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Braucht die Verkörperung von Coolness einen bestimmten Raum oder 
kann sie überall stattfinden? Bildet sich Coolness eher in einer feindli­
chen, »un­coolen« Umgebung aus? Oder braucht die coole Selbstdarstel­
lung einen ebenso coolen Raum? Und wenn ja, wie ist dieser beschaffen? 
In welchem Verhältnis steht »Coolness« als eine ­ wie Tom Holert es in 
Anlehnung an Michel Foucaults Terminologie formuliert ­ »Technologie 
des Selbst« zu ihrer Umgebung?1 

Mit diesen Fragen sollen im Folgenden keine konkreten Räume, son­
dern die gemalten Räume Anton Räderscheidts der 1920er Jahre unter­
sucht werden. Dabei soll der Begriff der Coolness historisch als Kälte 
spezifiziert werden, ganz im Sinne der Thesen Helmuth Lethens. Vor 
allem Räderscheidts Sport­, Stadt­ und Atelierräume bieten sich für eine 
Untersuchung an, weil sie regelrecht als eine visuelle »Verhaltenslehre der 
Kälte« verstanden werden können. Anton Räderscheidt galt spätestens seit 
seiner Teilnahme an der 1925 von Gustav Hartlaub organisierten Mann­
heimer Ausstellung mit dem Titel »Neue Sachlichkeit« als ein wichtiger 
Vertreter der auch damals schon umstrittenen neuen Stilrichtung. Unter 
dem Label »Neue Sachlichkeit« wurden die Tendenzen in der Malerei sub­
sumiert, die als Gegenreaktion auf den Expressionismus eine Betonung 

1. Tom Holert: »Cool«, in: Ulrich Bröckl ing/Susanne Krasmann (Hg.), Glos­

sar der Gegenwart , Frankfur t a.M.: Suhrkamp 2004, S. 42­48 . 

149 

Originalveröffentlichung in: Geiger, Annette ; Schröder, Gerald ; Söll, Änne (Hrsgg.): 
Coolness : zur Ästhetik einer kulturellen Strategie und Attitüde, Bielefeld 2010, 
S. 149-163 



Anne Söl l 

wirklichkeitsnaher Darstellung, eine alt-meisterliche Malweise und eine 
Hinwendung zu alltäglichen Themen aufwiesen.2 Räderscheidts so unter­
schiedliche künstlerische Vernetzung in Köln, die eine Zusammenarbeit 
mit der konstruktivistisch arbeitenden Kölner Künstlergruppe der »Kölner 
Progressiven« ebenso beinhaltete wie den Kontakt mit Max Emsts Köl­
ner Dada­Zirkel, wird für Räderscheidts Bildproduktion der 1920er Jahre 
zwar als grundlegend angesehen. Räderscheidts Werke der 1920er Jahre 
werden jedoch als »eigenständige« ästhetische Schöpfungen gewertet, die 
auf Grund ihrer strengen Formensprache, mannequinartigen Figuren, ge­
schlossenen Farbflächen und feiner Oberflächenstrukturen mittlerweile 
zu den Ikonen der Neuen Sachlichkeit gehören. 

Dementsprechend sind Räderscheidts Werke in der kunsthistorischen 
Forschung als geometrisiert, kalt und entfremdend beschrieben worden.3 

Sie stehen mit ihren isolierten Paaren oder puppenhaften Einzelfiguren 
für den Versuch, eine Ordnung zu etablieren, die jedoch keine endgültige 
Stabilität, geschweige denn Orientierung bietet. Betrachtet man Coolness 
als eine Verhaltensstrategie, die auf krisenhafte Situationen reagiert und 
in diesen auf eine Entemotionalisierung und damit auf eine souveräne 
Erscheinung und autonomes Verhalten setzt, dann bieten Räderscheidts 
Bilder einen Schatz an visuellen Konfigurationen, die besonders die Am­
bivalenz und die Widersprüche cooler oder genauer: kalter Inszenierungs­
strategien aufscheinen lassen. 

Räderscheidts Bilder sind Versuchsanordnungen, in denen die »Verhal­
tenslehren der Kälte« ­ so der von Helmuth Lethen geprägte Begriff ­ wie 
auf einem Reißbrett visuell abgesteckt werden, und das auch im geschlech­
terpolitischen Sinne. Bei Räderscheidts Bildern haben wir es natürlich 
nicht, wie in den Beispielen Lethens, mit Schriften zu tun, die, direkt oder 
indirekt, ironische oder ernst gemeinte Anleitungen zum Überlebens­
kampf in einer modernisierten Nachkriegswelt geben. Diese Bilder haben 

2. Oass das Schlagwort »Neue Sachlichkeit« nicht alle Aspekte der hete­

rogenen Gruppe von Malern und Malerinnen ausdrückt, zeigen die alternativen 

Bezeichnungen wie z.B. »Magischer Realismus« und »Verismus« (auch »rechter« 

und »linker« Flügel genannt) , die ebenfal ls im Umlauf waren und die te i lweise 

noch heute verwendet werden, um die Bildproduktion der Neuen Sachlichkeit zu 

differenzieren. Siehe dazu Uwe Fleckner: »Die Gefrorene Wirklichkeit der Neuen 

Sachlichkeit. Geschichte, Theorie und Bildsprache einer Kunst zwischen sozialer 

Kritik und ästhet ischem Ideal«, in: ders./Dirk Luckow (Hg.), Das wahre Gesicht 

unserer Zeit. Bilder vom Menschen in der Zeichnung der Neuen Sachlichkeit, 

Ausst.­Kat. Kiel 2004, S. 12­25. 

