügbarer Tonaufnahmen gehörte 
zum Hören von Musik immer auch das Sehen ihrer Entstehung. Sie war 
stets mit einer visuellen Dimension verbunden, die nicht nur von den 
technisch geforderten Spielbewegungen der einzelnen Instrumente 
bestimmt wurde, sondern auch von den unwillkürlichen Ausdrucksbe-
wegungen der Spieler: man sah das Pendeln der Oberkörper, ihr Aufrich-
ten und Einrollen, das Sichzuneigen und Aufeinander-Reagieren. Diese 
haben ihre ganz eigene Expressivität und bedeuten auch für die Zuhörer 
eine körperliche Erfahrung – um so mehr, wenn sie, wie es in Quartett-
konzerten nach wie vor oft der Fall ist, selbst ein Instrument spielen. 
All das lässt sich malen, und Max Oppenheimer hat solche energeti-
schen Aspekte von Musik, gebündelt im Streichquartett, immer wieder 
als Sujet gewählt, mit wechselnden Titeln und doch oft mit gleichen 
Bildelementen und ähnlichem Aufbau. Die sichtbare Ebene des Musi-
zierens dient ihm dabei zur Sichtbarmachung jener Energien der Musik, 
die im Konzerterlebnis auch körperlich erfahrbar werden.

Doch nicht nur die Hör- und Seherfahrung der Konzertsituation 
setzen Oppenheimers Bilder voraus. Sie wenden sich schon durch 
ihre Titel an Kenner und Liebhaber, die mit Namen wie Heß-Quartett, 
Klingler-Quartett oder eben Rosé-Quartett bereits etwas verbinden 
können. Auf diese Weise fließt ein historischer Kontext in die Darstel-
lung ein, ohne dass er selbst dargestellt würde. Anders gesagt: Wer 

im Jahr 1920 die Lithografie „Rosé-Quartett“ von Max Oppenheimer 
betrachtet und das Rosé-Quartett kennt, sieht mehr und anderes als 
nur eine expressive Komposition von Händen und Instrumenten. Allein 
durch den Namen des Ensembles wird vielfältiges Wissen um die Rolle 
des Rosé-Quartetts im Musikleben seiner Gegenwart aufgerufen: Erin-
nerungen an umjubelte Uraufführungen und an vergangene Konzerts-
kandale, Rückblicke auf eine nun schon bald vierzig Jahre währende 
Karriere, Eindrücke unvergesslicher Interpretationen kanonisierter 
Werke. Von seiner Gründung im Jahr 1882 bis zur erzwungenen Emi-
gration seines Primarius Arnold Rosé 1939 prägte das Rosé-Quartett 
eine Ära im Musikleben nicht nur Wiens. Auf allen Positionen künst-
lerisch gleich herausragend besetzt, stand es in der Tradition der gro-
ßen Quartette des 19. Jahrhunderts wie des Hellmesberger- und des 
Joachim-Quartetts. Der Name „Rosé-Quartett“ hat also um 1920, zur 
Entstehungszeit von Oppenheimers Lithografie, eine enorme Aura; er 
lädt das Bild auf mit Assoziationen, die wahlweise bis zum späten 
Brahms oder zum frühen Schönberg zurückgehen. Von beiden hat das 
Rosé-Quartett bedeutende Kompositionen erstmalig aufgeführt – von 
Brahms das Streichquintett op. 111, von Schönberg das Sextett Ver-
klärte Nacht op. 4, das 1. und 2. Streichquartett und die Kammersym-
phonie op. 7. Zumal die drei zuletzt genannten Werke den großen Ein-
satz des Ensembles für die neueste Musik in den Jahren vor dem Ersten 
Weltkrieg zeigen. Verbunden mit seinem Namen sind deshalb auch 
veritable Skandalkonzerte einschließlich Saalschlacht und großem 
Presseecho, wie bei der Uraufführung von Schönbergs 2. Streichquar-
tett op. 10 (mit Sopran-Solo) am 21.12.1908. Rosé freilich ließ sich 
von solchen Reaktionen nicht anfechten; seine und seines Quartetts 
künstlerische Integrität spricht aus einer Stellungnahme von 1912 
zugunsten des Komponisten: „Arnold Schönberg's Kammermusikwerke 
sind mir die interessantesten und bedeutendsten Aufgaben unter allen 
Novitäten seit Brahms. Ich habe die feste Ueberzeugung, daß wer sich 
mit den Werken vertraut macht und hören will, die Bedeutung dieser 
geistvollen und eigenartigen Musik erkennen wird.“

