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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 […]. I hope 
you feel as well as you look. Love to both. Yours Mary Cassatt.«1 Mit die-
sen Zeilen antwortete Mary Cassatt (1844–1926) am 21. April 1903 auf 
die Anfrage der Architektin Theodate Pope (1867–1946, spätere Pope 
Riddle), sie zu fotografieren. Wenige Wochen später entstand die Foto-
grafie, heute meist bekannt unter dem Titel Mary Cassatt Seated Beneath 
her Degas Fan, während 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.3 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 hält sie sich eine  
Lorgnette-Brille vor die Augen. Sie ist schlicht, aber elegant in einem hel-
len, sommerlichen Tageskleid gekleidet. Ihre Haare sind in einem Dutt 
mit Mittelscheitel frisiert. Als einziges Schmuckstück ist ein Ring an 
ihrer linken Hand zu erkennen. Hinter dem Sessel befindet sich eine 
offene Kommode aus Holz, die gefüllt ist mit Papier, möglicherweise Zeich
nungen oder Druckgrafiken, darauf liegen weitere Papier- und Karton-
bögen. Auf der Kommode steht ein für den Historismus übliches dekora-
tives Objekt aus Holz, auf dem zwei Glasvasen mit floralem Dekor 
stehen.4 An der Wand hinter Cassatt hängt das gerahmte Fächerblatt 
Dancers (1879) (Abb. 2) von Edgar Degas (1843–1917), welches sich seit 
vielen Jahren in Cassatts Sammlung befand. Von rechts fällt neben 
einem gezogenen Vorhang durch ein angedeutetes französisches Fens-
ter Licht in den Innenraum.

Auch wenn es auf den ersten Blick so wirkt, ist klar, dass es sich 
bei dem Porträt nicht um einen Schnappschuss handelt. Cassatt hielt 
grundsätzlich nicht viel davon, sich selbst porträtieren zu lassen oder 
Fotografien von ihr in Umlauf zu bringen, wie Hadrien Viraben 2017 in 
seinem Aufsatz »Constructing a Reputation« überzeugend ausführt.5 Als 
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Erklärung, warum sie es ablehnte, für Paul Paulins (1852–1937) Büsten 
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.«6 Die Öffent-
lichkeit sollte nicht von ihren Gemälden abgelenkt werden. Sie war sehr 
bedacht darauf, welche Porträts von ihr veröffentlicht wurden und wel-
ches Bild die Nachwelt von ihr haben würde. Dies illustriert auch eine 
Anekdote zu einem Gemälde, welches Degas zwischen 1880 und 1884 
von ihr gemalt hatte. Cassatt mochte das Porträt ganz und gar nicht: »Ce 

(1)  Theodate Pope, Mary Cassatt Seated Beneath her Degas Fan, 1903–05,  
Stereoskopie, 9 × 17,8 cm, Archives, Hill-Stead Museum, Farmington CT, No. B-609.
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portrait de Degas, je désire surtout ne pas le laisser à 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 j’ai posé pour cela.«7 Mit diesem Brief bat sie ihren Händler Paul 
Durand-Ruel (1831–1922) 1912, das Gemälde am besten »à l’étranger«8 zu 
verkaufen und dabei ihre Identität zu verbergen.9 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 Porträt von Cassatt 
kontextualisieren und unter dem Aspekt des Self-Fashioning10 der 
Künstlerin analysieren. Die Elemente im Bild wie der Fächer sollen dabei 
genau betrachtet werden. Ausgehend davon soll ihr gesellschaftliches 
und künstlerisches Netzwerk, insbesondere ihre Freundschaft zu Theo-
date Pope und Edgar Degas, diskutiert werden. 

ZU BESUCH BEI MARY CASSATT

Die Freundschaft mit der 23 Jahre jüngeren Theodate Pope hält eine ein-
zigartige Position in Cassatts Leben. Sie sahen sich nicht oft, pflegten aber 
einen regelmässigen kulturellen und geistigen Austausch über 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 

(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.
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und baute sich schliesslich eine Karriere als Architektin auf.11 Zwischen 
1898 und 1901 entwarf sie für ihre Eltern das Landhaus Hill-Stead im 
kleinen, idyllischen Dorf Farmington in Connecticut, welches auch 
heute noch die Kunstsammlung der Familie beherbergt.12  

