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VORWORT

Ziel dieser wissenschaftlichen Arbeit soll sein zu einem besseren Verstandnis der Entwicklung
einer modernen agyptischen Malerei am Beispiel des Portratmalers Ahmed Sabry
beizutragen.

Das Hauptaugenmerk der folgenden Arbeit wird dabei vor allem auf der Ausarbeitung der
Besonderheiten von Sabrys Frauenportrats im Vergleich zu etwa zeitgleichen westlich-
europaischen aber auch agyptischen Bildnissen liegen, wobei die Frage nach
Ubereinstimmung und Divergenz bedingt durch das soziale und politische
Entstehungs(um)feld der Werke im Vordergrund stehen wird.

In der vorliegenden Arbeit werden zum ersten Mal die Frauenportrats des Kiinstlers
katalogisiert und analysiert. Zudem wurde der Anfang einer ersten themenorientierten
Einteilung seines Oeuvres gemacht. Erschwerend gestaltete sich hierbei vor allem die
fehlende Literatur zum Kinstler und der modernen agyptischen Malerei im allgemeinen.
Zwei Monographien der Jahre 1967 und 1980, die in arabischer Sprache verfasst wurden,
kdénnen im besten Falle einen Einblick in die Wertschdtzung geben, die die agyptische
Offentlichkeit Ahmed Sabry knapp 10 Jahre nach seinem Ableben entgegenbrachte.
Verbergen sich doch zum Teil bis zum heutigen Tage unter dem Deckmantel
wissenschaftlicher Abhandlungen meist die fir den Kulturkreis ureigentiimlichen
eulogistischen Elegien ohne jeglichen Priifgehalt. Es wurden daher groBe Anstrengungen
unternommen auf der Suche nach vertrauenswiirdigem Quellenmaterial. Die Tatsache, dass
der Nachlass des Kiinstlers von seinem jlingsten Sohn Nezar Sabry verwaltet wird, der mir
freundlicherweise, in Kairo den Einblick in Skizzenhefte, personliche Briefe und Fotomaterial
gewahrte, stellte dabei eine ungemeine Bereicherung und eine einmalige Gelegenheit dar,
fur die ich mich gerne bei ihm bedanken mdchte.

Seit ich auf einem Urlaubsflug nach Agypten einen Artikel in der Horus Zeitschrift der Egypt
Air Uber den Maler Ahmed Sabry gelesen habe, war ich von der Idee begeistert sein Werk zu
erfassen und wissenschaftlich aufzubereiten. Urspriinglich war die Arbeit als erste
Gesamtwerkserfassung des Kiinstlers geplant, da eine solche wissenschaftliche Aufbereitung
seines Oeuvres noch nicht stattgefunden hat. Wegen des Umfanges (Sabrys Oeuvre
beinhaltet rund 300 — 340 Gemalde, Skizzen und Zeichnungen) musste die Arbeit allerdings
auf einen Aspekt seiner Kunst, die Frauenportrats eingeschrankt werden. Diese stellen den
Hauptanteil seines Gesamtwerkes dar.

Meine verwandtschaftliche Verbundenheit zu Agypten war mir dabei ein willkommenes
Sprungbrett und eine Erleichterung im Umgang mit dem Kulturkreis, der Sprache und der
Mentalitdt. Das nétige kunstgeschichtliche Werkzeug fiir die Analyse der modernen



agyptischen Malerei und das tiefgehende Interesse flir Islamische Kunst lieferte mir meine
Betreuerin Prof. Ebba Koch.

An dieser Stelle méchte ich es nicht versaumen, allen Menschen zu danken, die die hier
vorliegende Arbeit unterstiitzt und erst mdglich gemacht haben. Allen voran Frau Professor
Ebba Koch, die mir allzeit mit ihrem professionellen Rat, mit Kontakten und Ideen zur Seite
gestanden, und eine schier unermessliche Geduld bewiesen hat.

