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~ Die Malerin und Zeichnerin Jeanne Mammen (1890 - 1976) ist bis
heute vorwiegend durch ihre Aquarelle und Zeichnungen aus dem
Berlin der zwanziger Jahre bekannt. Daran hat auch die Retro-
spektive, die in den letzten zwei Jahren anliflich ihres 100. Ge-
burtstages in verschiedenen Stidten zu sehen war, wenig gein-
dert.(1) Dieser verengten Rezeption entgeht, daff Mammens
spezifischem Blick auf das Berliner Grofistadtleben der zwanziger
Jahre, ihrer kritischen Anteilnahme an den Inszenierungen von
Frauen in der grofistidtischen Offentlichkeit (2) eine interessante
Werkphase vorausgeht, in der Mammen sich intensiv mit dem Bild
des Weiblichen und dem des Kiinstlers auseinandergesetzt hat.
Diese selbstreflexive Phase der jungen Mammen begann mit ihrem
Studienortwechsel von Paris, wo Mammen als Tochter einer deut-
schen Kaufmannsfamilie aufgewachsen war, nach Briissel. Zu-
sammen mit ihrer um zwei Jahre ilteren Schwester Maria Louise
setzte sie an der dortigen Académie Royale des Beaux Arts ihre
Studien fort.

»Alsich Student in Briissel war, holte ich mir meine ,Medaille pour
composition‘(3) in einem der schénsten Hiuser an der Grande
Place und auflerdem noch 150 Franc, zum gréfiten Bedauern mei-
ner Kollegen, da es damals nicht {iblich war, daf} eine kleine De-
moiselle von 18 Jahren eine Lage schmif}. Im Museum hingen viele
Bilder von Ensor, das Portrit seines Vaters, das seiner Mutter, der
Knabe Lampenputzer und die herrliche Roche (Fisch), die aussah
wie ein weifler dreieckiger Clown, und das kleine Midchen in
Schwarz. Dann die schnen Breughels und die Goyas. Ich weifl sie
noch alle auswendig, habe sie so oft und oft angesehen. Richard
Straufl dirigierte persénlich seine Salome und Elektra, Chaliapin
sang den Mephisto von Boito. Wir saflen im ,Paradies fiir 0,50
centimes, mindestens 3x pro Woche.“(4)

Der Wechsel von der Pariser Académie Julian zur Académie Roya-
le des Beaux Arts in Briissel spricht fiir das Interesse der Schwe-
stern Mammen an der dort vorherrschenden Kunstrichtung des
Symbolismus. Mammens Auseinandersetzung mit ihrer Rolle als
Frau und Kiinstlerin findet also in einem spezifischen kiinstleri-
schen Kontext statt, zu dem sie durch ihre Arbeit ebenfalls eine
Postition entwickeln wird.

Symbolismus

Der Symbolismus war urspriinglich eine literarische Bewegung in
Frankreich, entstanden in den achtziger Jahren des 19. Jahrhun-
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derts. Eine Reaktion auf den fortschrittsgliubigen Postitivismus
der biirgerlichen Gesellschaft, wandte er sich gleichermafien gegen
die Herrschaft der Empirie in den Wissenschaften, die Oberflich-
lichkeit akademischer Salonmalerei wie gegen den literarischen
Naturalismus, Das hinter der Oberfliche der sichtbaren Welt sich
Verbergende, das Geheimnis, der Mythos, die Religiositit, das
Irrationale wurde gesucht, der Glaube dem Wissen, der Traum der
Realitit und das Individuum der Massengesellschaft entgegenge-
setzt. In der Literatur galt es, das ,Unsagbare‘ sichtbar zu ma-
chen.(5)

An der Briisseler Akademie hatte sich um 1900 eine besondere
Richtung dieser Kunst etabliert: Dort lehrten Jean Delville, Con-
stant Montald und Emile Fabry, Spezialisten fiir allegorische,
dekorative Wandmalerei, Besonders Delville vertrat einen dezi-
dierten Antimoderniosmus: ,, Der Ekel packt einen bei den wider-
lichen Machwerken eines Ensor, eines Monet, eine Seurat, eines
Gauguin usw., die unter dem Vorwand freier Asthetik die abscheu-
lichsten Atelierabfille unter dem bléden Beifall der Snobs in Rah-
men fassen®, heiflt es in seiner 1900 erschienenen Schrift ,La
mission de I'art“.(6) Mit diesen Professoren war der Symbolismus,
der in der belgischen Kunstszene zwanzig Jahre zuvor noch die
verschiedensten modernen und antiakademischen Strémungen
vereinigt hatte, zu Beginn des 20. Jahrhunderts selbst zum Aka-
demismus geworden.

In den Werken Jeanne Mammens wirken jedoch noch Einfliisse
des spiten 19. Jahrhunderts nach, als sich im franco-belgischen
Symbolismus phantastische und soziale Elemente auf spezifische
Weise verbanden.

Phantastisches und Soziales

Bereits seit Ende der sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts hatte es
in Belgien eine starke Gegenbewegung zum offiziellen Salon gege-
ben.(7) Die bekannteste und am lingsten bestehende Gruppe,
1883 von zwanzig gerade abgelehnten Kiinstlern gegriindet, war
»Les XX, Griindungsmitglieder waren unter anderem Fernand
Knopff, James Ensor und Theo van Rysselberge, spiter kamen
Felicien Rops, Auguste Rodin, Henry van de Velde und Paul
Signac hinzu. Ihre bewufite Konkurrenz zum offiziellen Salon
bekundete die Gruppe auch darin, daf in ihren jihrlichen freien
Ausstellungen auch auslindische Kiinstler vertreten waren, bis
dahin ein Privileg des Salons. So wurde das belgische Publikum
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bekannt gemacht mit Henri Fantin-Latour, Fritz von Uhde, Max
Klinger, Odilon Redon oder Camille Pissarro.

Briissel konnte sich nicht zuletzt deswegen in diesen Jahren zu
einer Hauptstadt der modernen Kunst entwickeln, weil Belgien
nach 1850 zu den 6konomisch am weitesten fortgeschrittenen
Lindern gehérte. Es war Kolonialmacht und verfiigte dariiber
hinaus tiber eigene bedeutende Bodenschitze in der Borinage. Die
Hauptstadt Briissel konkurrierte mit Paris: Prestigebauten der
Justiz, des Handels, der Finanzen und Kultur entstanden. Gleich-
zeitig verschirften sich die sozialen Widerspriiche zwischen der
Industrie- und Handelsbourgeoxsle und den Arbeiterni im,schwar-
zen Land‘ und in den Stidten.

Brutales Vorgehen der Regierung gegen Arbeiterunruhen bewirk-
te, dafl sich immer mehr Intellektuelle und Kiinstler fiir die soziale
Frage interessierten und in der 1885 gegriindeten Belgischen Ar--
beiterpartei, P.O.B., organisierten. Der Erfolg der Partei griindete
sich vor allem auf Genossenschaften, welche sowohl die wirtschaft-
liche Versorgung in die Hand nahmen, als auch die Kultur forder-
ten. Sie errichtete zahlreiche Volkshiuser, ,Maisons du peuple®,
mit Bibliotheken, Vortragssilen und Ausstellungsriumen. So
wurden zeitgendssische kulturelle Strémungen breiten Volks-
schichten bekannt gemacht.