Pope und ihre Eltern trafen Cassatt das erste Mal 1898 während 
eines Aufenthalts der Künstlerin in den Staaten. Zu Beginn der 1900er-
Jahre wiederholten sich die Treffen. Die individuelle Freundschaft zwi-
schen den beiden Frauen entwickelte sich hauptsächlich während Popes 
späteren Aufenthalten in Frankreich.13 Pope besuchte Cassatt zweimal, 
1903 und 1905. Bei beiden Reisen wurde sie von der Pädagogin Mary 
Hillard (1862–1932) begleitet.14 Wie aus Briefen hervorgeht, genoss  
Cassatt die Gesellschaft der beiden Frauen. Jüngst 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 für Mädchen und der Suffragettenbewegung, teilten.15

Ihre wohlgesinnte Haltung Pope gegenüber musste Cassatts Ent-
scheidung, sich fotografieren zu lassen, beeinflusst haben. Pope war 
eine begeisterte Amateurfotografin und fotografierte viele Freunde und 
Familienmitglieder.16 Sie hatte eine Vorliebe, ihre Modelle in Form von 
tableaux vivants darzustellen. Viraben schlägt vor, dass Pope in Abspra-
che mit Cassatt in der Fotografie versuchte, Cassatts Gemälde Reading 
Le Figaro (1877–1878)17 nachzustellen, in welchem Cassatt ihre Mutter 
als lesende Frau darstellte.18 Die beiden Bilder lassen sich hinsichtlich 
der Kleidung, der Frisur und des Akts des Zeitungslesens deutlich auf-
einander beziehen. Ich möchte jedoch dafür argumentieren, dass die 
fotografische Anlehnung über ein blosses tableau vivant hinausgeht: Im 
Zentrum steht weniger die ästhetische Nachbildung als vielmehr die 
inhaltliche Aussagekraft des Motivs der lesenden Frau – insbesondere 
der Zeitungsleserin –, das im späten 19. Jahrhundert als Ausdruck von 
Bildung und geistiger Präsenz gelesen und zumeist mit einer männlichen 
Autorität 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 seriöse, politisch und literarisch orientierte Zeitung Le Figaro. Bereits 
Linda Nochlin betonte die repräsentative Kraft der Darstellung, indem 
sie diese den idealisierten und farbenfrohen Inszenierungen mütterli-
cher Körper nach Bellini gegenüberstellt: »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.«19 

Gleiches kann über die Repräsentation Cassatts in der Fotografie 
festgestellt werden. Sie entschied sich für 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 zurückhaltend.20 Mode war ein wichtiges 
Thema für 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 möglich 
war, qualitätvolle Kleidung ab Stange in den neuen Modekaufhäusern 
zu kaufen.21 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, 
zusätzlich ist sie von weiteren Dokumenten und Kunstwerken umgeben. 
Sie nutzt damit das Stilmittel der lesenden Figur für sich selbst und ver-
weist so auf ihre geistige Autonomie und intellektuelle Tätigkeit. 

Ein weiteres Element im Bild, welches uns viel über das Selbst-
verständnis der Künstlerin erzählt, ist der impressionistische Fächer 
von Degas, der an der Wand hinter Cassatt hängt. Dieser bietet uns 
einen Einblick in Cassatts künstlerisches Umfeld. Auch lässt sich aus-
gehend vom Fächer eine weitere Verbindung zu einem Gemälde von 
Cassatt ziehen, welche in der Forschung bisher kaum beachtet wurde.22 
So lässt sich derselbe Fächer im Hintergrund des Gemäldes 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 Schwägerin Eugenia Carter, genannt Jennie 
(1856–1929), die seit 1882 mit Cassatts Bruder Joseph Gardner (1849–1911) 
verheiratet war.23 Auch hier ist die Porträtierte elegant gekleidet. Sie 
trägt einen schwarzen Hut, der mit Vogelfedern geschmückt ist, und ihr 
Gesicht ist mit einem feinen, fast durchsichtigen Schleier bedeckt.24 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 
Fächerblatt begrenzt. 