3. Vgl. z.B. Joachim Heusinger von Waldegg: »Zur Ikonographie der e i n s a ­

men Paare< bei Anton Räderscheidt«, in: Pantheon 39, 1 (1979), S. 59­88. 
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keinen wie auch immer geschaffenen Aufforderungs- oder Ratgebercha­
rakter, sondern sind »strategisch angelegte Selbstinszenierungen«, deren 
»Ziel das Training eines funktionalen Ichs [ist].«4 Räderscheidts Figuren 
befinden sich in einem Bildraum, der, wie Lethen für die Literatur der 
Neuen Sachlichkeit feststellt, »unter agonaler Spannung steht und mit Per­
sonen bevölkert ist, die ihn ohne Kompass passieren müssen und darum 
auf äußere Stimmen angewiesen sind. Und diese Stimmen raten: suche 
Distanz, betrachte Unterkünfte als Provisorien, trenne dich von deiner Ko­
horte, zerschneide die Familienbande, meide übertriebene Individualisie­
rung, ziehe den Hut tief in die Stirn, und entferne dich von allen Wärme­
quellen.«5 Die Werke Räderscheidts der Neuen Sachlichkeit können in die­
sem Sinne als »cool« verstanden werden, da sie in der Definition von Dick 
Pountain und David Robins einen »emotionalen Stil«6 verkörpern, der auf 
die Umwälzungen durch den Ersten Weltkrieg als grundsätzliche Erschüt­
terung der bürgerlichen Werte des 19. Jahrhunderts mit Distanzierung, 
Skeptik und einem »klirrenden Schematismus«7 reagiert. Räderscheidts 
Menschenbilder sind auch deshalb »cool«, weil sie, um erneut Helmut Le­
then zu zitieren, »den Menschen als Bewegungsmaschine, seine Gefühle 
als »notorisches Gebaren< und die Charaktere als Masken« zeigen.8 

Diese Strategien fielen natürlich auch schon den Zeitgenossen Räder­
scheidts ins Auge. So schreibt Franz Roh in einem kurzen Aufsatz zu Rä­
derscheidts Gemälde »Akt am Barren« (1925) im Kunstblatt von 1930: 

»Alles Organische geschweige Atmosphärische scheint längst erloschen. Nir­

gends Vegetation auf dieser Fläche, nirgends Bewegung im glasigen >Himmels­

streifen<. Metallische Verfestigung jeglicher Lebensregung. Letzte Menschen 

auf längst erkaltetem Gestirn, in absoluter Einsamkeit gegen sich selber und 

gegen >jenen< Boden, der nie zur Tragfläche wird. [ . . . ] Das manches mit gewis­

sem Schematismus erkauft ist, mag zugestanden werden, doch bleibt reizvoll, 

wie hier w a r m e s Leben< mal gekältet , direkte Wirklichkeit restlos geometris iert 

wurde.«9 

4. Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Lebensversuche zwischen 

den Kriegen, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1994, S. 36. 

5. Ebd., S. 171. 

6. Dick Pountain/David Robbins: Cool Rules. Anatomy of an Attitüde, Lon­

don: Reaktion Books 2000, S. 55. 

7. H. Lethen: Verhaltenslehren, S. 10. 

8. Ebd., S. 29. 

9. Franz Roh: »Räderscheidt: >Zwei Menschen<«, in: Das Kunstblatt XIV 

(1930), S. 100­103, hierS. 103. 
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Auch die heutige kunsthistorische Forschung ist sich einig, dass in Räder­
scheidts Räumen durch die Mischung unterschiedlicher Perspektiven, mit 
Hilfe von aneinander gefügten, monochromen Flächen und durch das dif­
fuse Licht, das keine Schatten wirft, die vermeintliche »Wirklichkeitstreue« 
der Bilder untergraben und ein Gefühl der Distanz und »Unsicherheit« pro­
duziert wird.10 Dieses Unsicherheitsgefühl überträgt sich auf die dargestell­
ten Paare und damit auf das Geschlechterverhältnis, das integrales Thema 
vieler Arbeiten Räderscheidts der 1920er Jahre ist. Gerade für Räderscheidts 
so genannte »Sportbilder« ist dieses Thema ausführlich diskutiert worden." 
Es ist auf die Verdinglichung der Frau im Gegensatz zur »Panzerung« des 
Mannes, die Präsentation der Frau als Objekt für den Betrachter und die 
voyeuristische Passivität des Mannes hingewiesen worden.12 Die Sportbilder 
sind auch als Räderscheidts Kritik an der Pseudo­Emanzipation der Frau 
gedeutet worden, die laut Hans­Jürgen Maes durch Räderscheidts Schema­
tisierung der Frauenkörper zu einem »sportlichen Ideal« auf die erneute 
Typisierung der Neuen Frau in den 1920er Jahren hinweisen soll.'3 Auch der 
Fakt, dass es sich bei den Männern in den Bildern der 1920er Jahre um in­
direkte Selbstporträts und bei den Frauen um Räderscheidts Ehefrau Marta 
Hegemann handelt, die als Sport­ und Kunstlehrerin ausgebildet wurde und 
wie er als freie Malerin tätig war, hat Eingang in die Interpretation der Bilder 
gefunden. Räderscheidts Bilder wurden dementsprechend als sein Teil eines 
ehelichen »Geschlechterkampfes« interpretiert.'4 