Auch dies – der Einsatz für das Neue, das Durchstehen tumultuari-
scher Kontroversen, die Hingabe an die gewählte Aufgabe – mag aus 
dem Bild Oppenheimers sprechen. 
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MAX OPPENHEIMER
Wien 1885 – 1954 New York

ARNOLD ROSÉ UND
DAS ROSÉ-QUARTETT
Arno Löffler

ARNOLD UND ALMA ROSÉ NACH IHRER FLUCHT AUS WIEN 
Foto: Gustav Mahler–Alfred Rosé Collection, Music Library, Western 
University, London, Canada. Zu Verfügung gestellt von Stolpersteine 
Salzburg

ARNOLD ROSÉ 
Foto: Arnold Schönberg Center, Wien

MAX OPPENHEIMER 
Malerei und Musik, 1919 
Farblithografie/Papier, 80,5 × 67 cm 
Foto: Kunsthandel Widder, Wien, Besitz: Privatbesitz

Arnold Rosé wurde 1883 als Arnold Josef Rosenblum im rumäni-
schen Jassy geboren. Seine Familie gehörte wie 51 % der Menschen 
in der Stadt der jüdischen Bevölkerungsgruppe an. 1873 bis 1877 stu-
dierte Rosé Violine bei Karl Heißler am Wiener Konservatorium der 
Gesellschaft der Musikfreunde. Mit 16 Jahren gab Rosé sein erfolgrei-
ches Debüt mit dem Gewandhausorchester Leipzig. Von 1881 bis 1938 
war er, mit Unterbrechungen, Mitglied der Wiener Philharmoniker, ab 
1881 erster Konzertmeister und Solist an der Wiener Hofoper. Von 
1889 bis 1896 gastierte er fallweise als Konzertmeister der Bayreuther 
Festspiele. Ab 1903 war er Mitglied der Wiener Hofmusikkapelle. Von 
1893 bis 1901 unterrichtete Rosé Violine und Viola am Konservato-
rium der Gesellschaft der Musikfreunde. Von 1908 bis 1924 war er 
Professor für Musik an der Wiener Musikakademie.

1882 gründete er zusammen mit seinem Bruder, dem Cellisten Edu-
ard Rosenblum bzw. Rosé (1859 – 1943; Violoncello 1882 – 1883), das 
Rosé-Quartett, das in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts 
vor allem in der Besetzung mit Paul Fischer (1876 – 1942; 2. Geige 
1905 – 1938), Anton Ruzitska (1871 – 1933; Bratsche 1901 – 1930) und 
Friedrich Buxbaum (1869 – 1948; Violoncello 1901 – 1920/1922 – 1945) 
Berühmtheit erlangte. Das Quartett trat regelmäßig in Wien, Prag und 
Budapest auf und wurde neben der beispielhaften Interpretation klas-
sischer Werke auch für den mutigen Einsatz für neue Musik bekannt 

1891 konvertierte Rosenblum zum evangelischen Glauben und 
änderte seinen Namen in Rosé. Ab 1902 war er mit Justine Mahler 
(1868 – 1938), einer Schwester Gustav Mahlers, verheiratet. Seine 
Tochter, die Geigerin Alma Rosé (1906 – 1944), ist heute vor allem als 
Leiterin des berühmten „Mädchenorchesters“ von Auschwitz in Erin-
nerung. Auch der Sohn Alfred Eduard Rosé (1902 – 1975) war musika-
lisch höchst begabt und wurde Pianist und Komponist.

