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»DEAR Miss. Pope. Certainly I will sit for you, but I warn you
the result will be terrible & you will lose a plate, still we will try [...]. T hope
you feel as well as you look. Love to both. Yours Mary Cassatt.«! Mit die-
sen Zeilen antwortete Mary Cassatt (1844-1926) am 21. April 1903 auf
die Anfrage der Architektin Theodate Pope (1867-1946, spatere Pope
Riddle), sie zu fotografieren. Wenige Wochen spéter entstand die Foto-
grafie, heute meist bekannt unter dem Titel Mary Cassatt Seated Beneath
her Degas Fan, wahrend Popes Aufenthalt in Frankreich im Sommer
1903 (Abb. 1).2

Es handelt sich um eine seltene private Aufnahme von Cassatt in
ihrer Wohnung an der Rue de Marignan in Paris.® Die kleinformatige
Stereofotografie zeigt im Vordergrund der linken Bildseite Cassatt, wie
sie in einem mit Blumenstoff gepolsterten Sessel sitzend in ihrem Wohn-
zimmer eine Zeitung liest. Mit der rechten Hand halt sie sich eine
Lorgnette-Brille vor die Augen. Sie ist schlicht, aber elegant in einem hel-
len, sommerlichen Tageskleid gekleidet. Thre Haare sind in einem Dutt
mit Mittelscheitel frisiert. Als einziges Schmuckstiick ist ein Ring an
ihrer linken Hand zu erkennen. Hinter dem Sessel befindet sich eine
offene Kommode aus Holz, die gefiillt ist mit Papier, moglicherweise Zeich-
nungen oder Druckgrafiken, darauf liegen weitere Papier- und Karton-
bogen. Auf der Kommode steht ein fiir den Historismus tibliches dekora-
tives Objekt aus Holz, auf dem zwei Glasvasen mit floralem Dekor
stehen.* An der Wand hinter Cassatt hangt das gerahmte Facherblatt
Dancers (1879) (Abb. 2) von Edgar Degas (1843-1917), welches sich seit
vielen Jahren in Cassatts Sammlung befand. Von rechts fallt neben
einem gezogenen Vorhang durch ein angedeutetes franz¢sisches Fens-
ter Licht in den Innenraum.

Auch wenn es auf den ersten Blick so wirkt, ist klar, dass es sich
bei dem Portrat nicht um einen Schnappschuss handelt. Cassatt hielt
grundsatzlich nicht viel davon, sich selbst portratieren zu lassen oder
Fotografien von ihr in Umlauf zu bringen, wie Hadrien Viraben 2017 in
seinem Aufsatz »Constructing a Reputation«tiberzeugend ausfiithrt.® Als
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(1) Theodate Pope, Mary Cassatt Seated Beneath her Degas Fan, 1903-05,
Stereoskopie, 9x 17,8 cm, Archives, Hill-Stead Museum, Farmington CT, No. B-609.

Erklarung, warum sie es ablehnte, fiir Paul Paulins (1852-1937) Biisten
der Impressionisten zu posieren, schrieb sie an ihre Freundin und
Sammlerin Louisine Havemeyer (1855-1929): »What one would like to
leave behind one is superior art, & a hidden personality.<* Die Offent-
lichkeit sollte nicht von ihren Gemalden abgelenkt werden. Sie war sehr
bedacht darauf, welche Portrats von ihr veroffentlicht wurden und wel-
ches Bild die Nachwelt von ihr haben wiirde. Dies illustriert auch eine
Anekdote zu einem Gemalde, welches Degas zwischen 1880 und 1884
von ihr gemalt hatte. Cassatt mochte das Portrat ganz und gar nicht: »Ce
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portrait de Degas, je désire surtout ne pas le laisser a ma famille comme
étant de moi. Il a des qualités d’art, mais est si pénible et me représente
comme une personne si répugnante, que je ne voudrais pas qu'on sache
que jai posé pour cela.«’ Mit diesem Brief bat sie ihren Handler Paul
Durand-Ruel (1831-1922) 1912, das Gemélde am besten »a l'étranger«® zu
verkaufen und dabei ihre Identitdt zu verbergen.’ Es ist also umso
bezeichnender, dass diese intim wirkende Fotografie von Pope heute
eine der meistpublizierten Abbildungen von Cassatt ist.

Der vorliegende Beitrag soll das fotografische Portrat von Cassatt
kontextualisieren und unter dem Aspekt des Self-Fashioning® der
Kinstlerin analysieren. Die Elemente im Bild wie der Facher sollen dabei
genau betrachtet werden. Ausgehend davon soll ihr gesellschaftliches
und kiinstlerisches Netzwerk, insbesondere ihre Freundschaft zu Theo-
date Pope und Edgar Degas, diskutiert werden.

TR AL SIS

(2) Edgar Degas, Fan Mount: Dancers, 1879, Aquarell und Metallfarbe auf Seide,
19,1%57,8 cm, The Metropolitan Museum of Art, New York, H. O. Havemeyer Collection,
Bequest of Mrs. H. O. Havemeyer, 1929.

ZU BESUCH BEI MARY CASSATT

Die Freundschaft mit der 23 Jahre jingeren Theodate Pope hilt eine ein-
zigartige Position in Cassatts Leben. Sie sahen sich nicht oft, pflegten aber
einen regelmassigen kulturellen und geistigen Austausch tber Briefe.
Pope war die Tochter des amerikanischen Industriellen Alfred A. Pope
(1842-1913), eines der ersten Sammler impressionistischer Kunst in den
USA. Sie wuchs privilegiert auf, genoss eine umfassende Schulbildung
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und baute sich schliesslich eine Karriere als Architektin auf.!' Zwischen
1898 und 1901 entwarf sie fur ihre Eltern das Landhaus Hill-Stead im
kleinen, idyllischen Dorf Farmington in Connecticut, welches auch
heute noch die Kunstsammlung der Familie beherbergt.*?