Das Augenmerk soll hier jedoch nicht primär dem Geschlechterverhältnis 
gelten, sondern den Orten des Sports und wie diese Orte in Räderscheidts 
abgekühlten Inszenierungen erscheinen. Bekanntlich stellt die Weimarer 
Republik den Zeitraum dar, in dem Sport und gerade auch der Frauensport 
zum Massenphänomen wurde.'5 Sport wurde zudem als Bewältigungsstra­

10. Z.B. Hans­Jürgen Maes: »Ident i tätsbeschaffung in einer totalitären 

Gesellschaft . Perspektive, Horizonte und Balance in den Sportbildern Anton 

Räderscheidts«, in: Werner Schäfke/Michael Euler­Schmidt (Hg.), Anton Räder­

scheidt, Köln 1993, S. 9­19, hier S. 10 und 14. 

11. Ulrich Gerster: »>...und die hundertprozentige Frau< Anton Räderscheidt 

1920­30«, in: kritische berichte 4 (1992), S. 42­62. und H.­J. Maes: Ident i täts­

beschaffung. 

12. Vgl. U. Gerster:.. .und die hundertprozentige Frau. 

13. H.­J. Maes: Ident i tätsbeschaf fung, S. 13. 

14. Silke Schultz: »Das Einsame Paar«, in: Marta Hegemann 1894­1970, 

Ausst.­Kat. Verborgenes Museum Berlin 1998, S. 26­32. 

15. Gabriela Wesp: Frisch, Fromm, Fröhlich, Frau. Frauen und Sport zur Zeit 

der Weimarer Republik, Königstein: Helmer 1998. 
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tegie und Ausgleich für die »Belastungen der Moderne« propagiert und 
zur Gesunderhaltung der arbeitenden Massen institutionalisiert. Zudem 
diente, so Jost Herrmann, der »Sport [...] nicht nur der völkischen Gesun­
dung oder der Regenerierung«, sondern wurde auch als Metapher für ein 
alternatives Geschlechtermodell gehandelt: »er, [der Sport] schaffe endlich 
ein neues, sachliches Verhältnis der Geschlechter zueinander«'6 ­ so die 
weitverbreitete Rhetorik der Weimarer Republik. Strukturell verweisen 
Räderscheidts Sportbilder auf die stark normierende und rationalisierende 
Funktion des Sports: Die Linien und Geräte scheinen beide Protagonisten 
von Räderscheidt regelrecht einzuspannen, bzw. aufzuteilen und zu zertei­
len. Dies gilt für beide Geschlechter; im Falle der Frau wird diese Technik 
jedoch auf die Spitze getrieben, und sie gerät in Kombination mit ihrer 
Nacktheit und ihrer Funktion als Schauobjekt dadurch noch stärker unter 
Spannung. Besonders eklatant wird dieses Verfahren in den Gemälden, in 
denen Räderscheidt die sportliche Performance in das Artisten­ und Zir­
kusmilieu versetzt, wie zum Beispiel im Gemälde »Drahtseilakt« von 1929 
(s. Abb. 1). Die sportliche Performance ist hier mit einem großen Risiko 
verbunden. Das Verlassen des Trapez' oder des Seils bedeutet den Verlust 
der Stabilität mit potentiellem Sturz in den Abgrund. Dieser Effekt wird 
durch das Versetzen der Aktion in eine Urbane Umgebung noch gesteigert, 
und die Stadt wird zum Ort des sportlichen Auftritts der Frau, der jedoch 
nicht mit Beifall sondern mit Risiko verbunden ist. 

Seien es der Tennisplatz oder die Hochhauskulisse ­ der Sport dient 
in Räderscheidts Darstellungen besonders gut zur Inszenierung von Käl­
te. Im Sport werden konkrete Körpertechniken reproduziert, die Körper 
gegen Anstrengung und Exzess immun machen sollen. Am Barren, auf 
dem Tennisplatz und am Trapez herrschen Regeln, die eingeübt werden, 
um Souveränität und Selbstbeherrschung im Angesicht des Uberlebens­
und Geschlechterkampfes zu erproben. Räderscheidts Darstellungen ver­
schreiben sich jedoch nicht der Glorifizierung dieses coolen Potentials des 
Sports. Vielmehr lässt Räderscheidt die Ambivalenzen der Sportstätten 
deutlich werden, indem er diese mit Hilfe von Reduktion und Schatten­
losigkeit zu Undefinierten »Nicht­Orten« werden lässt. Zusätzlich werden 
die Räume durch Rasterung und das Aneinanderfügen von Farbflächen 
so flach, dass seine Akteure praktisch aus ihnen »herausfallen« und dort 
keine Verankerung erfahren. Sport ist nicht nur, wie Hans Jürgen Maes 
meint, ein Requisit, sondern wird von Räderscheidt als Schauplatz des 
Geschlechterkampfes gewählt.17 Die Sportstätten werden mit den gleichen 

16. Jost Hermand/Frank Trommler: Die Kultur der Weimarer Republik, Frank­

furt a.M.: Fischer 1988 (1979), S. 80. 