Die Verbindung von Kunst und Politik prigte auch jene Kiinstler,
die nicht ohne weiteres, wie etwa Constantin Meunier, einem
sozialen Realismus verpflichtet waren.(8) Fernand Khnopff bei-
spielsweise, Maler der entriickten 4sthetisierten Wunschbilder, der
insich selbst eingeschlossenen Frauen, die einen aus sehnsuchtsvol-
ler Distanz anschweigen, gehérte von Anfang an zu den Kiinstlern,
die sich durch ihre Mitarbeit in der Section d’art der P.O.B. aus der
Vereinzelung des biirgerlichen Kiinstlers herausbegeben hat-
ten.(9)

Khnoppf biirstet den damals gerade sich durchsetzenden Wahr-
heitsanspruch der Photographie durch Inszenierung einer subjek-
tiven Welt der Kontemplation gegen den Strich. Maskerade und
Verdoppelung fiihren das an der Oberflichenwirklichkeit geschul-
te Auge irre und lassen Raum fiir das ,Ungesagte‘. Anders jedoch
als Meunier, der das Schwarze Land, seine Bewohner und ihre
Arbeit zum Mittelpunkt seiner Kunst machte, vollzog sich
Khnopffs Engagement auflerhalb seiner Kunst. In den Organisa-
tionen ,,Les XX“ und , La Libre Esthétique* setzte er sich fiir die
Verbreitung moderner Kunsttendenzen ein. Seine eigenen Bilder
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sprechen von Entfremdung, jedoch nicht von der Entfremdung
des Arbeiters sondern der des biirgerlichen Individuums, und sein
Schénheitskult bietet sich als Ausweg an. Wihrend Meuniers
Arbeiter eine Schonheit vermitteln, die sich aus ihrem neuen
Selbstbewufltsein, ihrer gesellschaftlichen Kraft nihrt, spiegeln
sich Khnopffs esoterische Frauengestalten in ihrer eigenen unnah-
baren Schonheit, die ihnen nur die Kommunikation mit schonen
Gegenstinden, nicht aber mit anderen Menschen erlaubt.

Auf verschiedene Weise stellen beide, Meunier und Khnopff, den
Alleinvertretungsanspruch des offiziellen Kulturbetriebs in Frage.
Die Endzeitstimmung, die sich in der Abkehr von der biirgerlichen
Wirklichkeit ausdriicke, fithrt bei Meunier zum neuen Ideal der
Arbeit, bei Khnopff zum Ideal des Androgynen. Abschlieffend
seien noch zwei Kiinstler erwihnt, deren Werk in sich selbst die
Ambivalenz von Phantastischem und Sozialem trigt und daher fiir
Jeanne Mammen wichtig werden sollten: Félicien Rops und James
Ensor.

Vor allem bekannt durch seine Illustrationen zu Baudelaire,
Péladan und Barbey d’Aurevilly, Provokationen fiir die zeitgends-
sische Moral, finden sich bei Rops ebenso Themen aus der Ar-
beitswelt seiner lindlichen Heimat: Scherenschleifer, Ahrenlese-
rinnen, der Streik in der Borinage, dariiber hinaus Szenen aus der
Halbwelt der Grofistadt.(10)

James Ensor stellte seine vom Salon abgelehnten Bilder von 1883
an bei ,Les XX aus: ,Lumpenkerle, ,Lampenputzer®, , Trin-
ker“. Seine Sympathie gilt den Ausgestoffenen der Gesellschaft,
deren Reprisentanten — Richter, Polizisten, Politiker, Arzte, er
der Licherlichkeit preisgibt. Sein skurriler Humor tiuscht jedoch
nicht iiber die hypernervése Sensibilitit hinweg, mit der er seine
Umgebung, vor allem die Vergniigungen im Seebad Ostende,
wahrnimmt. Masken und Skelette, die sich auf seinen Bildern
tummeln, sind nicht nur Phantasien von Bedrohung und Lebens-
angst, sie geraten auch zu Symbolen sozialer Heuchelet: ,,Peste
dessus, peste dessous, peste partout*.(11) Malerisch vom Impres-
sionismus herkommend, bricht sich die fragile Psyche Ensors in
der Verunklirung des Bildraums und der Verlarvung der Men-
schen, die zur maskierten Masse oder zu Skeletten werden. Bei
Ensor sind die gesellschaftlichen Leiden des Fin de si¢cle in einer
personlichen Spezifik des Leidens an der Gesellschaft verdichtet.
Auch sein Werk enthilt etwas von der Janusképfigkeit dieser Zeit.
1896, nach seiner ersten groflen Ausstellung in Briissel, kaufen die
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Musees Royaux des Beaux-Arts de Belgique den ,, Lampenputzer®,
spiter weitere Bilder. Jeanne Mammen hat sie dort studieren
konnen. Thre Affinitit zum Symbolismus, seiner formalen Uberla-
denheit, inhaltlichen Verschliisselung und Phantastik, steht nicht
allein im Zusammenhang mit der Personlichkeitsentwicklung der
Jugendlichen. Die Verflechtung von kritischen und phantasti-
schen, sozialen und subjektivistischen Tendenzen im Symbolis-
mus diirfte auch deshalb fiir die junge Frau interessant gewesen
sein, weil sie in dieser Widerspriichlichkeit, die sich auch in ihrer
literarischen Vorliebe fiir Gustave Flaubert und Victor Hugo
spiegelt,(12) ein kiinstlerisches Selbstverstindnis finden und an-
nehmen konnte, welches, schwankend zwischen visionirem Ein-
siedlertum und sozialen Engagement, zwischen Kritik an und
Flucht aus der Gesellschaft, einen humanistischen, antibtirgerli-
chen Standpunkt darstellte. Zwischen diesen beiden Polen bewegt
sich im iibrigen ihr gesamtes Lebenswerk.

Die Offenheit fiir die Vielfiltigkeit der kiinstlerischen und geisti-
gen Stromungen des Symbolismus hat Jeanne Mammen wohl
davor bewahrt, dem Einfluff jener konservativen Schule des JArt
idealiste’ zu erliegen, wie sie die Akademieprofessoren Delville,
Montald und Fabry vertraten. Nicht nur als Kiinstlerin hatte die
Frau in dieser an Josefin Péladans R osenkreuzerorden orientierten
Kunstauffassung keinen Platz.(13) Auch die kiinstlerische Imagi-
nation ,Frau“, im Symbolismus schwankend zwischen femme
fatale und femme fragile,(14) war kaum geeignet, die ,,sich bis zur
ausgesprochenen Frauenfeindlichkeit steigernde Abneigung ...
gegen das andere Geschlecht“(15) zu sublimieren. Im Art idéaliste
siegt der minnliche Held, der als Androgyn beide Geschlechter in
sich vereint. Der Kiinstler, Priester und Magier, schafft sich in
Orpheus, Parzifal oder Prometheus Identifikationsmuster.(16)

Vor diesem Hintergrund soll die Auseinandersetzung der jungen
Jeanne Mammen mit Geschlechterproblematik und Kiinstlermy-
thos, wie sie in ihren frilhen Arbeiten zum Ausdruck kommt,
betrachtet werden.