Auf einer sehr persénlichen Ebene haben mich eine Reihe weiterer Menschen wahrend des
Arbeitsprozesses begleitet und unterstiitzt, denen ich zu groBtem Dank verpflichtet bin.
Neben meiner Familie, im besonderen meiner Mutter, die die Fertigstellung dieser Arbeit
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I. EINLEITUNG
1. 1. Methodisches

I.1.1. Inhaltliche Vorgehensweise und Form

Der Titel der vorliegenden Diplomarbeit, “Der agyptische Portratmaler Ahmed Sabry (1889-
1955); Studien zu Leben und Werk an Beispielen seiner Frauenportrats®, bedingt im Vorfeld
eine geschichtliche Auseinandersetzung mit dem Land und die Klarung der Tatsache, wie
und wann es im von muslimischen Grundsétzen gepragten Umfeld Agyptens zur Entwicklung
einer figurativen modernen Kunst gekommen ist. Eine der Forschungsfragen, die dieser
Arbeit daher zugrunde liegt, ist, inwieweit Sabrys Art zu leben Auswirkungen auf sein
kiinstlerisches Werk und seine Frauenportrats im speziellen hat. Dieser Frage liegt die
Pramisse zugrunde, dass die Art, wie ein Mensch lebt, in welchem Kulturkreis er
aufgewachsen ist, seine Arbeit und sein kiinstlerisches Schaffen beeinflusst. Eine
diesbeziigliche Studie zum soziologischen Umfeld des Kiinstlers, initiiert im Jahr 1934 von
den Kunsthistorikern ERNST KRIS und OTTO KURZ stiitzt sich dabei auf zeitgleiche
psychologische Befunde Freuds, der erkannte, dass der Zugang zum Verstandnis der

menschlichen Persénlichkeit iiber die Kenntnis ihrer Lebensgeschichte fiihrt.*

Im einleitenden Teil geht es neben einer ersten Darstellung der Probleme bei der
Beschaftigung mit der modernen agyptischen Malerei und der notwendigen Klarung einiger
im Verlauf der Arbeit verwendeter Begriffe, vor allem um eine erste Darlegung der
Forschungslage. Dabei werden Fragen erértert, wie z.B., welche Quellen existieren, wie
zuganglich sie sind, welche fiir die vorliegende Arbeit verwendet wurden, und warum bzw.

welche Einschrankungen in Bezug auf die Literaturrecherchen vorzunehmen waren.

Die beiden folgenden Kapitel beleuchten die sozio-historischen, politischen, sowie religidsen
Hintergriinde, die fiir die Entstehung einer modernen bildenden Kunst in Agypten zu Beginn
des 20. Jahrhunderts grundlegend waren. Dabei geht es nicht um die Aufbereitung der
Geschichte Agyptens im allgemeinen, sondern ganz spezifisch um die Herausarbeitung jener
Errungenschaften wie z.B. dem Agyptischen Institut in Alexandrien?, die zum Vorbild fiir die
Griindung einer akademischen Kunstausbildung im Land von Bedeutung waren.

Das akademische know-how, welches die Franzosen in das Land brachten, die

' KRIS E./KURZ O., Die Legende vom Kiinstler; ein geschichtlicher Versuch, (Wien 1934', Frankfurt/Main
1995), S.37
* Gegriindet von Napoleon Bonaparte 1801



wissenschaftlichen Missionen Mohammed Alis, seine Favorisierung auslandischer
Portratkiinstler und die Freiheitsbestrebungen nach Urabi, die sich unter anderem in einer
literarischen, aber auch bildlichen Nationalkunst manifestierten3, werden daher im ersten

Kapitel naher erlautert.

Im dritten Teil der Einleitung wird auf die Entwicklung einer bildenden Kunst und einer
eigenen ,Kunstszene" mit Schwerpunkt auf Kairo* bis zur Griindung der Schule der Schénen
Kiinste im Jahr 1908, die zurecht als der Beginn der modernen Bildenden Kunst in Agypten
bezeichnet werden kann, eingegangen. Die Absolventen der ersten Abschlussklassen jener
Schule zu denen Mahmud Mokhtar (1891-1934), Mohammed Nagy (1888-1956), Mahmoud
Said (1897-1964), Ragheb Ayyad (1892-1982), Yussef Kamel (1891-1971) und auch Ahmed
Sabry (1889-1955) gehérten, bilden die Pioniergeneration moderner Maler in Agypten.
Neben einer kurzen Einflihrung in die Lebensgeschichte einiger der wichtigsten agyptischen
Pionierkinstler (Mahmoud Mokhtar, Yussef Kamel, Ragheb Ayyad, Mahmoud Said, sowie
Mohammed Nagy) wird ein erster Versuch unternommen Ahmed Sabry in deren Mitte zu
positionieren und seine Stellung im Kontext der Pioniergeneration zu analysieren.