Pope und ihre Eltern trafen Cassatt das erste Mal 1898 wahrend
eines Aufenthalts der Kiinstlerin in den Staaten. Zu Beginn der 1900er-
Jahre wiederholten sich die Treffen. Die individuelle Freundschaft zwi-
schen den beiden Frauen entwickelte sich hauptsédchlich wahrend Popes
spateren Aufenthalten in Frankreich.!®* Pope besuchte Cassatt zweimal,
1903 und 1905. Bei beiden Reisen wurde sie von der Paddagogin Mary
Hillard (1862-1932) begleitet. Wie aus Briefen hervorgeht, genoss
Cassatt die Gesellschaft der beiden Frauen. Jiingst beschrieb Ruth Iskin
in ihrer Publikation Mary Cassatt between Paris and New York, wie Cassatt,
Pope und Hillard ein Interesse an feministischen Themen, insbesondere
an Bildung fir Madchen und der Suffragettenbewegung, teilten.ts

Thre wohlgesinnte Haltung Pope gegentiber musste Cassatts Ent-
scheidung, sich fotografieren zu lassen, beeinflusst haben. Pope war
eine begeisterte Amateurfotografin und fotografierte viele Freunde und
Familienmitglieder.!® Sie hatte eine Vorliebe, ihre Modelle in Form von
tableaux vivants darzustellen. Viraben schlagt vor, dass Pope in Abspra-
che mit Cassatt in der Fotografie versuchte, Cassatts Gemalde Reading
Le Figaro (1877-1878)" nachzustellen, in welchem Cassatt ihre Mutter
als lesende Frau darstellte.’® Die beiden Bilder lassen sich hinsichtlich
der Kleidung, der Frisur und des Akts des Zeitungslesens deutlich auf-
einander beziehen. Ich mochte jedoch dafiir argumentieren, dass die
fotografische Anlehnung tiber ein blosses tableau vivant hinausgeht: Im
Zentrum steht weniger die dsthetische Nachbildung als vielmehr die
inhaltliche Aussagekraft des Motivs der lesenden Frau - insbesondere
der Zeitungsleserin —, das im spaten 19. Jahrhundert als Ausdruck von
Bildung und geistiger Prasenz gelesen und zumeist mit einer mannlichen
Autoritét in Verbindung gebracht wurde. Cassatt stellte ihre Mutter als
intellektuelle Frau dar, die ganz auf die Zeilen in ihrer Hand konzentriert
ist. Es handelt sich dabei nicht um einen seichten Roman, sondern um
die seri6se, politisch und literarisch orientierte Zeitung Le Figaro. Bereits
Linda Nochlin betonte die reprédsentative Kraft der Darstellung, indem
sie diese den idealisierten und farbenfrohen Inszenierungen mutterli-
cher Korper nach Bellini gegentiberstellt: »Cassatt reduces the palette of
the maternal image to sober black and white-or its intermediate, gray-
the colors of the printed word itself. Sight, of course, is the sense most
closely allied with mental activity, associated with (usually, but not
always) masculine power in the nineteenth century; and the black-framed
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pince-nez-the instrument of visual power-is prominent, reiterating the
black of the printed page below and the hair above.«?

Gleiches kann tiber die Reprasentation Cassatts in der Fotografie
festgestellt werden. Sie entschied sich fur eine aufwendig geschneiderte
weisse Bluse, verziert mit Stickereien, wie es zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts en vogue war, die mit der Farbe der Zeitung korreliert. Die Kleidung
ist stilbewusst, aber vornehm zuriickhaltend.?® Mode war ein wichtiges
Thema fiir Cassatt, wie bereits Justine De Young in ihrem Aufsatz »Dres-
sing the Modern Woman: Mary Cassatt and 1890s Fashion« feststellte.
Sie hatte einen teuren Geschmack, konsumierte Luxusmode und gab
ihre Kleider in Auftrag, obwohl es im 19. Jahrhundert bereits mdoglich
war, qualitatvolle Kleidung ab Stange in den neuen Modekaufhausern
zu kaufen.?! Es war ihr wichtig, als stilvolle Frau gesehen zu werden, und
in dieser Fotografie inszeniert sie das gezielt auf subtile Art. Gleichzeitig
betont sie ihren Intellekt: Wie ihre Mutter in Reading Le Figaro ist auch
Cassatt in der Fotografie absorbiert von der Zeitung in ihrer Hand,
zusatzlich ist sie von weiteren Dokumenten und Kunstwerken umgeben.
Sie nutzt damit das Stilmittel der lesenden Figur fiir sich selbst und ver-
weist so auf ihre geistige Autonomie und intellektuelle Tatigkeit.

Ein weiteres Element im Bild, welches uns viel tiber das Selbst-
verstandnis der Kunstlerin erzidhlt, ist der impressionistische Facher
von Degas, der an der Wand hinter Cassatt hdngt. Dieser bietet uns
einen Einblick in Cassatts kiinstlerisches Umfeld. Auch ldsst sich aus-
gehend vom Ficher eine weitere Verbindung zu einem Gemélde von
Cassatt ziehen, welche in der Forschung bisher kaum beachtet wurde.??
So lasst sich derselbe Facher im Hintergrund des Gemaldes Portrait of
Madame J (Young Woman in Black) (Abb. 3), das sich heute im Baltimore
Museum of Art befindet, erkennen. Bei der Frau im Bild handelt es sich
wahrscheinlich um Cassatts Schwagerin Eugenia Carter, genannt Jennie
(1856-1929), die seit 1882 mit Cassatts Bruder Joseph Gardner (1849-1911)
verheiratet war.?® Auch hier ist die Portratierte elegant gekleidet. Sie
tragt einen schwarzen Hut, der mit Vogelfedern geschmtickt ist, und ihr
Gesicht ist mit einem feinen, fast durchsichtigen Schleier bedeckt.?* Sie
sitzt auf einem Sessel mit Blumenmuster. Die Frau blickt zu ihrer linken
Seite, von den Betrachtenden abgewandt und ganz in ihre eigene Gedan-
kenwelt versunken. Der obere Bildrand wird vom angeschnittenen
Facherblatt begrenzt.