Der Asket als Identifikationsfigur

Mager, nur mit einem Lendenschurz aus Fell bekleidet, steht ein
Mann im klassischen Kontrapost mitten im Bild.(Abb. 1)* Sein

*  Die Abbildungen befinden sich im Anschluf} an den Text.



Kopf mit struppigem schwarzen Haar und Bart ist von einer
Aureole umfangen. Der drohende Blick aus dunklen Augen, in
denen das Weifl der Augipfel leuchtet, fithrt aus dem Bild heraus.
Diese Figur verkorpert den Typus des Asketen, Gymnosophisten,
Yogi und meint hier Johannes den Tiufer, Jochanaan. Eine
Schlange mit gekrontem Frauenkopf ringelt sich um die Beine des
Tiufers, eine Rose liegt ithm zu Fiiflen. Hier hat die Prinzessin
Salome aus dem Drama Oscar Wildes ihre Spuren hinterlassen.
Thre Werbung um den Propheten, der sich seinerseits verzweifelt
wehre, sie auch nur anzusehen, gehéren sowohl bei Wilde, als auch
in der Oper ,,Salome® von Richard Straufi, die Mammen in Briissel
gesehen hatte, zu den eindrucksvollsten Szenen.

Der Prophet ist umgeben von verschiedenen Symbolen und Sze-
nen seiner Vita. In linear umrahmten Aquarellflichen sieht man
rechts eine Taufe, dariiber leuchtet das Zeichen der Trinitdt. Eine
grofRe Hand mit dem Segensgestus befindet sich in Kopthohe des
Tiufers, links hilt eine Frau ein Tuch mit der Vera Ikon, Hinweis
auf den, dem Johannes vorausgeht und von dem er sagt: ,Es
kommt einer nach mir, der ist stirker als ich...“(17) Hinter den
beiden Kopfen ragen schwarze Vogelschwingen hervor. ,Und ich
hére in der Luft etwas wie Fliigelschlagen, wie ein Schlagen von
riesigen Fliigeln,“(18) bemerkt Herodes ahnungsvoll, nachdem
sich ein junger syrischer Hauptmann Salomes wegen getGtet hat,
und als Salome sich dem Jochanaan nihert, ruft dieser aus: ,Hin-
weg! Hinweg! Ich hore im Palast den Fliigelschlag des Todesen-
gels.“(19) Bei Mammen neigt sich eine dieser schwarzen Schick-
salsschwingen auf jene dunkle Bildhilfte herab, wo der Tod als
Henker zu Fiiflen Jochanaans sitzt und zwei weitere Schliisselsze-
nen zu sehen sind: Salome empfingt von Herodias einen Kufl auf
die Stirn — Hinweis auf die Ubereinstimmung von Mutter und
Tochter, den Tiufer téten zu lassen. Am linken Bildrand ein
Kerkerfenster und der- enthauptete Prophet in einer Blutlache
liegend.

Somit sind die den Johannes umgebenden Szenen zum einen aus
der biblischen Erzihlung gewihlt und beziehen sich auf seine
Funktion als Verkiinder Christi, zum anderen nehmen sie die
literarische Verarbeitung des Salome-Themas bei Oscar Wilde auf.
In der Kunst des Fin de si¢cles zum Prototyp der Femme fatale
stilisiert,(20) ist Salome, folgt man der , brutale(n) geschichtlichen
Prosa“(21) nur Marionette, an deren Fiden ihre Mutter Herodias
zieht. Im Drama Oscar Wildes ist Salome jedoch nicht mehr das
ausfithrende Organ ihrer machtbesessenen Mutter, sondern weib-
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liches Subjekt mit einem vehement und kompromiflos zum Aus-
druck gebrachten Liebesverlangen. Das Objekt ihrer Wahl kann
nur ein Auflenstehender der dekadenten Hofgesellschaft sein, von
der auchssie sich distanziert hat.(22) Es ist der wie ein Tier in einem
dunklen Verlief eingesperrte Prophet, Gefangener und Anklagen-
der zugleich. Bei Wilde wird die Figur von Anfang an aus der
Perspektive Salomes geschildert: ,Vor allem seine Augen sind
schrecklich. Sie gleichen schwarzen Léchern, von Fackeln in einem
tyrischen Wandteppich zuriickgelassen. Sie gleichen schwarzen,
von phantastischen Monden aufgewiihlten Seen. .. Wie mager er
iiberdies ist. Er gleicht einem diinnen Bild aus Elfenbein. Einem
Bild aus Silber, kénnte man sagen. Ich bin gewif}, dafd er keusch ist
wie der Mond. Er gleicht einem Silberstrahl. Seine Haut muf sehr
kiihl sein, wie Elfenbein. ..“(23)

Dieses mit den Augen Salomes gesehene Bild des Johannes be-
stimmt auch die Sehweise Jeanne Mammens. Davon zeugen ihr
genaues Eingehen auf den mageren Kérper, den strengen, majesti-
tischen Kopf, den vernichtenden Blick. Diese Gestalt ihnelt dem
»Gymnosophisten aus Mammens Illustration zu Flauberts , Ver-
suchung des heiligen Antonius“(24) und auch dem Antonius
selbst. Der Typus des vergeistigten Asketen kann als eine Identifi-
kationsfigur fiir die junge Kiinstlerin gelten, und zwar aus dem
gleichen Grunde, der Jochanaan auch fiir Wildes Salome interes-
sant macht: Seine Keuschheit, seine Uberwindung kérperlicher
Leiden und Begierden durch die Kraft des Glaubens oder vielmehr
der Kampf um diese Uberwindung, die ja die , Versuchung des
heiligen Antonius“ ebenfalls zum Thema hat. Jeanne Mammens
Beschiftigung mit ,,Buddhas Leben und Wirken®(25) steht eben-
falls in diesem Zusammenhang, wie sie dariiber hinaus Teil der
Verarbeitung fernéstlicher Theogonien und orientalischer Ex-
otismen durch die Kiinstler des Symbolismus ist. Fiir die achtzehn-
jihrige Mammen war vor allem die legendire Biographie des Budd-
has interessant, weil sich in dessen Weg vom weltlichen Prinzen
zum erleuchteten Asketen thre Vorstellung von Kiinstleridentitit
spiegelte: Vergeistigung durch Uberwindung kérperlicher Begier-
den. Daher sind es besonders die Versuchungen der Asketen,
heiflen sie nun Jochanaan, Buddha oder Antonius, die ihr besonde-
res Interesse finden.