Die Ähnlichkeiten der Inszenierung Cassatts in Popes Fotografie 
und dem Gemälde sind auffallend: die leicht von den Betrachtenden abge-
wandte sitzende Haltung der Frauen, der Polstersessel mit floralem Motiv, 
die ähnliche Positionierung des Sessels vor der Wohnzimmerwand mit 



(3)  Mary Cassatt, Portrait of Madame J (Young Woman in Black), 1883, Öl auf Leinwand,  
80,6 × 64,8 cm, Collection of the Maryland State Archives. (Courtesy of the Maryland  
Commission on Artistic Property of the Maryland State Archives)
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dem Fächer und die Frisur Cassatts in ähnlicher Form wie der Hut von 
Madame J.25 Doch wieso entschieden sich Cassatt und Pope dazu, die 
Fotografie kompositorisch an das Porträt von Madame J anzulehnen? 
Jennie war, wie Cassatt auch, eine stilvolle, moderne Frau aus gutem 
Haus. Cassatt mochte sie. Jennie galt als energisch, eine Eigenschaft, die 
Cassatt grundsätzlich an anderen Frauen schätzte, und sie interessierte 
sich für die künstlerische Arbeit von Cassatt.26 1893 schrieb der Kritiker 
André Mellério im Kontext von Cassatts Einzelausstellung in der Galerie 
von Durand-Ruel: »Miss Cassatt connaît et comprend la femme du 
monde,–parce qu’elle l’est elle-même. Elle l’exprime et la rend 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-même […]. De l’artiste, 
elle a la vision primesautière, l’exécution libre et franche.«27 Mellérios 
Beobachtungen treffen auch auf das Gemälde zu. Es ist damit nahelie-
gend, dass Cassatt in ihrer Selbstdarstellung als eigenständige und 
intellektuelle Frau in Popes Fotografie eine Annäherung an die moder-
nen Frauen, die sie malte – das Hauptmotiv in ihrem Œuvre –, und damit 
eine subtile Verbindung zu ihrer Arbeit als Künstlerin und den Werken 
ihrer impressionistischen Jahre evozieren wollte. 

Ebenso bemerkenswert ist zudem, dass Cassatt sich über 20 Jahre 
nach der Entstehung des Gemäldes Madame J in der Fotografie erneut 
für die Inklusion des Degas-Fächers entschied. Auch das bietet eine Brü-
cke zu Cassatts Tätigkeit als Künstlerin, da sie damit eine bewusste 
Bezugnahme zu Degas und dem Impressionismus herstellt – eine Ver-
bindung, die sie in ihren anderen fotografischen Porträts nie so explizit 
zum Ausdruck bringt.

DER FÄCHER IM KÜNSTLERISCHEN DIALOG 
ZWISCHEN CASSATT UND DEGAS

Der Fächer Dancers (Abb. 2) gelangte kurz nach dessen Fertigstellung 
1879 infolge eines Werkaustausches mit Degas in den Besitz von Cassatt: 
Cassatt erhielt den Fächer und Degas ihr Pastell At the Theater (Au Théâtre) 
(Abb. 4).28 Wenige Jahre später reproduzierte Cassatt den Fächer im bereits 
erwähnten Gemälde Portrait of Madame J (Abb. 3) und danach um 1889 
erneut in der Kaltnadelradierung La Mandoline (The Mandolin Player).29 

In der Fotografie von Pope ist der Fächer vollflächig zu sehen. 
Auch in Cassatts Portrait of Madame J und La Mandoline sticht er ins 
Auge. Obwohl er in beiden Werken teilweise beschnitten oder überdeckt 
wird, ist sein unverkennbares halbkreisförmiges Format und die ausge-
prägte braun-goldene Kolorierung sichtbar. Nicht nur in diesen drei  
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Bildern, sondern auch in Cassatts privatem Leben nahm der Fächer eine 
prominente Rolle ein. Er hing in ihrem Wohnzimmer und diente als 
beliebter Gesprächsstoff für ihre Gäste.30 1912 beschrieb sie ihn in einem 
Brief an den Kunsthändler Paul Durand-Ruel (1831–1922) als »le plus joli 
à mon avis que Degas ait peint«.31

In Popes Fotografie ist die materielle Ausführung und asymme
trische Komposition des Fächerblatts nur schemenhaft zu erkennen. Der 
Fächer zeigt in der unteren linken Hälfte des halbkreisförmigen Formats 
drei Balletttänzerinnen auf einer braunen, undefinierten Fläche. Die 
Figuren sind mit schwarzer Tusche auf einer dunkelgelb gefärbten Seide 
gezeichnet, während ihre Kostüme und der Haarschmuck mit Goldfarbe 
ausgeführt sind. Der restliche Teil des Fächers wird zu grossen Teilen 
leer gelassen. So ist lediglich der obere Bereich mit einer breiten Fläche 
aus schwarzer Tusche laviert, worüber Degas silberne Wolken gemalt 
hat. Der untere linke und rechte Rand ist erneut mit Goldfarbe bemalt.32 