Die Ahnlichkeiten der Inszenierung Cassatts in Popes Fotografie
und dem Gemalde sind auffallend: die leicht von den Betrachtenden abge-
wandte sitzende Haltung der Frauen, der Polstersessel mit floralem Motiv,
die dhnliche Positionierung des Sessels vor der Wohnzimmerwand mit
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(3) Mary Cassatt, Portrait of Madame J (Young Woman in Black), 1883, Ol auf Leinwand,
80,6 x64,8cm, Collection of the Maryland State Archives. (Courtesy of the Maryland
Commission on Artistic Property of the Maryland State Archives)



dem Facher und die Frisur Cassatts in ahnlicher Form wie der Hut von
Madame J.*> Doch wieso entschieden sich Cassatt und Pope dazu, die
Fotografie kompositorisch an das Portrat von Madame | anzulehnen?
Jennie war, wie Cassatt auch, eine stilvolle, moderne Frau aus gutem
Haus. Cassatt mochte sie. Jennie galt als energisch, eine Eigenschaft, die
Cassatt grundsatzlich an anderen Frauen schitzte, und sie interessierte
sich fiir die kiinstlerische Arbeit von Cassatt.?¢ 1893 schrieb der Kritiker
André Mellério im Kontext von Cassatts Einzelausstellung in der Galerie
von Durand-Ruel: »Miss Cassatt connait et comprend la femme du
monde,-parce quelle l'est elle-méme. Elle I'exprime et larend avec un rare
bonheur et une parfaite justesse, parce que c’est aussi une nature d'ar-
tiste. Elle a de la femme du monde le respect de soi-méme [...]. De l'artiste,
elle a la vision primesautiére, l'exécution libre et franche.«*” Mellérios
Beobachtungen treffen auch auf das Gemalde zu. Es ist damit nahelie-
gend, dass Cassatt in ihrer Selbstdarstellung als eigenstdandige und
intellektuelle Frau in Popes Fotografie eine Annaherung an die moder-
nen Frauen, die sie malte - das Hauptmotiv in ihrem (Euvre -, und damit
eine subtile Verbindung zu ihrer Arbeit als Kiinstlerin und den Werken
ihrer impressionistischen Jahre evozieren wollte.

Ebenso bemerkenswert ist zudem, dass Cassatt sich tiber 20 Jahre
nach der Entstehung des Gemaldes Madame J in der Fotografie erneut
fur die Inklusion des Degas-Fachers entschied. Auch das bietet eine Bru-
cke zu Cassatts Tatigkeit als Kiinstlerin, da sie damit eine bewusste
Bezugnahme zu Degas und dem Impressionismus herstellt — eine Ver-
bindung, die sie in ihren anderen fotografischen Portrats nie so explizit
zum Ausdruck bringt.

DER FACHER IM KUNSTLERISCHEN DIALOG
ZWISCHEN CASSATT UND DEGAS

Der Facher Dancers (Abb. 2) gelangte kurz nach dessen Fertigstellung
1879 infolge eines Werkaustausches mit Degas in den Besitz von Cassatt:
Cassatt erhielt den Facher und Degas ihr Pastell At the Theater (Au Thédtre)
(Abb. 4).2* Wenige Jahre spiter reproduzierte Cassatt den Ficherim bereits
erwihnten Gemélde Portrait of Madame ] (Abb. 3) und danach um 1889
erneut in der Kaltnadelradierung La Mandoline (The Mandolin Player).?’

In der Fotografie von Pope ist der Facher vollflachig zu sehen.
Auch in Cassatts Portrait of Madame J und La Mandoline sticht er ins
Auge. Obwohl er in beiden Werken teilweise beschnitten oder tiberdeckt
wird, ist sein unverkennbares halbkreisformiges Format und die ausge-
pragte braun-goldene Kolorierung sichtbar. Nicht nur in diesen drei
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Bildern, sondern auch in Cassatts privatem Leben nahm der Facher eine
prominente Rolle ein. Er hing in ihrem Wohnzimmer und diente als
beliebter Gesprachsstoff fiir ihre Gaste.®° 1912 beschrieb sie ihn in einem
Brief an den Kunsthandler Paul Durand-Ruel (1831-1922) als »le plus joli
amon avis que Degas ait peint«®!

In Popes Fotografie ist die materielle Ausfihrung und asymme-
trische Komposition des Facherblatts nur schemenhaft zu erkennen. Der
Facher zeigt in der unteren linken Halfte des halbkreisformigen Formats
drei Balletttdnzerinnen auf einer braunen, undefinierten Flache. Die
Figuren sind mit schwarzer Tusche auf einer dunkelgelb gefarbten Seide
gezeichnet, wahrend ihre Kostime und der Haarschmuck mit Goldfarbe
ausgefiihrt sind. Der restliche Teil des Fachers wird zu grossen Teilen
leer gelassen. So ist lediglich der obere Bereich mit einer breiten Flache
aus schwarzer Tusche laviert, worliber Degas silberne Wolken gemalt
hat. Der untere linke und rechte Rand ist erneut mit Goldfarbe bemalt.*