Die Versuchung des beiligen Antonius

Das Buch Gustave Flauberts hat Jeanne Mammen nach eigenen
Angaben ihr Leben lang beschiftigt. Als Jugendliche ,hingerissen
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und berauscht®, wufite sie auch als fiinfundachtzigjihrige ,Seite
um Seite auswendig.“(26)

Flauberts Werk hat viele Kiinstler des Fin de siécle inspiriert:
James Ensor, Fernand Khnopff, Gustave Moreau, Feélicien Rops,
Odilon Redon. Die Versuchung des heiligen Antonius wird zum
»Identifikationsmodell der Kiinstler am Fin de Siécle“(27) — wohl
auch fiir Flaubert selbst, der {iber einen Zeitraum von fast dreiflig
Jahren an dem Thema arbeitete.(28) Fiir Jeanne Mammen wieder-
um reprisentierte der Autor Flaubert ein Kiinstlertum, mit dem
sie sich noch im hohen Alter identifizierte.(29) Die Serie der
jungen Kiinstlerin zur ,,Versuchung® ist ein Hohepunkt ihres
symbolistischen Frithwerks, welches insgesamt unter dem Thema
»Versuchung® (des Korpers, des Denkens, des Glaubens) steht,
und verrit Mammens genaue Kenntnis der ikonographischen Tra-
dition, sowohl der Bildvorlagen Flauberts (30) als auch der Bear-
beitung seines Stoffes durch Kiinstler am Ende des 19. Jahrhun-
derts. Jeder von ihnen antwortete auf das Antoniusthema mit
seiner eigenen Bildphantasie, doch ist auffallend, daff sowohl bei
Ensors Gemilde, als auch bei Moreaus Aquarellskizze und Redons
Lithographiezyklen (31) Autonomie der kiinstlerischen Mittel
und Formauflésung eine wichtige Rolle spielen: Befreiung der
Farbe (Ensor, Moreau, Khnopff) und Verneinung der Farbe (Re-
don). Die ,, Versuchung” wird der Ort, an dem die Kiinstler ihren
eigenen Versuchungen nachgehen. Indem sie sich, sei es formal
oder motivisch — man denke an Redons Mutationen von Augen,
Mikroorganismen und menschlichen K6pfen oder an Rops’ por-
nographische Provokationen — auf das Unbekannte, Unheimliche
einlassen, zielen sie auf Entgrenzung, so wie auch Flauberts Anto-
nius sich schliefflich mit der Materie vereinigen méchte.(32)

Bei Jeanne Mammen konnte man vom Gegenteil sprechen: Ab-
grenzung durch buchstabengetreue Illustration, Distanzierung
durch Asthetisierung. Gerade die Virtuositit, mit der sie in diesen
Blittern Feder und Aquarell handhabt, der Detailreichtum und die
kompositorische Ausgewogenheit der Szenen heben die Bedro-
hung der Visionen auf. Wo Jeanne Mammen sich auf Moreau,
Khnopff, Rops und Redon bezieht, entschirft sie deren Bildfin-
dungen.

Die Begegnung des Eremiten mit der Kénigin von Saba beispiels-
weise, bei Fernand Khnopff ein ernstes, priifendes Sich-gegeniiber-
stehen, (33) findet bei Mammen zwar auch in einer Wolke ver-
schmelzender Farbflichen statt, doch hockt Antonius in sich
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zusammengesunken am Boden.(33a) In dieser Haltung zeigt
Mammen den Eremiten in allen Szenen, in denen es um die Versu-
chung des Fleisches geht: Die nackte ,,Frau am Kreuz“ macht bei
Felicien Rops zwar, dafl dem Eremiten die Barthaare zu Berge
stehen, (34) aber lifit ihn nicht die Augen bedecken, wie es bei
Mammen der Fall ist (Abb. 2). In dem Blatt ,, Tod“ (Abb. 3) kniet
Antonius mit dem Gesicht im Staub vor einer Gestalt, die Tod
und Wollust vereint: Ein hoch sich aufbiumendes schwarzes Ge-
wand gibt einen nackten Frauenk&rper mit rosenbekrinztem To-
tenschidel frei. Vorbild fiir diese Gestalt ist eine Lithographie
Odilon Redons.(35) Wihrend sich aber Redon auf ihr Erscheinen
aus einer unbestimmbaren Dunkelheit heraus konzentriert, die der
Betrachter, in die Rolle des Antonius versetzt, wahrnimmt, schal-
tet Mammen die Figur des Eremiten zwischen die Vision und den
Betrachter. Nur in den ,ungefihrlicheren® Szenen verzichtet sie
auf dieses Mittel der Distanzierung. (36)

Mammens Illustrationen zu Flaubert ,, Versuchung® haben somit
auch das Nichthinsehen zum Thema. Identifiziert sich die Leserin
mit dem Antonius, so miissen die Bilder um ihrer Darstellungs-
wiirdigkeit entschirft werden. Das erste und das letzte Blatt ihrer
Serie enthilt programmatisch ihre Interpretation des Textes:

In ,, Antonius und die sieben Todstinden® (Abb. 4) sitzt der Eremit
auf gelbgrauem Boden. Sein Kérper ist eckig, ausgemergelt, sein
Haar struppig. Die gekreuzten Beine sind von einem braunen
Tuch bedeckt. Er hat die Hinde in Schulterhdhe erhoben, die
schmalen Handflichen nach auflen gerichtet. Mit geschlossenen
Augen und leicht gedffneten Lippen scheint er zu meditieren. Vor
ithm steht ein kleines Kreuz, an dem ein rotes, kreuzweise durch-
bohrtes Herz befestigt ist. Es verdeckt den Korper unterhalb des
Nabels. Die sandfarbene Fliche schliefit in Schulterhéhe mit einer
Wolbung ab, umgibt den Eremiten wie einen Schutzraum. In der
dariiberliegenden Dunkelzone erscheinen fratzenhafte Gesichter,
die, von links nach rechts gesehen, die sieben Todsiinden Zorn,
Habsucht, Stolz, Wollust, Faulheit, Neid und Véllerei symboli-
sieren.