Da im Vergleich zu den oben erwahnten Kiinstlern die Lebensgeschichte Ahmed Sabrys kaum
aufbereitet und voller Widerspriiche ist, kann lediglich der Versuch einer Rekonstruktion
seiner Biographie unternommen werden. Hierbei stiitze ich mich auf die zwei schon
erwahnten® arabischen Biographien von SEDKI AL GABAGHANGY (1967)® und HUSSEIN
BIKAR (1980)’. Nur bedingt erhellend sind in diesem Zusammenhang auch die Interviews
mit dem Sohn des Kiinstlers Nezar Sabry (geb. 1945), der als pensionierter Militarist den
Nachlass seines Vaters verwaltet sowie Informationen des Egyptian State Information

Centers® und ein arabischer (Einzel-) Ausstellungskatalog aus dem Jahr 1999.°

Wie erwahnt dienen die ersten beiden Kapitel als Basis bzw. schaffen die Grundlage zum
Verstandnis des geschichtlichen und sozialen Umfeldes des Kiinstlers, in dem er seine Werke
schuf. Sie basieren vorwiegend auf der kritischen Auseinandersetzung mit der gangigen

Literatur. Im Exkurs wird hernach die Rolle der Frau in der agyptischen Gesellschaft und

? Der Freiheitsgedanke bedient sich der Kunst als Ausdruck der neu gewonnenen Identitiit.

% Zur Entwicklung der Kunstszene in Alexandrien siche: ALI, W. Modern Islamic Art; Development and
continuity, (Florida, 1997) , S.28 ff

> Siehe Vorwort

® GABAGHANGY, S.A., Ahmed Sabry, (Kairo, 1967) In der Folge werden im Text zitierte Namen von Autoren,
deren Werke in der Bibliographie angefiihrt sind, grof3 geschrieben.

"BIKAR, H., Ahmed Sabry, (Kairo, 1980). HUSSEIN AMIN BIKAR (1912-2002) war Biograph und Maler.

¥ www.sis.gov.eg

? Ausstellungskatalog, Ahmed Sabry, (Kairo, 1999). Siehe dazu Kapitel 1.1.2, wo auf die gravierenden
Liicken und Widerspriiche in den Quellen néher eingegangen wird.



deren Wandel Ende des 19. Jahrhunderts bis zum ersten Viertel des 20. Jahrhunderts
beleuchtet. Das soziale Hauptaugenmerk wird dabei auf der agyptischen Mittel- und
Oberschicht liegen, da diese dem sozialen Hintergrund und Status des Kiinstlers sowie seiner
Klientel entsprach. Die Stellung der Frau wird anhand ihrer rechtlichen Position'® und am

Beispiel der Schleierfrage chronologisch anhand der neueren Literatur bearbeitet.

Anders als die vorangegangenen Kapitel stiitzt sich der vierte und letzte Teil der Arbeit nicht
auf eine Auseinandersetzung mit der Literatur, da die Einordnung und Analyse von Sabrys
Frauenportrats zum ersten Mal nach kunsthistorischen Kriterien erfolgt. Der vierte Teil
beschaftigt sich daher mit den Werken an sich. Sie werden einzeln in chronologischer
Reihenfolge bearbeitet.