Zur gleichen Zeit, als Degas den Facher malte, befand sich auch
die Zusammenarbeit von Cassatt und Degas auf ihrem Hohepunkt. Wie
Ann Hoenigswald und Kimberly A. Jones in ihrem Aufsatz »Adaption
and Experimentation« im Katalog zur Ausstellung Degas Cassatt 2014
aufzeigen, haben Cassatt und Degas im Vorfeld der vierten Impressio-
nisten-Ausstellung 1879 begonnen, intensiv im Atelier zusammenzuar-
beiten. Beide haben zu dieser Zeit mit neuen Materialien und Techniken
experimentiert und sich gegenseitig unterstiitzt und herausgefordert.®
Der kiinstlerische Austausch ldsst sich besonders in Bezug auf das
Thema der Facher beobachten. So wenden sich Cassatt und Degas zeit-
gleich dem Facher zum einen als Motiv im Bild und zum anderen als
Bildtrager zu, sodass er in den Jahren von 1878 und 1880 regelrecht zum
Protagonisten im (Euvre der beiden wird. Degas stellt zu dieser Zeit
19 Fédcher her, die sich mit dem Ballett im Palais Garnier — der 1875 neu
eroffneten Oper in Paris - beschaftigen, wahrend sich Cassatt beson-
ders der Frau im Zuschauerraum widmete und die eleganten Damen in
den Logen mit Modefachern ausstattete. Degas setzte sich schliesslich
dafir ein, Facher an der vierten Impressionisten-Ausstellung zu inklu-
dieren.?* So wurden insgesamt 23 Facherblatter von Degas, Camille Pis-
sarro (1830-1903) und Jean-Louis Forain (1852-1931) und dazu von Cas-
satt funf Gemalde und Pastelle, die Facher darstellen, ausgestellt.*

Auch auf Materialebene ldsst sich eine Gemeinsamkeit zwischen
Cassatt und Degas beobachten: Beide nutzten dieselben Gold- und Sil-
berfarben flrihre Facher.?® Degas nutzte die Metallfarbe in fast der Halfte
seiner Ballettfdcher als Zeichenmittel, wahrend Cassatt den Facher in
mindestens zwei Pastellgemalden mit Goldfarbe erganzte, so auch in At

Linda Vogel



(4) Mary Cassatt, At the Theater (Au théatre), um 1879, Pastell mit Metallfarbe auf Leinwand,
64,9 x 80,6 cm, Philadelphia Museum of Art, Gift of Mrs. Sargent McKean, 1950.

the Theater (Abb. 4), welches Degas im Tausch mit dem Ficher fiir seine
Sammlung erhielt. Die unkonventionellen Metallfarben erzeugen einen
Glanz, der fiir die impressionistischen Werke einzigartig ist. So begin-
nen Dancers und At the Theater unter einer Lichtquelle betrachtet regel-
recht zu funkeln.’” Bemerkenswert ist zudem, dass Cassatt und Degas
die Gold- und Silberfarben fast ausschliesslich fir die Darstellung von
Fachern einsetzten.® Mit der Verwendung dieser Materialien, die vor
allem in der Dekorationskunst tiblich waren, beziehen sie sich einerseits
auf die kommerzielle Facherproduktion und andererseits auf das schim-
mernde Bithnenlicht im Palais Garnier und reflektieren damit bewusst
den omniprédsenten Gebrauch der Modefacher in Paris um 1880.

Nach der vierten Impressionisten-Ausstellung wandten sich
Cassattund Degas einem neuen Experiment zu: der Druckgrafik.** Danach
nahm die enge Zusammenarbeit im gemeinsamen Atelier ab, doch der
kiinstlerische Austausch blieb zentraler Bestandteil ihrer lebenslangen
Freundschaft.?® Cassatt tibernahm dabei eine strategisch bedeutsame
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Rolle als Vermittlerin von Degas’ Werken an amerikanische Samm-
ler:innen - eine Position, die sie gleichzeitig dafiir nutzte, sich selbst und
ihre Werke innerhalb der mé&nnlich dominierten Kunstwelt zu positio-
nieren.*!

Der Facher im Hintergrund der Fotografie von Pope zeugt von
der tiefen Freundschaft und gegenseitigen Wertschatzung zwischen
Cassatt und Degas sowie von der fruchtvollen Zusammenarbeit der bei-
den wahrend préagender Jahre fur ihr jeweiliges (Euvre. Gleichzeitig setzt
Cassatt mit dem Facher auf sanfte Weise Degas’ Kunst mit ihrer eigenen
gleich und positioniert sich damit als Kiinstlerin als Teil desselben erle-
senen kinstlerischen Milieus. Auf einer dritten Ebene visualisiert das
Portrat die Rolle des Féachers in Cassatts Leben und Werk als beliebtes
Requisit und Kommunikationsmittel im Bild.

Der Aufsatz sollte durch die Kontextualisierung der Fotografie
Mary Cassatt Seated Beneath her Degas Fan (Abb. 1) aufzeigen, wie wich-
tig das Self-Fashioning fur Cassatt war und wie viel Planung und Symbo-
lik in ein als Schnappschuss erscheinendes Portrat einfloss.

Der Kunstkritiker Edmond Duranty schrieb 1876 tiber die neue
Malerei, dass ein Raum im Bild so klar eingerichtet sein muss, dass der
Charakter und die Gewohnheiten der Bewohner zu erkennen sind.** So
signalisieren auch die Gegenstande in Popes Fotografie die Individuali-
tat und Agency der portratierten Person. Die Wohnzimmersituation, die
Mode, die Zeitung, der Facher, alle diese Elemente vermitteln einen femi-
ninen Erfahrungsraum und verweisen auf Cassatts differenzierte Dar-
stellungen von weiblicher Subjektivitat und Alltagsleben. Dazu passt
Nochlins Aussage im 1973 erstmals publizierten Artikel »Mary Cassatt’s
Modernity« »What I am trying to suggest is that, while they might often,
in the nineteenth century, be the antithesis of the spaces of thought and
action in the public (and predominantly masculine) sphere, the spaces of
femininity might also, for some women, actually serve as sites of intel-
lectual and creative production, and eventually, even of political mili-
tancy.«* Nochlin betont, dass besonders Cassatts Darstellungen von
Frauen beim Lesen, Denken oder sich Zurtickziehen ins Private als
Gegenentwurf zur mannlichen Sicht auf Weiblichkeit gewertet werden
sollen. In der Fotografie von Pope stellt sich Cassatt selbst als solch eine
moderne, unabhédngige Frau aus ihren Bildern dar.