Das von Pfeilen durchbohrte Herz ist das Emblem des ,Kirchenva-
ters* Augustinus, nach dessen Regeln der Spitalsorden der Antoni-
ter- lebte. (37) Es schiitzt vor den ,Waffen am Nabel des Bau-
ches®,(38) den fleischlichen Liisten. Mit seiner Hilfe wehrt
Mammens Antonius die T'odstinden ab. Die Anordnung der Frat-
zen erinnert an das Blatt ,, Die Todsiinden vom Tode beherrscht®,
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aus dem Radierzyklus ,Die sieben Todsiinden“ von James
Ensor. (39) Auch dort werden die Siinden durch eng aneinander-
gedringte verzerrte Gesichter reprisentiert. Dariiber breitet ein
gefliigelter Tod seine Schwingen aus. Auch Ensor bezieht sich auf
Flauberts Text: ,Es ist der Teufel, der, auf das Hiittendach ge-
stiitzt, unter beiden Fliigeln — wie eine riesige Fledermaus, die
ihre Jungen siugt — die sieben Todsiinden trigt. Ihre Fratzen sind
undeutlich erkennbar.”(40) In den nachfolgenden zwei Kapiteln
tauchen dann alle sieben Todsiinden hintereinander auf — nicht
als Personen, sondern als Gedanken, denen sich Antonius {iber-
la8¢. (41) Mammens Blatt geht tiber die Textstelle und die Rezep-
tion Ensors insofern hinaus, als daf hier das Erscheinen der Tod-
siinden zugleich mit der Abwehr durch den Eremiten verbunden
ist. Das strahlende Herz-Jesu-Kreuz als Zeichen einer Kraft, die
alle Dimonen besiegt, hat apotropiische Funktion. Die Gestik des
Antonius ist abwehrend und segnend zugleich. Die dunkle Dimo-
nenwelt kann dem Erleuchteten nichts anhaben. Mammen zeigt
Antonius als Sieger.(42)

Unter seinen zahlreichen Visionen verwirren den Antonius beson-
ders diejenigen, in denen er die Ubereinstimmung der Lebens- und
Leidensgeschichte Christi mit der nichtchristlicher Propheten,
Magier, Mirtyrer erkennt. Der historische Antonius, wie ihn die
,»Vita Antonii“ des Athanasius iiberliefert, gilt nicht zuletzt des-
halb als Patriarch der Eremiten,(43) weil er erfolgreich die ,, Dimo-
nen®, das heifit die G6tter anderer Glaubensrichtungen, mit denen
das friihe Christentum konkurrieren mufite, bekimpft haben soll.
Als wichtigstes Mittel in diesem Kampf galt die ,konsequente
Askese“.(44) Fleischliche und geistige Versuchung haben also den
gleichen Ursprung: Angriff der vorchristlichen Gotterwelt auf den
,wahren’ Glauben.

- Am Schluff seines Buches lifft Flaubert ,,das Antlitz Jesu Christi®
“vor der aufgehenden Sonne erscheinen und den Eremiten seine
Gebete wieder aufnehmen. Mammens Illustration dieser Schluf-
szene (Abb. 5) interpretiert die Visionen des Antonius als Versu-
chungen des Glaubens. Sie zeigt Christus am Kreuz, das in den
purpurfarbenen, von hellroten Wolkenstreifen durchzogenen
Himmel hineinragt. Sein Kopf ist von einer gleiflend hellen Aureo-
le umfangen, von der dichte, rote Strahlen ausgehen. Sie iiber-
: decken den Balken des Kreuzes: Sonne und Aureole sind eins. Ein
endloser Zug von Gestalten nihert sich vom Horizont und er-
-reicht das Kreuz im Vordergrund. Noch einmal erscheinen Got-
zen, wirbeln Tinzerinnen, trotten Elefanten heran, nahen die
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Gétter Indiens, Agyptens und Griechenlands, eingetaucht in ein
Nebelmeer schemenhafter Luftspiegelungen. Der Gekreuzigte ist
Teil und Endpunkt dieses Zuges. Das Kreuz iiberragt die Gotter-
karawane und sein Kopf schiebt sich vor die Sonne, die auch einmal
Zentrum religidser Kulte gewesen ist.

Michel Foucault hat darauf hingewiesen, daf§ Flauberts heiliger
Antonius seine Versuchungen gerade durch die Bibellektiire, vor
allem des Alten Testaments, erfilrt, so wie Flaubert selbst seine
Bilder aus Biichern bezogen hat. ,,Das Buch ist der Ort der Versu-
chung.“ (45) Diesen Ort hat auch die junge Jeanne Mammen auf-
gesucht, wenn sie sich ,nichtelang” in die , Tentation® vertiefte.
Dieser Versuchung zu erliegen mochte vor anderen bewahren
helfen und die Riickfiihrung der literarischen Bildphantasie in
asthetisierende Stilformen des Symbolismus erméglichte die not-
wendige Distanz.

Das Mddchen auf der Sphinx

In Briissel ,wurde die Sache ernst. Da hatten wir Anatomie und
Mythologie und Architektur und Asthetik und Literatur. Wir
muflten furchtbar arbeiten: von acht Uhr frith bis zehn Uhr
abends. .. Die Akademie war ein altes Kloster mit riesigen Riu-
men und alten Bullerdfen fiir den Winter. Man war den ganzen Tag
auf den Beinen: morgens malen, abends zeichnen, nachmittags
malen, dazu die ganzen Kurse. Es gab eine herrliche Bibliothek: da
waren wir eifrige Giste.“ (46) Das Blatt ,Melancolia® (Abb. 6) ist
ein gutes Beispiel fiir jene Bild- und Gedankenwelt, mit der sich
Jeanne Mammen in Briissel beschiftigte: Im Mittelpunkt befindet
sich ein junges Midchen, das auf der riesigen Pranke einer steiner-
nen Sphinx sitzt. Davor steht ein mit Deckel verschlossenes Tauf-
becken, mit weiblichem Figurenschmuck. Auf dem Deckel steht
ein schwarzes, rechtwinkliges Dreieck. Der Raumausschnitt zi-
tiert Teile der Akademie: eine im Schachbrettmuster geflieste
Halle mit Arkadenumgang, die sich links nach drauflen 6ffnet und
den Blick auf einen dreistufigen Brunnen freigibt. Das nackte
Midchen lehnt seinen Kopf an das ihm leicht zugeneigte, kaum
wahrnehmbar lichelnde Pharaonenhaupt der Sphinx, so dafl eine
fast zirtliche Vertrautheit zwischen beiden entsteht, wie sie sich
auch in der Position des Midchens offenbart: sitzend auf der
rechten Tatze, mit den Fiiflen den Sockel beriihrend, hilt es sich
mit einer Hand an der steinernen Klaue fest, wihrend der linke
Arm um den Hals der Sphinx gelegt ist und seine kleine Hand
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gerade noch auf der Lowenschulter zum Vorschein kommt. Auf-
fallend ist die parallele Kopfhaltung von Midchen und Statue, die
den Blick in Richtung auf das schwarze Dreieck fithrt. Es stellt die
Verbindung zum Topos der Melancholie her und erinnert an ein
Blatt in Odilon Redons Zyklus ,,A Edgar Poe* aus dem Jahr 1882,
das den Titel trigt ,,La Folie“.(47) Dort hebt sich das Profil eines
Kopfes mit melancholischem Gesichtsausdruck vor einem er-
leuchteten schwarzen Dreieck ab. Es gilt als Paraphrase auf Diirers
Rhomboeder in seinem Kupferstich ,Melencolia I, zumal sich
auch Redon in einer Auflerung direkt auf Diirer bezieht.(48) Ist
das Sitzen auf dem Stein nicht erst seit Diirer eine Attitiide des
melancholischen Menschen, so sitzt Mammens ,,Melancolia“ dar-
iiber hinaus auf einem geformten Stein, einer Statue, zu der sie
kérperlich wie seelisch Kontakt aufnimmt und die ihr damit zur
,matiere vivante® gerit.(49)