17. H.­J. Maes: Ident i tätsbeschaffung, S. 17. 
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Mitteln wie alle anderen Orte (Stadt, I n n e n r a u m etc.) inszenier t u n d da­
durch nicht als positive Alternative privilegiert. So sind diese Bilder eine 
klare Absage an die zu r Zeit der Weimarer Republik in Mode k o m m e n d e 
Idee der »Kameradschaf tsehe«, die mit Hilfe von »sport l ichen« Regeln 
u n d dami t einer Versachl ichung als eine Alternative zur t radit ionellen Ehe 
gehandel t wurde. ' 8 Die »coolen« Orte u n d Techniken des Sports u n d dami t 
auch das Geschlechterverhäl tnis werden durch Räderscheidt somit nicht 
positiv besetzt , vie lmehr s tehen diese hier zur Disposition. 

Abbildung 1: Anton Räderscheidt, Drahtseilakt, ca. 1929, Maße 
unbekannt, verschollen. Aus: Werner Schäfte / Michael Euler-Schmidt 
(Hg.), Anton Räderscheidt, Köln 1993, S. 16 

18. Birthe Kundrus: »Geschlechterkriege. Der erste Weltkrieg und die Deu­

tung der Geschlechterverhältnisse in der Weimarer Republik«, in: Karin Hage­

mann u.a. (Hg.), Heimat­Front. Militär und Geschlechterverhältnis im Zeitalter 

der Weltkriege, Frankfurt a.M. 2002, S. 171­187, hier S. 177­180. 
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Stadtraum und Kälte 

Der nächs te Abschni t t ist n u n der Darstel lung der Strasse bzw. den öf­
fentl iche Plätzen gewidmet , die sich im Falle von Räderscheidt in ihrer 
Gesta l tung auf die pittura metafisica Giorgio de Chiricos u n d Carlo Carras 
sowie auf die konstrukt ivis t ischen Konzepte der Kölner Progressiven be­
ziehen. '9 Räderscheidt nutzt diese Kulisse f ü r die Darstel lung einzelner 
M ä n n e r ebenso wie f ü r Paardars te l lungen (s. Abb. 2). 

« i j f l 

w 
Abbildung 2: Anton Räderscheidt, Begegnungen, 1921, Maße 
unbekannt, verschollen. Aus: Günter Herzog, Anton Räderscheidt, 
Köln 1991, S. 21 
Entscheidend f ü r alle diese Darstel lungen der 1920er Jahre ist die in den 
Bildern eklatante Leere: Kein Grashalm, kein Gullideckel, kein Dreck, kei­
ne Plakate. Von angedeuteten Gardinen u n d der ein oder anderen Jalou­
sie abgesehen herrscht hier bek lemmende Leere. Es fehlt diesen R ä u m e n 
alles, was Stadtszenen eigentlich auszeichnet: eine Fülle von Menschen, 

19. Vgl. dazu J . Heusinger von Waldegg: Zur Ikonograph ie der »e insamen 

Paare«, S. 61. 
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von Fahrzeugen; es fehlt an Bewegungen ganz allgemein. Die Stadtbilder 
Räderscheidts der 1920er Jahre s t i m m e n also nicht in das dama l s allge­
m e i n übliche Lamento über die »Vermassung« der Gesel lschaf t mit ein, 
sondern beschwören die Isolation des Einze lnen oder der Paare, o h n e die 
Masse a u f r u f e n zu m ü s s e n . Diese Strategie k a n n in u n s e r e m Z u s a m m e n ­
h a n g als Strategie der Kälte gewertet werden, legt doch die In szen ie rung 
von Kälte ­ auch g e m ä ß der Beobach tungen Georg Simmeis z u m Geistes­
leben in der Großstadt ­ wer t auf Individual ismus, der es ans t rebt sich 
eben von der Masse a b z u h e b e n oder m a s s e n h a f t e Versatzstücke indivi­
dual is t isch zu deuten . 2 0 In Räderscheidts Fall haben wir es jedoch nicht 
mit einer positiv bese tz ten Form von Individual ismus, sondern mit einer 
Schemat i s i e rung des Einze lnen z u t u n , u n d so f ü h r e n hier un te rküh l t e 
Inszen ie rungss t ra teg ien zu einer A b s c h i r m u n g bis h i n zur Isolation. Üb­
rig bleibt die »unklä rbar zwischen bezugsfe r t ig u n d leer s tehend« kulis­
senha f t e Archi tektur , die sich in Räderscheidts Stad t räumen »als Trakte, 
Blöcke u n d Komplexe wie neu­gebaute Ruinen« ins Bild, bez iehungsweise 
ine inander schiebt (s. Abb. 3).21 

auf Leinwand, 40 x 50 cm, Museen Räderscheidt, 1927, Rheinisches 
der Stadt Köln. Aus: Günter Herzog, Bildarchiv. Aus: Günter Herzog, 
Anton Räderscheidt, Köln 1991, S. 23 Anton Räderscheidt, Köln 1991, S. 25 

20. Georg Simmel: »Die Großstädte und das Geistesleben« (1903), in: ders., 

Gesamtausgabe, Bd. 7, Frankfurt a.M. 1995, S. 116-131. 