Da die Gesamtwerkserfassung Sabrys den Rahmen einer Diplomarbeit (ibersteigen wiirde,
werden hier die Frauenportrats fir die Analyse des Kiinstleroeuvres isoliert herangezogen.
Mit ca. 100-120 Werken in Ol-, Gouache-, Pastell- und Aquarelltechnik stellen sie vor den
Mannerportrats, Landschaftsbildern und Stilleben den Hauptteil von Sabrys Oeuvre dar.
Vergleiche vor allem mit europdischen Vorbildern des Kiinstlers flihren zu einer ersten
Positionierung seines Oeuvres.

Aus Griinden der Ubersichtlichkeit wurde einer chronologischen Werkanalyse der Vorzug
gegeben. Durch Gegenuberstellungen und Vergleiche innerhalb des Oeuvres wurde der
Anfang einer themenorientierten Einteilung gemacht, wobei eine chronologische
Favorisierung bestimmter Materialien und Techniken in dieser Arbeit nur marginal

angesprochen werden kann.

' Am Beispiel des Scheidungsrechts, Erbrechts und Wahlrechts.



1.1.2. Begriffskldarung

Um zu einem vollstéandigen Verstandnis des Arbeitstitels und der damit verbundenen
monographischen Aufbereitung des agyptischen Kiinstlers Ahmed Sabry, sowie seines
islamischen Umfeldes zu gelangen, ist eine teils etymologische, teils semantische bzw.

literarische Herleitung einiger im Verlauf der Arbeit wiederkehrender Begriffe notwendig.

Die Arabische Republik Agypten ist seit der arabischen Eroberung durch Ibn al As (641 AD)
im 7. Jahrhundert vorwiegend islamisch gepragt. Flinfundachtzig Prozent der Bevélkerung
sind heute Muslime.!!

Das tégliche Leben in Agypten ist mehr als in westlichen Regionen und Europa von der
Religion gepragt. Allein die Dichte an Moscheen (ibertrifft jene an Kirchen z.B. in Osterreich
bei weitem. Durch alle StraBen ertdnen die unermidlichen Rufe des Muezzins, der die
Bevdlkerung zum taglichen, flinfmaligen Beten ermahnt. Auch das alltagsgebrauchliche
Arabisch (bzw. der agyptische Dialekt) ist gepragt von Redewendungen, die die gelebte
Pietat der Menschen zum Ausdruck bringen, z.B. In Shah Allah (,wenn Gott will"), A/ Hamd
Illah (,Gott sei Dank™), sowie ,gebe Gott, dass...", ,der Herr gebe ..." etc.; Redewendungen,
die aus dem deutschen Sprachgebrauch fast verschwunden sind.

Eine solche intensive Verbundenheit der Menschen mit der Religion in jeder Situation des
taglichen Lebens bedingt auch flr die Malerei, insbesondere die Portratmalerei, eine
Auseinandersetzung mit dem Begriff islamisch bzw. mit den beiden wichtigsten schriftlichen
Quellen des Islam, dem Koran und der Hadith*.

Westliche Kunsthistoriker verwenden den Begriff islamisch nicht so wie man es von der
Behandlung des Themas im Hinblick auf christliche Kunst in Europa erwarten wiirde.*?
ROBERT IRWIN meinte diesbezliglich in seiner Einflihrung zur Islamischen Kunst: ,£Eine
entsprechende Behandlung wiirde aller Wahrscheinlichkeit nach auf einen schmalen
Ausschnitt spezifisch sakraler Gegensténde und Themen beschrénkt bleiben." **
Islamische Kunst ist ein weitgreifender terminus, der gleichzeitig eine Auseinandersetzung

mit den regionalen gesellschaftlichen, politischen und kulturellen Hintergriinden des

'1'129% Kopten It. Angaben des Fischer Weltalmanach 2006, (Frankfurt/Main, 2005), S.50

12 Gesammelte Aussagen des Propheten Mohammed, die die apokryphen Schriften des Islams darstellen und
Verhaltensanleitungen fiir die Muslime bieten. ABU HARI (gest. 875), stellte Ende des 9. Jahrhunderts ein
umfangreiches Werk des Propheten zusammen. Fiir die vorliegende Diplomarbeit wurde die deutsche
Ubersetzung von ABU-R-RIDA, M.[Ubers.], Ausziige aus dem Sahih Al-Buharyy, (K6ln, 1996%) verwendet.