Fiir das Motiv der Melancholie ist die Darstellung eines nackten
Midchens auf einer Sphinx ungewdhnlich. Um 1900 taucht sie
jedoch in einem anderen Zusammenhang auf:

Jan Toorop hatte 1899 fiir die zweite Auflage des Romans
,Psyche® von Louis Couperus das Titelbaltt entworfen.(50) Es
zeigt ein stilisiertes Frauenantlitz mit Katzenaugen und schmal-
lippigem Mund, kleine Briiste und zwei Lowentatzen sind direkt
an den Hals angesetzt. Vor dieser Sphinx, auf spiegelndem Boden,
steht ein nacktes Midchen, deren Haltung von introvertierter
Trauer spricht. Ihre Hand weist auf den bis zum Horizont in
Miandern flieflenden Trinenstrom. Die Illustration bezieht sich
auf eine Textstelle des Romans, nach der Psyche des Nachts
verlassen in der Wiiste umherirrt. Ihre vielen Trinen haben einen
Bach im Wiistensand gebildet Sie trifft auf die grofie Basaltstatue
der Sphinx und ruft sie an: ,,Unsigliche Sphinx. .., mach mich
weise. Du weifdt das Ritsel des Lebens, ich bitte Dich, l6se es fiir
mich. ..“(51) Die Sphinx behilt jedoch ihre Weisheit fur sich. Der
Roman des Niederlinders Louis Couperus geht zuriick auf das
Mirchen von Amor und Psyche des karthagischen Dichters Lucius
Apuleius.(52) Dort kommt Psyche auf der Suche nach ihrem Got-
tergemahl Amor nicht zur Sphinx, sondern zur Fruchtbarkeits-
gottin Ceres/Demeter. Couperus, der also die Sphinx fiir Demeter
eingesetzt hat, konnte sich fiir diese Interpretation auf kulturhi-
storische Forschungen berufen, nach denen das Fabelwesen Be-
gleittier der ,potnia“, der Grofien Géttin gewesen sein soll. (53)
Das Vorbild fiir die Sphmx]eanne Mammens ist jedoch ein dgypti-
sche Sphinx, wie sie sie aus dem Louvre kannte.(54) Das Ge-
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schlecht dieser Pharaonensphingen wird in der Altertumswissen-
schaft allgemein als minnlich festgelegt, jedoch tauchen in der
Literatur des 19. Jahrhunderts auch andere Deutungen auf. Bei
Theophile Gautier sind die Mischwesen aus Mensch und Tier
zwiegeschlechtlich (55), bei Flauberts , Versuchung des heiligen
Antonius” ist das steinerne Mischwesen am Nil wiederum minn-
lich, denn es verkérpert Eigenschaften, die der Autor dem minnli-
chen Geschlecht zuordnet: Seine Sphinx durchdringt die Welt nur
geistig. Sie hat alle Riitsel des Lebens gelost, ist aber unfihig zu
handeln.(56)

Flaubert erarbeitete sich sein kulturgeschichtliches Wissen unter
anderem anhand Friedrich Creutzers ,,Symbolik und Mythologie
der alten Vélker, der die Sphinx als urspriinglich matriarchales
Symbol von Weisheit und Stirke erwihnt, (57) Eigenschaften, die
in der Literatur und Kunst des Fin de si¢cle durch eine andere
Deutung verdringt wurden: In Malerei und Dichtung seit der
Romantik verkdrpert das Mischwesen Materie, Natur und Sinn-
lichkeit statt Geist, Kultur und Weiheit: Die Sphinx-Frau ist nicht
mehr das von Odipus, dem Mann, bezwungene Ungeheuer, son-
dern bedroht ihn durch ihre Verderben bringende Sinnlichkeit,
wie es beispielsweise in einem Gedicht Heinrich Heines (58) oder
in einem Gemilde Franz von Stucks (59) deutlich wird. Taucht in
diesem Zusammenhang einmal eine Frau bei der Sphinx auf, dann
um, wie bei Félicien Rops (60), die Geheimnisse der Verfithrung zu
erfahren oder, wie bei Fernand Khnopff, ,Le vice supréme” zu
symbolisieren.(61)

Jeanne Mammen hingegen nimmt das Psyche-Motiv auf. Der
Kérper des Madchens wirkt unentwickelt, pubertir. Sie ist sich ein
Ritsel. Die jugendliche Psyche muf viele Priifungen bestehen, ehe
sie an der Seite des Liebesgottes Amor die Unsterblichkeit erlangt.
Das Taufbecken im Bildvordergrund verweist auf einen Weg der
Priifungen und, so lieflen sich die weiblichen Figuren des Relief-
schmucks deuten, auf die Tugenden, die thn begleiten sollen.

Nicht nur die Ritsel des eigenen Kérpers, auch geistige Ritsel
wollen geldst sein, wie das schwarze Dreieck der Melancholie
nahelegt. Jan Toorop, in dessen Werk des 6fteren das Sphinxmo-
tiv auftaucht, gab seiner Zeichnung , The Sphinx® von 1893 (62)
einige Zeilen von Thomas Carlyle zur Seite, in denen dieser das
Leben des Menschen mit der gefihrlichen Schénheit einer Sphinx
vergleicht.(63) Die Zeichnung zeigt die Frontalansicht einer L&-
wensphinx mit einem riesigen hellhaarigen Frauenkopf, die mitten
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in einem Stadion lagert. Daneben stehen drei nackte junge Mad-
chen, ein viertes liegt tot auf einer Klaue des Fabeltiers. Toorop
liefert selbst die Deutung: , Die erste Frauenfigur driickt das mid-
chenhafte Verlangen aus, die zweite Figur das Nachdenken und die
Reflexion. Die dritte Figur, die die Sphinx umarmt, ist die zur Tat
gekommene Reflexion. Die liegende Figur mufl die Ohnmacht
und Schwachheit darstellen,“(64) Toorops Antwort ist gleichsam
die Antwort auf Carlyles Text: Die Ritsel des Lebens sind zu
[6sen, die Sphinx ist zu zihmen, durch Tatkraft als Ergebnis von
Reflexion.

Jeanne Mammen hat also als Schutzpatronin fiir ihre ,Melancolia“
zwar eine Flaubert’sche Sphinx gewihlt, die in ihrer dgyptischen
Erscheinungsform dem Losen von geistigen Ritseln verpflichtet
ist, diese aber erginzt durch die Sphinxdeutung Jan Toorops, die
neben der geistigen Durchdringung der Welt auch die aktive Um-
setzung der gewonnenen Erkenntnisse umfafit. Die jugendliche
,Melancolia“ vereinigt in sich ,,midchenhaftes Verlangen®, Refle-
xion und Tatkraft, wie im Umarmungsgestus deutlich wird. Dies
lifdt sich ebenfalls auf die Pubertit als Proze}, als Weg der Priifun-
gen beziehen, den die Heranwachsende auf der Schwelle zum
Erwachsenenleben zu bestehen hat.