21 . H.-J. Maes: Ident i tätsbeschaffung, S. 10. 

Abbildung y. Anton Räderscheidt, 
M a n n mit steifem Hut, 3922, 0 / Abbildung 3a: August Sander, Anton 
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Vergleicht man die Architekturversatzstücke in Räderscheidts Gemälden 
mit dem Porträt Räderscheidts von August Sander (Abb. 3a), ist zu erken­
nen, dass wir es in den Stadtbildern Räderscheidts nicht mit bürgerlich­wil­
helminischen Wohnhäusern zu tun haben, sondern mit von Ornamentik 
befreiten Mietskasernen.22 Diese Wohnblöcke bilden durch ihre Positionie­
rung im Bild den einzigen Anhaltspunkt für Räumlichkeit und Tiefe. Im 
»Mann mit steifem Hut« wird dieser Effekt auf die Spitze getrieben. Das 
graue Raster der Architektur schiebt sich in Richtung des Mannes, er wird 
in das Raster eingepasst und vermessen. Im Vergleich von Fotografie und 
Gemälde erschließt sich der Unterschied zwischen dem Verhältnis von Fi­
gur und Architektur. In der Fotografie wirkt Räderscheidts dandyhafter, 
flaneurartiger Auftritt in formeller Garderobe mit Melone, Handschuhen, 
steifem Kragen und Mantel im Einklang mit den wilhelminischen Fassaden 
wie ein Rückgriff auf die traditionelle Bürgerlichkeit des 19. Jahrhunderts, 
die im Jahre 1927 als »retro«, oder wenigstens als exzentrisch empfunden 
werden musste. Im Gemälde hingegen lässt der Hut den Kopf puppenhafter 
und die männlichen Figuren nicht individualistisch bzw. exzentrisch aus­
sehen. Die Figur wirkt nicht nur wie aus einer vergangenen Welt, sondern 
insgesamt standardisiert und ent­individualisiert. Die Melone symbolisiert 
hier, wie Fred Miller Robinson ausführt, ein ambivalentes Verhältnis zur 
Moderne. Steht der Hut im 19. Jahrhundert noch für Leichtigkeit, Sportlich­
keit, Fortschritt und den Triumph des Bürgertums, so fungierte er nach dem 
Ersten Weltkrieg mehr als eine Ikone und als Kostümierung. Der Hut ist 
immer noch ein Zeichen für »Modernität«, die aber nicht mehr ausschließ­
lich positiv besetzt ist.2' So entsteht im Gemälde »Mann mit steifem Hut« 
eine Spannung zwischen »modernisierter« Architektur, d.h. standardisier­
tem Massenwohnungsbau, und standardisiertem bürgerlichen Outfit. Der 
durch die Architektur definierte gerasterte Raum wirkt mit dem »Mann mit 
steifen Hut« nicht nur zusammen. Die Architektur ist kein Hintergrund, 
sondern schiebt sich wortwörtlich an die Oberfläche des Bildes und ist kons­
truktiver Teil des Mannes. Kälte als Technologie des Selbst findet hier also 
ihre kongeniale Umgebung, die Ästhetik der Architektur wird zum Partner, 
wenn nicht zum dominanten Partner der männlichen Selbstinszenierung. 

Die Architektur ist auch in Räderscheidts anderen Bildern der 1920er 

22. Die Assoziation von Räderscheidts Bildbauten mit den Gebäuden des 

i tal ienischen Architekten Guiseppe Terragni (z.B. des Casio del Fascio geplant 

als Palazzo Communale in Como) l iegt zwar auf einer ästhet i schen Ebene nahe, 

diese Gebäude können Räderscheidt jedoch nicht als Vorbild gedient haben, da 

sie erst nach den Bildern Räderscheidts entstanden sind. 

23. Fred Miller Robinson: The Man in the Bowler Hat. His History and Ico-

nography, Chapell Hill: University of North Carolina Press 1993, S. 89f. 
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Jahre immer mehr als nur Kulisse. Durch die unterschiedlichen Blickrich­
tungen, die steife Körperhaltung und durch ihre undefinierbare Stellung 
im Raum beziehen sich Räderscheidts Protagonisten nicht aufeinander. Die 
Figuren sind zwar im gleichen Bildraum, befinden sich jedoch jeweils an 
einem eigenen Ort, der sich nicht mit dem des anderen überschneidet. So 
steht das Zusammentreffen der Gebäude im Gemälde »Begegnungen« von 
1921 (s. Abb. 2) natürlich symbolhaft für die »Begegnung« des Paares. Wir 
haben es mit einer Doppelung von Architektur und Figuren zu tun, und die 
Beziehung zwischen Mann und Frau erscheint durch die Architektur als 
»geregelt«. Das »sachliche« Verhältnis von Mann und Frau wird dadurch ­
ähnlich wie in den Sportbildern ­ als hoffnungslos abgekühlt beschrieben 
und gleichzeitig auf Kollisionskurs gezeigt. Die Architektur fungiert in »Be­
gegnungen« nicht als dominanter Partner, sondern regelt die Bewegung und 
Begegnung des Paares verkehrsgerecht aus dem Hintergrund heraus und 
ist somit integrativer Bestandteil unterkühlter Geschlechterkonfrontation. 
Räderscheidt selbst beschreibt seine, wie er es nennt, »Vorliebe für Wage­
rechte und Senkrechte [als] eine verkehrstechnische Angelegenheit...«24 Mit 
dem Begriff des »Verkehrs« bedient sich Räderscheidt einem in der Weima­
rer Republik beliebten Vergleich, der jedoch in Anbetracht der Statik seiner 
Bilder befremdlich wirkt. Hier geht es weniger um »Zirkulation« als um 
eine »Regulation«. Das Bild des »Verkehrs« fungiert in diesem Vergleich 
als mechanisches System, das Distanz und »funktionsgerechtes Verhalten« 
garantiert: »Der Verkehr verwandelt Moral in Sachlichkeit und erzwingt 
funktionsgerechtes Verhalten. Teilnahme am Verkehr ist ein Provisorium 
(das einen, im Gefühl der Freiheit, in die vorgeschriebenen Ströme einbet­
tet). Kein Ort an dem ein Mensch Wurzeln schlagen kann. Die Ausdrucks­
gebärden der Verkehrsteilnehmer sind nur als Gesten interessant.«25 