Zur gleichen Zeit, als Degas den Fächer malte, befand sich auch 
die Zusammenarbeit von Cassatt und Degas auf ihrem Höhepunkt. 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 unterstützt und herausgefordert.33 
Der künstlerische Austausch lässt sich besonders in Bezug auf das 
Thema der Fächer beobachten. So wenden sich Cassatt und Degas zeit-
gleich dem Fächer zum einen als Motiv im Bild und zum anderen als 
Bildträger zu, sodass er in den Jahren von 1878 und 1880 regelrecht zum 
Protagonisten im Œuvre der beiden wird. Degas stellt zu dieser Zeit 
19 Fächer her, die sich mit dem Ballett im Palais Garnier – der 1875 neu 
eröffneten Oper in Paris – beschäftigen, während sich Cassatt beson-
ders der Frau im Zuschauerraum widmete und die eleganten Damen in 
den Logen mit Modefächern ausstattete. Degas setzte sich schliesslich 
dafür ein, Fächer an der vierten Impressionisten-Ausstellung zu inklu-
dieren.34 So wurden insgesamt 23 Fächerblätter von Degas, Camille Pis-
sarro (1830–1903) und Jean-Louis Forain (1852–1931) und dazu von Cas-
satt fünf Gemälde und Pastelle, die Fächer darstellen, ausgestellt.35 

Auch auf Materialebene lässt sich eine Gemeinsamkeit zwischen 
Cassatt und Degas beobachten: Beide nutzten dieselben Gold- und Sil-
berfarben für ihre Fächer.36 Degas nutzte die Metallfarbe in fast der Hälfte 
seiner Ballettfächer als Zeichenmittel, während Cassatt den Fächer in 
mindestens zwei Pastellgemälden mit Goldfarbe ergänzte, so auch in At 
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the Theater (Abb. 4), welches Degas im Tausch mit dem Fächer für seine 
Sammlung erhielt. Die unkonventionellen Metallfarben erzeugen einen 
Glanz, der für die impressionistischen Werke einzigartig ist. So begin-
nen Dancers und At the Theater unter einer Lichtquelle betrachtet regel-
recht zu funkeln.37 Bemerkenswert ist zudem, dass Cassatt und Degas 
die Gold- und Silberfarben fast ausschliesslich für die Darstellung von 
Fächern einsetzten.38 Mit der Verwendung dieser Materialien, die vor 
allem in der Dekorationskunst üblich waren, beziehen sie sich einerseits 
auf die kommerzielle Fächerproduktion und andererseits auf das schim-
mernde Bühnenlicht im Palais Garnier und reflektieren damit bewusst 
den omnipräsenten Gebrauch der Modefächer in Paris um 1880.

Nach der vierten Impressionisten-Ausstellung wandten sich  
Cassatt und Degas einem neuen Experiment zu: der Druckgrafik.39 Danach 
nahm die enge Zusammenarbeit im gemeinsamen Atelier ab, doch der 
künstlerische Austausch blieb zentraler Bestandteil ihrer lebenslangen 
Freundschaft.40 Cassatt übernahm dabei eine strategisch bedeutsame 

(4)  Mary Cassatt, At the Theater (Au théâtre), um 1879, Pastell mit Metallfarbe auf Leinwand, 
64,9 × 80,6 cm, Philadelphia Museum of Art, Gift of Mrs. Sargent McKean, 1950.
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Rolle als Vermittlerin von Degas’ Werken an amerikanische Samm-
ler:innen – eine Position, die sie gleichzeitig dafür nutzte, sich selbst und 
ihre Werke innerhalb der männlich dominierten Kunstwelt zu positio-
nieren.41 

Der Fächer im Hintergrund der Fotografie von Pope zeugt von 
der tiefen Freundschaft und gegenseitigen Wertschätzung zwischen 
Cassatt und Degas sowie von der fruchtvollen Zusammenarbeit der bei-
den während prägender Jahre für ihr jeweiliges Œuvre. Gleichzeitig setzt 
Cassatt mit dem Fächer auf sanfte Weise Degas’ Kunst mit ihrer eigenen 
gleich und positioniert sich damit als Künstlerin als Teil desselben erle-
senen künstlerischen Milieus. Auf einer dritten Ebene visualisiert das 
Porträt die Rolle des Fächers 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 für Cassatt war und wie viel Planung und Symbo-
lik in ein als Schnappschuss erscheinendes Porträt einfloss. 