Die Ausstellung Mary Cassatt at Work im Philadelphia Museum
of Art und dem Fine Arts Museums of San Francisco 2024 hat iberzeu-
gend aufgezeigt, wie wichtig es fiir Cassatt war, zu arbeiten und als un-
abhangige Kinstlerin gesehen zu werden.** Mit der Entscheidung, sich
in der Fotografie nicht offensichtlich als Kiinstlerin zu inszenieren -
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weder im Atelier noch mit Pinsel in der Hand -, sondern sich versunken
in eine geistige Tatigkeit zu zeigen und auf symbolisch differenzierte
Weise auf ihre Arbeit und ihr kiinstlerisches und gesellschaftliches
Umfeld zu verweisen, wird das Portrat Cassatts selbst zum Ausdruck
eines modernen Kunstwerks. Wie Cassatt in ihrem (Euvre neue visuelle
Strategien entwickelte, um die Erfahrungen von Frauen darzustellen,
lasst sie sich selbst in Fotografien auch nicht mit einem male gaze por-
tratieren. Mit dem Portréat, welches Theodate Pope im Sommer 1903 von
Mary Cassatt schoss, bekraftigte Cassatt visuell ihre Position als intel-
lektuelle und selbstbewusste Kiinstlerin im Kontext der Indépendants.

ANMERKUNGEN

1 Mary Cassatt an Theodate Pope am 21. April 1903 (Brief #60, Archives,
Hill-Stead Museum, Farmington, CT). Ich danke Melanie Bourbeau, Kuratorin
im Hill-Stead Museum, fiir den Zugang zum Brief sowie die erleuchtenden
Gesprache vor Ort. Allgemein zum Hill-Stead Museum und Theodate Pope
Riddle siehe James F. O'Gorman, Hrsg., Hill-Stead. The Country Place of
Theodate Pope Riddle (New York: Princeton Architectural Press, 2010).

2 Der Originalabzug der Fotografie wird heute im Hill-Stead Museum in
Farmington, CT aufbewahrt. Pope besuchte Cassatt zweimal in Frankreich,
1903 und danach erneut 1905. Vgl. Mary Cassatt at Work, Ausstellungskatalog
Philadelphia Museum of Art; The Fine Arts Museums of San Francisco, hg.
von Jennifer A. Thompson und Laurel Garber (London: Yale University Press,
2024), 277, Ruth E. Iskin, Mary Cassatt between Paris and New York. The
Making of a Transatlantic Legacy (Oakland: University of California Press,
2025).

3 Wahrend des Besuchs entstand noch eine zweite Fotografie, die Cassatt mit
Popes Begleitung Mary Hillard beim Tee in ihrem Landhaus, dem Chdteau de
Beaufresne, in Le Mesnil-Theribus zeigt. Fur eine Abbildung von Cassatt und
Hillard beim Tee siehe Iskin, Mary Cassatt between Paris and New York (siche
Anm. 2), 37, Abb. 1.8.

Ich danke Georg Kabierske fiir den Austausch zur Identifizierung der Mébel.

5 Vgl Hadrien Viraben, »Constructing a Reputation. Achille Segard’s 1913
Biography of Mary Cassatt«, in American Art 31 (Frithling 2017), Nr. 1, 98-113,
hier insb. 104-108.

6 Mary Cassatt an Louisine Havemeyer am 10. Mirz 1909 (Havemeyer Papers,
Box 1, Folder 6, Item 2, hier zit. nach ibid., 104).

7 Mary Cassatt an Paul Durand-Ruel, Ende 1912. Siehe Lionello Venturi, Les
archives de l'impressionnisme: lettres de Renoir, Monet, Pissarro, Sisley et autres:
mémoires de Paul Durand-Ruel: Documents, Nachdruck der Originalausgabe
von 1939, Bd. 2 (New York: Burt Franklin, 1968), 129.

8 Mary Cassatt an Paul Durand-Ruel, Ende 1912. Siehe ibid.
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Sie verkaufte das Gemélde schliesslich an Ambroise Vollard, nachdem er ihr
wiederholt zusicherte, dass er es ohne Nennung ihres Namens weiterverkau-
fen wiirde. Die Forschung versuchte, Griinde fiir ihre starke Ablehnung des
Bildes zu finden, und schlug vor, dass es an der uneleganten Pose der Frau im
Bild - nach vorn gebeugt und mit Spielkarten in der Hand - lag. Manche
sahen darin eine karikaturhafte Darstellung einer Frau aus der Unterschicht.
Vgl. dazu ibid., 130-31; Adelyn Dohme Breeskin, Mary Cassatt. A Catalogue
Raisonné of the Graphic Work, 2. Aufl. (Washington, DC: Smithsonian Institu-
tion Press, 1979), 15; Viraben, »Constructing a Reputation. Achille Segard’s
1913 Biography of Mary Cassatt«(siche Anm. 5), 105.