Uber die Rezeption Flauberts und Toorops kommt Jeanne
Mammen zu einer eigenen Interpretation des Sphinxthemas, in-
dem sie Psyche und Melancolia in einer Figur zusammenfafit.

Else Lasker-Schiiler nimmt in ihrem um 1900 entstandenen Ge-
dicht ,,Sphinx“(65) ebenfalls eine Umdeutung des Sphinxmotivs
vor. ,Und meine bleichen, leidenden Psychen®, heifit es dort am
Schiuf, ,erstarken neu im Kampf mit Widerspriichen.”(66) Die
Dichterin wihlt die Sphinx als Bild ihrer widerspriichlichen Liebes-
erfahrung und ihres Liebesverlangens. Fiir die achtzehnjihrige
Jeanne Mammen, die sich nicht nur in der Welt der Kunst und der
Ideen, sondern auch in der ihrer Gefiihle und ihres Korpers zu-
rechtfinden muf, hat die sich in den Schutz der Sphinx begebende
Psyche-Melancolia den Charakter einer Identifikationsfigur.

Traum und Tod

In dem Blatt ,,Aschenputtel“ (Abb.7) steht wiederum ein Mad-
chen im Mittelpunkt. Es trigt ein zerlumptes Kleid, das seinen
mageren Kérper nur spirlich bedeckt und driick sich, die Arme
{iber der Brust gekreuzt, furchtsam an eine hohe Wand. In dem
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diisteren Raum stehen zwei einfache Stiihle auf grauem Steinfufi-
boden, Besen und Kehrichtschaufel verweisen auf die Arbeit des
Kiichenmidchens. Als wiirde sich vom Besen aufgewirbelter Staub
verwandeln, quellen helle Wolken auf, teilen den Raum diagonal in
eine reale Hilfte, der das Midchen angehort und eine traumhafte
Hilfte, vor der es sich fiirchtet. In den Wolken von zartrosa und
hellgelben Ténen, vor dem Hintergrund einer blassen Sonnen-
scheibe, schwebt eine offene Kutsche, die von zwei Schimmeln
gezogen wird. Darin sitzt eine helle Gestalt mit gelbem Umhang
und Strahlenkrone. So entpuppt sich das Kiichenmidchen als
Aschenputtel, dem der Prinz erscheint. Aschenputtel fiihlt sich
bedroht, ausgeliefert und ist doch selbst Urheberin des Traumge-
bildes. Der Mirchenprinz, der in einer goldenen Kutsche vorfihrt
und das Midchen aus seiner drmlichen Kiiche befreit, ist die dsthe-
tisierte Form jugendlicher Liebessehnsucht. ,,Mit poetischen Bil-
dern iiberdeckt sie eine Welt, die sie einschiichtert, sie webt einen
Mondschein-Nimbus, rosige Wolken und samtweiches Dunkel
um das ménnliche Geschlecht.“(67) Das junge Midchen ruft diese
Triume hervor und erschricke gleichzeitig vor deren Bildwerdung.
»Hinter jeder Furcht verbirgt sich eine Begierde®, schreibt Simone
de Beauvoir, ,,jeder Wunsch geht mit einer Angst parallel.“(68)

Die Angst gilt dem Mann, den Mammen in einem anderen Blatt
nicht ohne Komik als blutriinstigen ,Don Juan“ (Abb.8), als
;homme fatal‘ darstellt: Bleich, mit einem schwarzen Umhang
angetan, der den Leib bis zum Nabel freigibt, mit roten Hand-
schuhen und Stulpenstiefeln. Die Farben Rot und Schwarz symbo-
lisieren Blut und Tod: blutig rot ist die Spitze seines Degens, mit
dem er Herzen aufspieft, wihrend zu seinen Fiiflen der Tod
abgeschlagene Frauenkdpfe an den Haaren zusammenhilt. Auch
wenn in dem erschopften Knochenmann und der aufreizenden
Dimonie des Don Juans eine ironische Haltung Mammens zur
»verfluchten Schénheit Satans“(69) aufscheint, so ist die Figur
gleichwohl als Personifikation minnlicher Sexualitit, die mit
Angst besetzt ist, ernst zu nehmen.

Es wire zu einfach, wollte man das Geschlechterverhiltnis in
Jeanne Mammens frithen Arbeiten allein als Verhiltnis von Titer
(Mann) und Opfer (Frau) bestimmen. Vielmehr geht es um die
Verstrickung von Angst und Begehren und auch um den Wunsch,
dieser Verstrickung durch Flucht zu entgehen: Flucht in die Iro-
nie, die Vergeistigung, die Askese, den Tod. Dies wird in Traumsi-
tuationen durchgespielt:
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An einem Tisch sitzt ein Mann, der in einer Geste der Verzweif-
lung seinen Kopf zwischen den ausgestreckten Armen verbirgt
(Abb.9). Mit beiden Hinden hilt er ein Messer, dessen spitze
Klinge zugleich der Stiel einer orangerot gefirbten und mit Dor-
nenranken umwundenen Blume ist. Um seinen nackten, muskul-
sen Leib windet sich eine Schlange. Ihr Kopf hat seinen Nacken
erreicht, die gelben Augen blinzeln uns an, dhnlich der Schlange in
Franz von Stucks Gemilde ,,Siinde®.(70) Dort als Attribut weibli-
cher Verfithrung eingesetzt, hilt das Reptil hier den Mann in
tédlicher Umklammerung und steht fiir das biblische Bild ewiger
Verdammnis.(71) Dem Kopf des Mannes entsteigt eine Vision, der
Grund seiner Verzweiflung und ,Reue®: eine leblose Frau, schwe-
bend auf einem Wolkenkissen. IThr Arm hingt herab, aus einer
Herzwunde tropft Blut auf den gebeugten Riicken ihres Morders.
Nicht nur die Schlangenumklammerung, auch Form und Motiv
des nackten, mit einem Messer bewaffneten Morders geht auf
William Blake zuriick.(72) Dafl ihm auch bei Mammen die Holle
bestimmt ist, zeigen die zwei Dimonen, die unter dem Tisch
hervorkommen und ihn bereits fixieren.

Jeanne Mammen hat hier dem Mann das Dunkel zugeordnet, in
dem die Michte der Finsternis regieren. Die Frau dagegen gehort
der himmlischen Sphire an. Uber ihr schwebt in einer Blase ein
Skelett, welches ihre Korperhaltung wiederholt, dariiber ist in
blauen Rauchschwaden noch einmal eine Andeutung ihres Kor-
pers zu erkennen, als trenne sich ihre Seele vom Kérper und ginge
in die blaue Unendlichkeit iiber: Vereinigung der ,reinen‘ Seele mit
dem All ist ebenfalls ein Topos (friih)romantischer Kosmogonie
von Blake bis Jean Paul.