Der Kunstkritiker Edmond Duranty schrieb 1876 über die neue 
Malerei, dass ein Raum im Bild so klar eingerichtet sein muss, dass der 
Charakter und die Gewohnheiten der Bewohner zu erkennen sind.42 So 
signalisieren auch die Gegenstände in Popes Fotografie die Individuali-
tät und Agency der porträtierten Person. Die Wohnzimmersituation, die 
Mode, die Zeitung, der Fächer, alle diese Elemente vermitteln einen femi-
ninen Erfahrungsraum und verweisen auf Cassatts differenzierte Dar-
stellungen von weiblicher Subjektivität 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.«43 Nochlin betont, dass besonders Cassatts Darstellungen von 
Frauen beim Lesen, Denken oder sich Zurückziehen ins Private als 
Gegenentwurf zur männlichen Sicht auf Weiblichkeit gewertet werden 
sollen. In der Fotografie von Pope stellt sich Cassatt selbst als solch eine 
moderne, unabhängige 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 überzeu-
gend aufgezeigt, wie wichtig es für Cassatt war, zu arbeiten und als un
abhängige Künstlerin gesehen zu werden.44 Mit der Entscheidung, sich 
in der Fotografie nicht offensichtlich als Künstlerin zu inszenieren – 
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weder im Atelier noch mit Pinsel in der Hand –, sondern sich versunken 
in eine geistige Tätigkeit zu zeigen und auf symbolisch differenzierte 
Weise auf ihre Arbeit und ihr künstlerisches und gesellschaftliches 
Umfeld zu verweisen, wird das Porträt Cassatts selbst zum Ausdruck 
eines modernen Kunstwerks. Wie Cassatt in ihrem Œuvre neue visuelle 
Strategien entwickelte, um die Erfahrungen von Frauen darzustellen, 
lässt sie sich selbst in Fotografien auch nicht mit einem male gaze por
trätieren. Mit dem Porträt, welches Theodate Pope im Sommer 1903 von 
Mary Cassatt schoss, bekräftigte Cassatt visuell ihre Position als intel-
lektuelle und selbstbewusste Künstlerin 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, für den Zugang zum Brief sowie die erleuchtenden 
Gespräche 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	 Während des Besuchs entstand noch eine zweite Fotografie, die Cassatt mit 
Popes Begleitung Mary Hillard beim Tee in ihrem Landhaus, dem Château de 
Beaufresne, in Le Mesnil-Theribus zeigt. Für eine Abbildung von Cassatt und 
Hillard beim Tee siehe Iskin, Mary Cassatt between Paris and New York (siehe 
Anm. 2), 37, Abb. 1.8.

4	 Ich danke Georg Kabierske für den Austausch zur Identifizierung der Möbel.
5	 Vgl. Hadrien Viraben, »Constructing a Reputation. Achille Segard’s 1913  

Biography of Mary Cassatt«, in American Art 31 (Frühling 2017), Nr. 1, 98–113, 
hier insb. 104–108.

6	 Mary Cassatt an Louisine Havemeyer am 10. März 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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  9	 Sie verkaufte das Gemälde schliesslich an Ambroise Vollard, nachdem er ihr 
wiederholt zusicherte, dass er es ohne Nennung ihres Namens weiterverkau-
fen würde. Die Forschung versuchte, Gründe für ihre starke Ablehnung des 
Bildes zu finden, und schlug vor, dass es an der uneleganten Pose der Frau im 
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1913 Biography of Mary Cassatt« (siehe Anm. 5), 105.
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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).

11	 Theodate Pope entwarf und baute Privathäuser, 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.
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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.
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Drang nach Arbeit geschätzt haben, so beschreibt Iskin, »Cassatt, who some-
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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).

16	 Vgl. Iskin, Mary Cassatt between Paris and New York (siehe Anm. 2), 35.
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cisco, hg. von Jennifer A. Thompson und Laurel Garber (London: Yale Univer-
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es sich tatsächlich um Jennie handelt. Der Vergleich mit einer Kaltnadelradie-
rung legt die Identifikation als solche im Gemälde nahe. Joseph und Jennie 
heirateten im Oktober 1882 in Philadelphia und reisten im darauffolgenden 
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Thompson und Laurel Garber (London: Yale University Press, 2024), 245–247;  
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