Der Begriff Self-Fashioning bezeichnet den bewussten Prozess, in dem Indivi-
duen ihr dusseres Erscheinungsbild, ihr Verhalten, ihre Sprache und ihre
offentliche Rolle so gestalten und inszenieren, dass sie einem bestimmten
Ideal, einer gesellschaftlichen Erwartung oder einer gewtinschten Identitat
entsprechen. Der Begriff wurde durch den amerikanischen Literaturwissen-
schaftler Stephen Greenblatt in seinem Buch Renaissance Self-Fashioning:
From More to Shakespeare 1980 geprégt, in welchem er untersuchte, wie sich
die Menschen in der Renaissance im Kontext mit sozialen, kulturellen und
politischen Normen selbst darstellten. Im Konzept des Self-Fashioning wird
Identitat nicht als etwas Festes oder Nattirliches gesehen, sondern als etwas
Gestaltbares, was in Interaktion mit gesellschaftlichen Normen und Macht-
strukturen entsteht, verstanden. Vgl. dazu Stephen Greenblatt, Renaissance
Self-Fashioning. From More to Shakespeare (Chicago; London: The University of
Chicago Press, 1984).

Theodate Pope entwarf und baute Privathauser, Schulen und Monumente, vor
allem in Connecticut. Vgl. Iskin, Mary Cassatt between Paris and New York
(siehe Anm. 2), 34. Vgl. ausserdem Melanie Anderson Bourbeau und Cynthia
A. Cormier, »A Biographical Sketch of the Pope Family«, in Hill-Stead. The
Country Place of Theodate Pope Riddle, hg. von James F. O’Gorman (New York:
Princeton Architectural Press, 2010), 29-42, hier 29-31, 38.

Vgl. James F. O'Gorman, »Hill-Stead and its Architect«, in Hill-Stead. The Coun-
try Place of Theodate Pope Riddle, hg. von James F. O'Gorman (New York: Princ-
eton Architectural Press, 2010), 43-44. Hill-Stead ist heute als Museum fir
die Offentlichkeit zuganglich (siehe www.hillstead.org; zuletzt aufgerufen am
03.11.2025).

Vgl. Anne Higonnet, »The Paintings«, in Hill-Stead. The Country Place of
Theodate Pope Riddle, hg. von James F. O’Gorman (New York: Princeton
Architectural Press, 2010), 135; Iskin, Mary Cassatt between Paris and New
York (siehe Anm. 2), 34-35.

Mary Hillard war von 1886 bis 1888 Popes Lehrerin an der Miss Porter’s
School in Farmington. Zum Zeitpunkt der Frankreichreisen waren Pope und
Hillard in einer diskreten romantischen Beziehung. Vgl. Iskin, Mary Cassatt
between Paris and New York (siehe Anm. 2), 35.

Vgl. ibid., 32-41. Cassatt musste Pope auch fiir ihre Unabhédngigkeit und ihren
Drang nach Arbeit geschatzt haben, so beschreibt Iskin, »Cassatt, who some-
times complained about guests who were women of leisure and could not
understand her need to work, felt in her element with Pope and Hillard, both
active professional women who, as Cassatt noted approvingly, were >full of
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plans & working happily« (ibid., 35). Als Pope im Alter von 49 Jahren doch
noch heiratete, reagierte Cassatt einigermassen konsterniert: »The news
came as a great surprise as you had planned your life so apparently defi-
nitely.« (Mary Cassatt an Theodate Pope am 1. Mai 1916 (Brief #75, Archives
Hill-Stead Museum, Farmington, hier zit. nach ibid., 34).

Vgl. Iskin, Mary Cassatt between Paris and New York (siehe Anm. 2), 35.

Das Gemalde befindet sich heute in einer Privatsammlung. Fuir eine gute
Abbildung des Gemaldes siehe Jennifer A. Thompson, »Practicing Art, My
Profession« Cassatt's Working Life«, in Mary Cassatt at Work, Ausstellungs-
katalog, Philadelphia Museum of Art; The Fine Arts Museums of San Fran-
cisco, hg. von Jennifer A. Thompson und Laurel Garber (London: Yale Univer-
sity Press, 2024), hier 22, Abb. 10.

Vgl. Viraben, »Constructing a Reputation. Achille Segard’s 1913 Biography of
Mary Cassatt« (siehe Anm. 5), 107.

Linda Nochlin, »Mary Cassatt's Modernity«, in Representing Women (London:
Thames & Hudson, 2019 [1999]), 180-215, hier 193.

Siehe zur Mode Anfang des 20. Jahrhunderts Kathryn Hennessy, Fashion: The
Ultimate Book of Costume and Style (London: Dorling Kindersley, 2012), 222~
235; Karina Reddy, »Time Period: 1900-1909«, in The Fashion History Timeline
(2019), hg. von FIT History of Art Department, open access: https://fashion-
history.fitnyc.edu/1900-1909/ [zuletzt aufgerufen am 14.07.2025].

Vgl. Justine De Young, »Dressing the Modern Woman: Mary Cassatt and
1890s Fashions, in Inside Out. The Prints of Mary Cassatt, Ausstellungskatalog,
Colby College Museum of Art, Waterville, ME (New York: DelMonico Books,
2021), 39-52., hier insb. 39-40.

Die Ahnlichkeit der Komposition wurde bisher nur im Katalogeintrag zur
Ausstellung Degas, Impressionism, and the Paris Millinery Trade 2017 festge-
stellt, jedoch nicht weiter vertieft. Vgl. Degas, Impressionism, and the Paris
Millinery Trade, Ausstellungskatalog, Saint Louis Art Museum, St. Louis;
Legion of Honor, San Francisco, hg. von Esther Bell und Simon Kelly
(Miinchen: Prestel, 2017), 156-157, Kat.-Nr. 32.