I n n e n r a u m 

Neben den Sport­ und Straßenbildern produzierte Räderscheidt eine Reihe 
von Atelierbildern, in denen ­ verankert in eine lange Tradition des Selbst­
bildnis' an der Staffelei ­ das Selbstverständnis als Maler und seine Vision 
des Schaffensprozesses verhandelt wird.26 Wie in den Sport­ und Stadtbil­

24. Zitiert nach Hans Richter: »Einleitung«, in: ders. (Hg.), Anton Räder­

scheidt, Recklinghausen: Monographien zur rheinisch­westfäl ischen Kunst der 

Gegenwart, Bd. 44, 1972, S. 7­31, S. 22. 

25. H. Lethen: Verhaltenslehren, S. 45. 

26. Auch hier ist ausführlich über die Geschlechterdynamik der Bilder ge­

schrieben worden. Dabei wird das Selbstbildnis von 1928 als »Endpunkt« gese ­
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dern sind die Räume auf ein Minimum reduziert. Graue Wände, dunkler 
Boden, ein angeschrägtes Dachfenster, wenige Linien, große, einheitliche 
Farbflächen dominieren die Bilder und produzieren den rudimentären Ein­
druck eines Innenraumes (s. Abb. 4). Räderscheidts Atelier sei ähnlich re­
duziert eingerichtet gewesen, und so wird in der Literatur zu Räderscheidt 
»Leben und Werk« klassischerweise kurzgeschlossen: 

»Anton Räderscheidt lebte, wie er malte. Noch kurz vor seinem Tod wuss te Gert 

Arntz von der kargen Eleganz und Modernität der Atelierwohnung zu ber ichten , die 

Räderscheidt im Jah re 1927 in Köln­Bickendorf bezog und die Hans Schmitt­Rost 

beschr ieben hat : >Die Wohnung entsprach genau der von Räderscheidt in der Male­

rei prakt iz ier ten Neuen Sachlichkeit , wie sie etwa f rüher schon in dem Bild Junge 

Ehe von 1922 s ichtbar geworden is t . Es gab nur wenig Mobiliar und überhaupt kei­

ne schmückenden Utensilien. Als Beleuchtung dien te eine simple Kugel lampe/« 2 7 

Abbildung 4: Anton Räderscheidt, Selbstbildnis, 1928, Ö! auf Leinwand, 100 x 
So cm, Privatbesitz. Aus: Günter Herzog, Anton Räderscheidt, 
Köln 1991, S. 41 

hen, an dem sich der Maler vol ls tändig von der Frau »als Modell« emanz ip ie r t , 

indem er sich ihr angle ich t und dami t das »Bedrohungspo ten t i a l der Frau« 

br ich t . Die Verbildlichung der Frau z ieh t ganz klar se ine kreat ive Ermächt igung 

als Maler nach sich. Vgl. U. Gerster, » . . .und die h u n d e r t p r o z e n t i g e Frau«, S. 56­7. 

27. Diese Beschreibung s t a m m t von Hans Schmi t t ­Ros t , z i t i e r t nach H. 

Richter: Einlei tung, S. 7­31, S. 23. 
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R ä d e r s c h e i d t w a r o f f e n s i c h t l i c h n a c h d e n I d e e n d e s N e u e n B a u e n s e i n g e ­

r i c h t e t , d i e e i n e R e i n i g u n g d e s I n n e n r a u m s v o n l ä s t i g e n E r i n n e r u n g s s t ü ­

c k e n , ü b e r f l ü s s i g e n T a p e t e n u n d N i p p e s v o r s a h u n d e i n e n R a u m e n t w a r f , 

d e r l a u t Le C o r b u s i e r » r e i n , fleckenlos, k la r , s a u b e r , g e s u n d « s e i n sol l te , u m 

» a u f w e i ß e m G r u n d d e n k e n « z u k ö n n e n . 2 8 N o c h a n s c h a u l i c h e r w i r d d i e s e 

D e v i s e , w e n n m a n s i c h Le C o r b u s i e r s A n w e i s u n g e n z u r V e r w e n d u n g wei ­

ß e r W a n d f a r b e i n L'art decoratif d'aujourd'hui v o n 1925 v e r g e g e n w ä r t i g t : 