1933 zum Ehrenmitglied der Wiener Philharmoniker ernannt, 
musste Arnold Rosé 1939 im Alter von 75 Jahren über Berlin und Ams-
terdam nach London flüchten. Auf Initiative von Tochter Alma konnte 
er dort das Rosé-Quartett wiederbeleben. Alma hatte allerdings eine 
wertvolle Geige in der alten Heimat zurückgelassen. Beim Versuch, 
diese nachzuholen, wurde sie verhaftet und anschließend nach Ausch-
witz deportiert. Arnold Rosé erfuhr erst nach Kriegsende vom Tod sei-
nes Bruders Eduard im KZ Theresienstadt und vom Tod seiner Tochter 
Alma in Auschwitz, woraufhin er schwer erkrankte und 1946 im Alter 
von 82 Jahren in London starb.

Rosés Ehrengrab befindet sich auf dem Grinzinger Friedhof. An sei-
nem ehemaligen Wohnhaus in Wien 19, Pyrkergasse 23, wurde 1976 
eine Gedenktafel enthüllt. An den Auftritt des Rosé-Quartetts bei den 
Salzburger Festspielen am 30. August 1936, mit Alma Rosé an der 
Violine, erinnert ein Stolperstein.

1885  Max Oppenheimer wird am 1. Juli 1888 in Wien Alsergrund geboren, 
vis-à-vis von Ludwig van Beethovens Sterbehaus. Sein Vater Ludwig 
Oppenheimer ist Mitbegründer des Concordiavereins, Musikjournalist 
und Mitherausgeber der „Blätter für Theater, Musik und Kunst“. Die 
Mutter, Regina Oppenheimer, geborene Knina, stammt aus Prag.

1886  Am 4. Juli wird Oppenheimers Bruder Friedrich geboren. Sein Künstler-
name als Schriftsteller wird später Friedrich Heydenau lauten.

1900  Oppenheimer inskribiert als Gasthörer an der Wiener Akademie der 
bildenden Künste. Seine Lehrer sind u. a. L’Allemand und Griepenkerl. 

1903  Am 24. Jänner stirbt der Vater. Max Oppenheimer übersiedelt nach 
Prag und studiert an der Prager Kunstschule bei Franz Thiele.

1906  Bei der XVI. Ausstellung in der Wiener Secession zeigt Oppenheimer 
das erste Mal zwei Werke. Im gleichen Jahr verlässt er die Akademie.

1908   Oppenheimer wird von den Organisatoren der „Kunstschau“ um Klimt 
zur Ausstellungsbeteiligung eingeladen. Er zieht zur Mutter nach 
Wien. Max Brod veröffentlicht einen ersten wichtigen Artikel über 
Oppenheimer in der Zeitschrift „Der Erdgeist“.

1909  Oppenheimer erhält ein Stipendium der Rothschild’schen Künstlerstif-
tung zur „Förderung mittelloser jüdischer Künstler und Künstlerinnen“.

1911   Wilhelm Michel veröffentlicht eine MOPP-Monografie. Heinrich 
Thannhauser zeigt in München eine Oppenheimer-Personale.

1912   Oppenheimer stellt im Jänner bei Paul Cassirer in Berlin aus und 
beginnt, als Radierer tätig zu werden.

1913   Oppenheimers Arbeiten werden in den Wiener Galerien Miethke und 
Pisko gezeigt.

1914  Bei Paul Cassirer erscheinen Oppenheimers Radierungen zu Heinrich 
Heines Buch „Le Grand“.

1915  Einladung der Zürcher Galerie Wolfsberg und Übersiedelung in die 
Schweiz. Dort folgen acht produktive und erfolgreiche Jahre.