Vgl. ibid.; Faces of Impressionism. Portraits from American Collections, Ausstel-
lungskatalog, Baltimore Museum of Art; Museum of Fine Arts, Houston;
Cleveland Museum of Art, hg. von Sona Johnston (New York: Rizzoli Interna-
tional Publications, 1999), 58, Kat.-Nr. 10. Die Forschung ist sich unsicher, ob
es sich tatsachlich um Jennie handelt. Der Vergleich mit einer Kaltnadelradie-
rung legt die Identifikation als solche im Gemélde nahe. Joseph und Jennie
heirateten im Oktober 1882 in Philadelphia und reisten im darauffolgenden
Sommer nach Paris, wo sie Cassatt besuchten. Es ware also durchaus mog-
lich, dass das Portrat im Sommer 1883 entstanden ist. Auch erwédhnt Cassatt
in einem Brief 1885, dass es ein Gemadlde ihrer Schwagerin geben muss und
sie es nicht an ithren Bruder abgeben méchte. Es gibt aber auch einen Vor-
schlag, der das Gemalde als das Portrait of Mme. ], welches in der 5. Impressio-
nisten-Ausstellung 1880 ausgestellt wurde, identifizieren wiirde. Wenn diese
Annahme korrekt ware, muisste das Gemalde auf spétestens 1879/80 datiert
werden, und es ware eher unwahrscheinlich, dass es sich bei der Portratier-
ten um Jennie handelt (vgl. dazu ibid.).
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Vgl. zur kulturellen Bedeutung des Schleiers im Impressionismus Marni Reva
Kessler, Sheer Presence. The Veil in Manet's Paris (Minneapolis/London: Uni-
versity of Minnesota Press, 2006); Marni Kessler, »Dusting the Surface, or the
Bourgeoise, the Veil, and Haussmann'’s Paris«, in The Invisible Flaneuse?
Gender, Public Space, and Visual Culture in Nineteenth-Century Paris (Critical
Perspectives in Art History), hg. von Aruna D'Souza und Tom McDonough,
Critical Perspectives in Art History (Manchester: University Press, 2008),
49-64.

Moglicherweise handelt es sich sogar um denselben Sessel, jedoch konnten
Gemalde und Fotografie nicht im selben Raum entstanden sein, da Cassatt
ihre Wohnorte und Ateliers in Paris zwischen 1879 und 1887 mindestens
viermal wechselte. Vgl. die Chronologie in Mary Cassatt at Work (siehe

Anm. 2), 274-275.

Vgl. Mary Cassatt. An American Impressionist in Paris, Ausstellungskatalog,
Musée Jacquemart-André, Paris, hg. von Nancy Mowll Mathews und Pierre
Curie (Briissel; New Haven: Mercatorfonds; Yale University Press, 2018),
59-75, hier insb. 75.

André Mellério, in Exposition de Tableaux, Pastels et Gravures de Mary Cassatt,
Ausstellungskatalog, Galeries Durand-Ruel, Paris (Paris: Galeries Durand-
Ruel, 1893), 4.

Vgl. Erica E. Hirshler und Elliot Bostwick Davis, »A Place in the World of Art:
Cassatt, Degas, and American Collectors«, in Degas/Cassatt, Ausstellungs-
katalog, National Gallery of Art, Washington, D.C., hg. von Kimberly A. Jones
(Miinchen; London; New York: DelMonico Books; Prestel, 2014), 128.

Die Kaltnadelradierung The Mandolin Player (um 1889) befindet sich beispiels-
weise in der Sammlung des Art Institute of Chicago und ist online einsehbar
(https://www.artic.edu/artworks/126133/the-mandolin-player; zuletzt aufge-
rufen am 03.11.2025).

Vgl.ibid., 129. Facher gerahmt im Wohnzimmer zu hangen war im 19. Jahr-
hundert nicht ungewohnlich und steht im Kontext der Verlagerung von Kunst
und Dekoration in die alltédglichen Rdume der buirgerlichen Haushalte. Vgl.
Annal. Lasc, Hrsg., Visualizing the Nineteenth-Century Home. Modern Art and
the Decorative Impulse (Burlington, VT: Ashgate, 2016); Claire Moran, »Intro-
duction: Cultures of Domestic Space in the Nineteenth Century«, in Domestic
Space in France and Belgium: Art, Literature and Design, 1850-1920, hg. von
Claire Moran (New York: Bloomsbury Visual Art, 2022), 1-4; Impressionist
Interiors, Ausstellungskatalog, National Gallery of Ireland, Dublin, hg. von
Janet McLean (Dublin: National Gallery of Ireland, 2008).

Mary Cassatt an Paul Durand-Ruel, Ende 1912. Siehe Venturi, Les archives de
l'impressionnisme (siehe Anm. 7), 129. Um 1913 iibergab sie den Ficher aus
unbekannten Griinden an Durand-Ruel, der ihn zwischen 1917 und 1919
schliesslich an Louisine Havemeyer verkaufte. Heute gehort der Facher zur
Sammlung des Metropolitan Museums in New York.

Urspringlich waren zusatzliche Bereiche mit Metallfarben versehen, die tiber
die Jahre aber stark oxidiert und nachgedunkelt sind, was die Wirkung des
Fachers im Vergleich zu seiner Entstehungszeit erheblich verandert haben
muss.
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34
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Vgl. Ann Hoenigswald und Kimberly A. Jones, »All the Vocabularies of
Painting«< Adaptation and Experimentation, 1878-1879<«, in Degas/Cassatt,
Ausstellungskatalog, National Gallery of Art, Washington, D.C., hg. von
Kimberly A. Jones (Miinchen; London; New York: DelMonico Books; Prestel,
2014), 114-125.