»Versuchen Sie, die Wirkungen des Gese tzes des Ripolins [weiße Wandfarbe , ÄS] 

zu b e g r e i f e n . J e d e r Bürger i s t dazu a n g e h a l t e n , se ine Behänge, D a m a s t s t o f f e , 

Tapeten , Schablonen durch e inen reinen Anstr ich von weißem Ripolin zu e r se t ­

zen. Man re in ig t bei sich [in der Wohnung] : Es g ib t keinen unsaube ren oder 

dunklen Winkel mehr: Alles ze ig t sich so, wie es i s t . Sodann re in ig t man in 

sich s e l b s t , da man sich auf den Weg beg ib t , all das zurückzuweisen , was auf 

i rgende ine Art nich t g e s t a t t e t , zuge la s sen , gewol l t , gewünsch t , konzip ie r t i s t : 

Man hande l t nur dann , wenn man [bewuss t ] konzip ier t h a t . Wenn S c h a t t e n und 

dunkle Ecken Sie u m g e b e n , sind Sie [ . . . ] nich t Herr in ihrem Haus.«2 9 

D a s N e u e B a u e n h a t t e a l s o a u c h , w i e L e t h e n e s f o r m u l i e r t , » V e r h a l t e n s l e h ­

r e n d e r D i s t a n z . « ' 0 E i n Z i e l d i e s e r B e s t r e b u n g e n i s t » d i e R e i n i g u n g u n d 

L ä u t e r u n g d e r g e b a u t e n U m w e l t , d i e d i e g e i s t i g e R e i n i g u n g u n d S e l b s t b e ­

h e r r s c h u n g [ges ta t te t ] .« 3 ' D i e s e R e i n i g u n g u n d S e l b s t b e h e r r s c h u n g i s t w i e ­

d e r u m z .B . i n d e n A u g e n Le C o r b u s i e r s d i e V o r a u s s e t z u n g f ü r d i e Krea t iv i ­

tä t d e s m o d e r n e n M e n s c h e n . 3 2 S o i s t e s a u c h n i c h t v e r w u n d e r l i c h , d a s s i n 

28 . Uwe Bernhard t : Der Bruch mit der Inner l i chke i t . Zum Projekt der Mo­

de rne bei Le Corbusier, Wien: Salon Verlag 2004, S. 65. 

29. Le Corbusier: L'Art decora t i f d 'au jourd 'hu i , Paris 1925, S. 191, z i t i e r t 

nach U. Bernhard t : Der Bruch mit der Inner l i chke i t , S. 59. 

30 . Vgl. H. Lethen : Verhal tens lehren , S. 164: »Auch das Bauhaus h a t t e 

se ine Verhal tens lehre der Distanz. Sie versah die Archi tekten mit der Aufgabe , 

e ine Umwelt zu bauen , in der die Schwüle des symbio t i schen Zusammenlebens , 

die durch ver s t e l l t e Räumlichkei ten g e f ö r d e r t wird, nich t e n t s t e h e n kann. Die 

Archi tektur des Neuen Bauens f o r d e r t e , Räume zu bauen , die f u n k t i o n s g e r e c h t e 

Bewegungsab läu fe und Transparenzen e rmögl i ch ten und gle ichwohl das opake 

Volumen des pr iva ten Körpers s c h o n t e n . (Hygiene e t c . ) . « 

31 . U. Bernhard t : Der Bruch mit der Inner l ichke i t , S. 58. 

32. »Dass der m o d e r n e Lebenss t i l an den Idea len von Klosterzel le und Fa­

brikraum a u s g e r i c h t e t wird, d e u t e t wiederum auf den Dualismus von Akt iv i t ä t 

und Medi ta t ion hin, die fü r Le Corbusier die (e inz igen?) s innvol len Beschä f t i ­

gungen des modernen Menschen dar s t e l l en . [ . . . ] Hierbei wird der Medi ta t ion 

grundsä tz l i ch der höhere Wert z u g e o r d n e t : Da die m o d e r n e I n n e n e i n r i c h t u n g 
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den Fotos von Räderscheidts Atelier, die ihn bei der Arbeit zeigen, nicht viel 
mehr als weiße Wände, Farbe, eine Staffelei und das Produkt seiner Arbeit, 
sowie sein Modell und der Fotograf Hannes Maria Flach zu sehen sind.33 

In der Inszenierung im Bild, z.B. im Selbstbildnis von 1928 (Abb. 4) fällt 
jedoch auf, dass von der positiven Idee der gereinigten Zelle der Kreativität 
des Neuen Bauens nicht viel übrig geblieben ist. Der Raum ist zwar (fast) 
leer, es dringt jedoch kein Licht von außen hinein, die Wände sind nicht 
weiß, sondern grau abgetönt, die Atmosphäre beklemmend und eng. Hier 
funktioniert sie nicht, die von Le Corbusier gefordert Vermischung von In­
nen­ und Außensphäre, die Öffnung hin zu einer »Außenwelt, [bei der es 
sich] um eine gereinigte, auf die Naturelemente reduzierte Welt handelt.«34 

Figur und Raum bilden bei Räderscheidt ein geschlossenes System, in das 
das Modell (bzw. die Frau) eingefügt und über die damit auch bestimmt 
wird. Der Raum »cooler« Kreativität ist in Räderscheidts Atelierbildern ein 
»closed­circuit«, eine selbstbezügliche Welt. Die Schatten und dunklen 
Ecken, die Le Corbusier durch den reinigenden, weißen Farbanstrich end­
gültig beseitigen will, drohen sich trotz Leere wieder einzuschleichen. 