1916  Oppenheimer beteiligt sich in Zürich beim Cabaret Voltaire und nimmt 
an der ersten Dada-Ausstellung in der Galerie Coray teil.

1917  Oppenheimer malt das Klingler-Quartett.
1919  Mittlerweile in Genf ansässig, stellt Oppenheimer in der dortigen 

Galerie Moos aus. Die Ausstellung wird anschließend von der Zürcher 
Kunsthandlung Neupert übernommen.

1920  Am 19. März gastiert das Wiener Rosé-Quartett in der Galerie Moos. 
Oppenheimer gestaltet das Plakat und lässt eine weitere Auflage der 
Lithografie ohne Textfelder drucken.

1921  Tod der Mutter. In Genf mietet er Ferdinand Hodlers ehemaliges Atelier 
an und beginnt mit der Arbeit am monumentalen Orchesterbild.

1923  In Zürich lässt Oppenheimer seine Amati reparieren. Für sein Orches-
terbild wird ihm im Pariser Grand Palais ein Ehrenplatz eingeräumt.

1924  Oppenheimer übersiedelt zurück nach Wien und bezieht ein Atelier im 
Garten des Palais Schwarzenberg. Der Hagenbund zeigt in der Zedlitz-
halle und im Prager Künstlerhaus eine Oppenheimer-Personale. Die 
Österreichische Staatsgalerie erwirbt das Klingler-Quartett von 1917.

1925  Das „Orchesterbild“ wird auf der III. Biennale in Rom gezeigt. Oppen-
heimer wird Präsident des „Bundes Österreichischer Künstler“. Im 
Dezember übersiedelt Oppenheimer nach Berlin.

1926  Die Galerie Caspari, München zeigt eine umfassende Oppenheimer-
Ausstellung. Die Berliner Nationalgalerie erwirbt das Bildnis des Musi-
kers Ferruccio Busoni. 

1927  Die Ruhmeshalle Barmen, Westphalen erwirbt das Gemälde „Duo“ aus 
dem Jahr 1921. Die Hamburger Kunsthalle zeigt seine Werke.

1930  Der Kunstverlag Miller, Lübeck, reproduziert das Klingler-Quartett. Er 
wird korrespondierendes Mitglied im Wiener Hagenbund.

1931  Ausstellung im Kunsthaus Zürich. 
1932  Oppenheimer zieht wieder nach Wien. Das Wiener Künstler-

haus zeigt eine umfassende Ausstellung. 
1933 Einzug im Atelier Neulinggasse 39, 3. Wiener Gemeindebezirk.
1935  Anlässlich des 50. Geburtstages von Oppenheimer folgen 

Ausstellungen in Zürich, Basel und in der Wiener Secession. 
  Oppenheimer bezieht ein großräumiges Atelier im Parterre 

der neuen Hofburg.
1937   Während Oppenheimer ausgewählt wurde, Österreich auf 

der Exposition d’Art Autrichien in Paris zu vertreten, werden 
seine Bilder von den Nationalsozialisten in deutschen Museen 
konfisziert.

1938  Oppenheimer flüchtet mit dem „Anschluss“ Österreichs in 
die Schweiz. In Wien wird sein Atelier in der Neulinggasse 
geplündert.

1939  Ankunft von Oppenheimer in New York am 12. Jänner.
1940  Erste und langersehnte Ausstellung in der New Yorker „Nie-

rendorf Gallery“. Dort wird das unfertige „Philharmonikerbild“ 
gezeigt. Das Werk wird anschließend im Rahmen der Welt-
ausstellung in San Francisco und danach im Museum of Cle-
veland, Ohio, ausgestellt. 

1953  Oppenheimer wird auf Einladung Mitglied der Vereinigung 
bildender Künstler Wiens, Secession. 

1954   Am 19. Mai verstirbt Maximilian Oppenheimer in seiner Woh-
nung in New York.
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