Die Polaritit von Himmel und Hélle ist die von Geist und Korper
und steht fiir den unlésbaren Geschlechterkonflikt: Die Frau ist
fiir den Mann das der sinnlichen Welt entriickte Ideal, die Hiiterin
der Blauen Blume. Die Kehrseite dieser Vergeistigung ist jedoch
das Opfern korperlicher Begierde und Leidenschaft. Mit der Er-
hohung zum reinen Ideal geht das T6ten ihres Korpers einher. Mit
der Frau totet der Mann das, was ihn hindert, an der Sphire des
Geistes teilzuhaben. )

Wenn Mammen auch nicht die in der symbolischen Kunst geldufi-
ge Minnerphantasie der femme fatale verwendet, so ist ihr Bild der
jreinen’, entsexualisierten Frau, die dem ,triebhaften’ Mann zum
Opfer fillt, doch auch Ausdruck der »Dimonisierung des Eroti-
schen“(73) des Fin de siécles und der Jahrhundertwende. Die
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Kongruenz dieses Lebensgefiihls mit dem der Jugendlichen, die
sich im Stadium einer umfassenden Identititssuche befindet, er-
mdglicht es Jeanne Mammen, ihre Triume, Angste und Sehnsiich-
te mit Hilfe symbolistischer Bildwelten auszuleben.

Die Kindsmérderin

Auf einem Podest, an zwei Pfihlen festgeschnallt, steht eine nackte
Frau. (Abb. 10) Ihre Arme bilden einen rechten Winkel, die leicht
gespreizten Beine, an denen sich deutlich die Knochen abzeichnen,
beriihren kaum die hélzerne Plattform. Diese erzwungene Hal-
tung hat eine unnatiirliche Dehnung und Verzerrung des Korpers
zur Folge. Das schwarze Haar hiingt der Frau in nassen Strihnen
vors Gesicht, dessen Ausdruck eher zornig als ingstlich ist und
nichts von kérperlichen Qualen verrit. Vor ihr auf der Plattform
liegt ein schwarzes, lebloses Biindel, ein winziger Siuglingskopf
lugt gerade noch daraus hervor. Unterhalb des Podestes dringen
sich links der Henker und mehrere Richter, rechts eine Menge von
Schaulustigen. Zwischen Podest und Menge schiebt sich eine vio-
lette Robe. Thr ausgestreckter Arm weist auf die Frau, will sie nur
scheinbar vor dem Volkszorn schiitzen. Wihrend die untere Bild-
hilfte kleinteilig und farbig gestaltet ist, wird die obere vom dra-
matischen Dunkel des Himmels ausgefiillt, der in scharfem Kon-
trast den Frauenkdrper hinterfingt. Dieser gibt die vertikale
Bildachse an und verbindet beide miteinander. Im axialen Schnitt-
punkt befindet sich, vom weiflen Tuch verdeckt, der Frauenschof.
So steht im Fadenkreuz der Komposition, worauf sich die gaffende
Menschenmenge eingeschossen hat: die Frau als Morderin ihrer
eigenen Leibesfrucht. Ihre iiberdehnte Figur dhnelt selbst einem
Kreuz, einer Gekreuzigten. Im Hintergrund, rechts am Horizont
sieht man den méglichen Verursacher dieser weiblichen Not, ein
Biirger mit Pelzkragen und Zylinder, der in einem offenen Wagen
davonfihrt und das Geschehen aus sicherer Entfernung beobach-
tet.

Alle Bildelemente sind so angeordnet, daf man sie iiberblicken und
zu einander in Beziehung setzen kann: die Kindsmérderin, die
Menge hinter dem Podest, die Richter, der Henker und der Bour-
geois. Das lift vermuten, dafl es Jeanne Mammen hier um eine
dezidierte Aussage ging. Anders als in thren Traumvisionen riickt
sie hier die Gewalt gegen eine Frau in das Licht der Offentlichkeit.
Die Exekution der Kindsmérderin wird zum Volksschauspiel, an
dem sich Marktfrau wie Biirger ergétzen. Jedoch erheischt die
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Frau weder Mitleid, noch zeigt sie Reue iiber ihre Tat. Vielmehr
wirkt ihre wiitende Hilflosigkeit wie eine Anklage, eine Drohung.
Sie hat den hexenhaften ,b&sen’ Blick, der vor einen sozialen
Hintergrund gestellt, nicht verzaubert, sonder entlarvt: Die He-
xe, die ihr eigenes Fleisch und Blut getotet hat, ist in Wahrheit eine
vom Biirger verfithrte Frau, die, nachdem er offensichtlich das
Weite gesucht hat, keinen anderen Ausweg weif}, als das Neugebo-
rene zu toten.

In diesem Blatt ist angelegt, was Jeanne Mammen spiter, im Berlin
der zwanziger Jahre, bekannt machen wird: die Frau als gesell-
schaftliches Wesen im Mittelpunkt der Bildthematik. Die in der
»Kindsmérderin® zu Tage tretende sozialkritische Einstellung
bewahrt Mammen vor der allegorischen und moralisierenden Be-
handlung dieses Themas, wie es beispielsweise bei Giovanni Segan-
tini vorkommt.(74) Eher lif8t sich ein Verbindung zu Max Klinger
herstellen, in dessen 1897 erschienen Radierzyklus ,Eine Lie-
be“(75) die Frau ebenso Opfer biirgerlicher Moral und Selbstge-
rechtigkeit ist.

Mit ihrer Verbindung von symbolgeladenen, stilisierten Formen
und kritischen, realititsbezogenen Inhalten stehen die frithen Ar-
beiten Jeanne Mammens in der Tradition jener eingangs genann-
ten belgischen Kunststrémungen. ,Die Kindsm&rderin® zeigt die
Auseinandersetzung mit den Massenszenen James Ensors, beson-
ders was das Verhiltnis von Individuum und Masse betrifft. Die
Sicht der Frau als Hexe, Dimon, ergibt die Verbindung zu Félicien
Rops. Doch die jegliche Sinnlichkeit entbehrende, stilisierte
Uberdehnung der Figur lifft keine unterschwellige Erotik zu.
Mammen verweist stattdessen auf die Gesellschaft als Verursache-
rin des Leids; die eigentliche Entlarvung gilt einer Offentlichkeit,
die ihre Mirtyrer braucht, so wie Ensor sich als einer sah-und
dargestellt hat. Es bleibt offen, ob sich Jeanne Mammen schon in
diesen jungen Jahren in jener Auflenseiterrolle gesehen hat, in deér
sie sich spiter sah.(76) ,, Die Kindsmérderin® bezeichnet im frithen
Schaffen der Kiinstlerin eine Wegmarkierung. Liefle sich ihr
Frithwerk insgesamt noch als Bestandsaufnahme der Innenwelt
bezeichnen, so wirft sie hier einen kritischen Blick auf die Auflen-
welt. Der ,Melancolia“, in einem symbolgeladenen Raum einge-
schlossen und mit den eigenen Angsten beschiftigt, steht ein
weibliches Subjekt zur Seite, das bereit ist, die Verantwortung fiir
das eigene Handeln zu tragen.
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