Deutlich wird dieser Unterschied auch an einem Vergleich mit dem Ent­
wurf für ein Atelierhaus von 1926, den der Kölner Architekt Willi Klein­
ertz für Räderscheidt und seine Frau Marta Hegemann anfertigte (s. Abb. 
5). Hier finden sich die Forderungen Le Corbusiers umgesetzt. Das Haus 
öffnet sich durch große Fenster hin zu einer idealisierten, parkähnlichen 
Umgebung, die durch ein Flugzeug indirekt mit der Urbanen Welt des For­
schritts verbunden wird. Hier soll der ideale Ort neu­sachlicher Kreativität 
entstehen. Die gemalten Atelierbilder zeigen hingegen, dass Räderscheidt 
nicht daran gelegen war, die ideale Vorstellung neu­sachlicher Kreativi­
tät eins zu eins umzusetzen; vielmehr wird das Atelier ein unheimlicher 
Ort, eine Zwischenwelt, die zwar »leer« ist, in der die Figuren jedoch wie 
Fremdkörper wirken und keinen Ort haben. Le Corbusiers Vorstellung von 
der positiv­erzieherischen Funktion der Architektur, deren Aufgabe darin 
besteht, dem Menschen es zu ermöglichen, sich auf sich selbst zu konzen­
trieren33 und »[a]uf der körperlichen Ebene [...] den Menschen zur Aktivität 
zu erziehen, zu Ökonomie und Effizienz seiner Gesten«36, scheint sich in 
Räderscheidts Fall in ihr Negativ umgekehrt zu haben. Architektur ist bei 

die Arbeit kürzer und eff iz ienter gestal ten würde, hätte der Mensch mehr Zeit 

für die ge i s t ige Arbeit, die Meditation, die künstlerische Kreation.« Ebd., S. 61. 

33. Vgl. Abbildung in Herzog, S. 44. Zur Interpretation des dort verscholle­

nen Atelierbildes s iehe U. Gerster: ». . .und die hundertprozentige Frau«, S. 58f. 

34. U. Bernhardt: Der Bruch mit der Innerlichkeit, S. 67. 

3 5 . Ebd., S. 60. 

3 6 . Ebd., S. 58. 
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Räderscheidt zwar im Sinne Le Corbusiers ein »Organon«; sie ermächt ig t 
den Menschen, den M a n n u n d Künstler jedoch nicht, sondern regulier t 
ihn u n d dami t auch seine Kreativität. 

Abbildung 5: Willi Kleinertz, Entwurf eines Atelierhaus für Anton Räder­
scheidt und Martha Hegemon, 1926. Aus: Kölnischer Kunstverein. Zweite 
Ausstellung, Ausst. Kat. Köln 3926, ohne Seitenzahl 

Räderscheidts neu­sachliche Bildproduktion mach t den Effekt u n d das 
Risiko kalter Verhal tenstechnik zwischen den Weltkriegen offensichtl ich: 
Der gereinigte Raum der Kreativität, der die kühle Pose in sich a u f n i m m t , 
ermöglicht nicht zwangsmäß ig Souveränität, sondern zeugt vom destruk­
tiven Charakter einer solchen Technologie des Selbst in Beziehung zu 
ihrer Umgebung . In Räderscheidts Bildern, so k a n n m a n mit den Worten 
Helmut Lethens sagen, sind die »neu­sachl ichen Verhal tenslehren an 
e inem Nul lpunkt angelangt.«3 7 Durch die Kombinat ion von küh le r Selbst­
inszen ie rung u n d entleerten, bl inden R ä u m e n wird hier die Ambivalenz 
kalter Ästhet ik deutlich, werden die Kosten einer un te rküh l t en Moderne 
als negative Form der Selbs termächt igung offenbar . ' 8 So ents tehen in 
Räderscheidts Bildern R a u m u n d Figur g le iche rmaßen aus Konstrukt ion­
sprinzipien: Wie der Raum erst geschaffen, d.h. kons t ru ie r t werden muss , 

37. H. Lethen : Verhal tens lehren , S. 172. 

38. Vgl. Lethens I n t e r p r e t a t i o n von Brechts Handorakel fü r S t ä d t e b e w o h ­

ner: ebd. , S. 173. 

rv* 
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wird auch der Mensch bzw. der Mann neu konzipiert und neusachlichen, 
»coolen« Regeln unterworfen, die ihn zum Schema machen. Der kon­
struierte und zugleich Undefinierte Raum verortet den Künstler in einer 
isolierenden, selbstbezüglichen Umgebung. Damit wird der Raum mehr 
als ein »Rahmen«'9 für die Räderscheidtschen Figuren; er ist vielmehr 
die existentielle Voraussetzung für die Erschaffung der cool­männlichen 
Selbstbilder, die mit den Konsequenzen von Selbstregulierung, Entemo­
tionalisierung und Abschottung konfrontiert werden. 

39. J . Heusinger von Waldegg: Zur Ikonographie der »einsamen Paare«, S. 62. 
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