Degas schufin seinem Leben mindestens 27 Facher, den Grossteil davon in
den Jahren 1878 bis 1880. Er nahm unter den Impressionist:innen eine antrei-
bende Rolle im Bereich der Faichermalerei ein. Er riet seinen Freunden, sich
an dem Format auszuprobieren, tauschte sich tiber Techniken aus und ver-
schenkte oder verkaufte seinen Freund:innen die eigenen Féacher, sodass
schliesslich zahlreiche moderne Kiinstler:innen wie Berthe Morisot (1841~
1895) oder Camille Pissarro (1830-1903) begannen, sich dem Facher als
Bildtrager zu widmen. Siehe zu Degas’ Fachern und impressionistischen
Fachern allgemein Marc Saul Gerstein, »Degas’s Fans«, in The Art Bulletin 64
(Mérz 1982), Nr. 1, 105-18; Marc Saul Gerstein, Impressionist and Post-Impres-
sionist Fans, Dissertation (Boston: Harvard University, 1978); Kimberly A.
Jones, »The Allure of the Fan«, in Degas at the Opéra, Ausstellungskatalog,
Musée d'Orsay, Paris; National Gallery of Art, Washington, hg. von Henri
Loyrette (Paris: Réunion des musées nationaux - Grand Palais, 2019), 243-
252; Anne Sefrioui, Eventails impressionnistes (Paris: Editions Citadelles &
Mazenod, 2012); Kathleen Adler, »Objets de luxe or propaganda? Camille
Pissarro’s fans«, in Apollo The Internation Magazine of the Arts 136 (Juli 1992),
Nr. 369, 301-306; Marine Kisiel, »Les éventails de Pissarro et Degas, un
laboratoire décoratif«, in Le décor impressionniste. Aux sources des Nymphéas,
Ausstellungskatalog, Musée de I'Orangerie, Paris (Paris: Editions Hazan,
2022),152-153.

Vgl. Catalogue de la 4e Exposition de peinture, 28, avenue de l'Opéra, Paris du
10 avril au 11 mai 1879 (Paris: Morris Pere et Fils, 1879); Marcel Guérin, Lettres
de Deguas, recueillies et annotées par Marcel Guérin (Paris: Editions Bernard
Grasset, 1945), 44, Nr. XVII; Ronald Pickvance, »The Fourth Exhibition 1879.
Contemporary Popularity and Posthumous Neglect«, in The New Painting.
Impressionism 1874-1886, Ausstellungskatalog, National Gallery of Art,
Washington, D.C.; The Fine Arts Museums of San Francisco, hg. von Charles
Simonton Moffett (San Francisco: The Fine Arts Museums, 1986), 241-289;
Hoenigswald und Jones, »All the Vocabularies of Painting< Adaptation and
Experimentation, 1878-1879« (siche Anm. 33), 122, 148, Anm. 42.

Die materialtechnischen Analysen der Restauratorin Ann Hoenigswald
haben gezeigt, dass Degas und Cassatt fir die Goldfarbe dieselbe Pigment-
mischung an Messingpulver (»brass powder«) verwendeten, sodass davon
ausgegangen werden kann, dass Dancers und At the Theater zeitgleich ent-
standen sind. Ich danke Jane Becker vom Metropolitan Museum of Art fiir die
Einsicht der Analyseberichte.

Ich danke Laurel Garber, Molly Kalkstein und Thomas Primeau aus dem
Philadelphia Museum of Art fuir die Gesprache und den Zutritt zum Restau-
rierungslabor, wo ich At the Theater ungerahmt und unter Licht sichten
durfte. Zu den Materialien in At the Theater und den Metallfarben vgl.
Kathleen A. Foster und Thomas Primeau, »Cassatt’s Pastels: Materials and
Techniques«, in Mary Cassatt at Work, Ausstellungskatalog, Philadelphia
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Museum of Art; The Fine Arts Museums of San Francisco, hg. von Jennifer A.
Thompson und Laurel Garber (London: Yale University Press, 2024), 245-247;
Hoenigswald und Jones, »All the Vocabularies of Painting< Adaptation and
Experimentation, 1878-1879«(siche Anm. 33), 122-123.

Es gibt nur ein einziges anderes Gemalde von Degas, Portrait after a Costume
Ball (Portrait of Madame Dietz-Monnin) (1879), heute im Art Institute of Chi-
cago, welches keinen Facher zeigt, in dem Metallfarben festgestellt wurden,
jedoch ist auch dieses motivisch im Bereich des Pariser Vergniigens und
Spektakels angesiedelt. Das Gemaélde ist online einsehbar: https://www.artic.
edu/artworks/80604/portrait-after-a-costume-ball-portrait-of-madame-
dietz-monnin; zuletzt aufgerufen am 03.11.2025.

Auch in diesem Medium nahm der Facher als Modeaccessoire der dargestell-
ten Frauen fiir beide eine prominente Rolle ein.

Vgl. dazu auch Hoenigswald und Jones, »All the Vocabularies of Painting«
Adaptation and Experimentation, 1878-1879« (siehe Anm. 33), 125.

So baute beispielsweise Louisine Havemeyer mit Cassatts Hilfe die bedeu-
tendste Degas-Sammlung mit 130 Werken in den USA auf. Auch an Alfred
Pope vermittelte Cassatt Werke von Degas. Vgl. zu Cassatts Rolle als Vermitt-
lerin im amerikanischen Markt insb. Hirshler und Bostwick Davis, »A Place in
the World of Art: Cassatt, Degas, and American Collectors«(siche Anm. 28)
und Iskin, Mary Cassatt between Paris and New York (siehe Anm. 2).

Vgl. Edmond Duranty, La nouvelle peinture: a propos du groupe d'artistes qui
expose dans les galeries Durand-Ruel (Paris: E. Dentu, 1876), 26-27.

Nochlin, »Mary Cassatt’s Modernity« (siche Anm. 19), 194.

Vgl. Mary Cassatt at Work (siehe Anm. 2) darin insb. der Aufsatz von Nicole
Georgopulos, »The Freedom to Worke, 77-88. Ausserdem Nicole Georgopulos,
»Please don't let your ambition sleep< Cassatt’s Professionalism«, in Cassatt -
MecNicoll. Impressionists Between Worlds, Ausstellungskatalog, Art Gallery of
Ontario, hg. von Caroline Shields (Fredericton, NB: Goose Lane Editions,
2023), 49-82.

Linda Vogel