13 Es muss festgehalten werden, dass keineswegs jede Kunst, die iiblicherweise als islamisch bezeichnet wird,
von oder fiir Muslime produziert worden ist.

" IRWIN, R., Islamische Kunst, (London, 1997, K&ln, 1998%), S.12



jeweiligen Entstehungslandes voraussetzt.'> Ihnen gemein ist die strikte Anlehnung an den

Koran, das geschriebene Wort Gottes.

Obwohl im Koran kein dezidiertes Bilderverbot ausgesprochen wird, ist die Stellung der
bildlichen Darstellungen im islamischen Raum dennoch problematisch. Es finden sich neben
allgemein als bilderfreundlich ausgelegten Stellen'® in Bezug auf das Umfeld von Kénig
Salomon auch eindeutige Gétzenverbote!’.

Die Verwendung des arabischen Wortes tamati/ (Sure 34,13)'®, welches fiir alle Dinge steht,
die einem in der Natur vorkommenden Gegenstand, wie z.B. einem Tier, einer Blume oder
einem Fluss ahneln, kann zudem unterschiedlich ausgelegt werden. Es muss sich bei den fiir
Salomon angefertigten Bildern nicht unbedingt um Portrdts von Propheten und Engeln
gehandelt haben, sondern es kénnten auch lediglich Blumenmuster, Landschaften oder
verschiedene andere Dekorationen gemeint sein. Der islamische Rechtsgelehrte Sayyid Abul
Al Maududi (1903-1979) ging davon aus, dass Hinweise, es hatte sich tatsachlich um Portrats
der Propheten gehandelt, aus jldischen Quellen Gibernommen worden waren, bzw. aus
friheren Gesetzessystemen, in denen solche bildlichen Darstellungen nicht verboten
gewesen waren. * Eine solche Interpretation ist allerdings nicht fraglos zu akzeptieren, da
anzunehmen ist, dass Salomon dem mosaischen Gesetz folgte, welches solche Bilder ebenso

verbietet.

Die ersten schriftlichen Belege der islamischen Traditionsliteratur fiir ein Bilderverbot finden
sich in der Hadith’. Sie enthalten die Anleitung zu korrekten Verhaltensweisen eines guten
Moslems, und bilden die Grundlage der Sunna*.

Im Wesentlichen geht es in diesen Stellen (insgesamt neun) in der Hadlith um drei Punkte:
Zum einen wirden Engeln keinen Raum betreten, in dem Bilder hangen (oder sich ein Hund
befindet)?’, weiters wiirden diejenigen, die ein Bild besitzen am Jiingsten Tag bestraft, und

es wirden jene Bildermacher, die der Aufforderung ihren Bildern am Jingsten Tag Leben

'> IRWIN bringt hier das Beispiel des Marras-Portrits, welches, um es zu verstehen, ebenfalls eine
Auseinandersetzung mit den politischen und gesellschaftlichen Umwélzungen jener Zeit voraussetzt. (S.12)

¢ 7 B. Sure 34,13 in der von Gins die Rede ist, die fiir Kénig Salomon ,, ... Bogenhallen, Bildwerke, Schiisseln
(so grof3) wie Wasserbecken. ...* anfertigten (zitiert nach der Deutschen Ubersetzung des SKD Bavaria
Verlags [Hrsg.], Die Bedeutung des Korans, (Miinchen, 1995-1997) S.2070

"7 wie in Sure 21,52 die die Verehrung von Bildern strikt untersagt. SKD Bavaria Verlag, [Hrsg.], op.cit.
(Miinchen, 1995-1997), S.1493

** Ibid, S.2070

' Man denke auch an das christliche Bilderverbot im 8. Jahrhundert. Siehe: GOSCINIAK, T. [Hrsg.],
Geschichte der islamischen Kunst, (K6ln, 1991), S.25

2 ABU-R-RIDA, M., op.cit., no. 3225, 6009, 5960, Siche auch FuBnote 12

*! Lehre des Islam

> ABU-R-RIDA, M., op.cit., no. 3225, 6009, 5960



einzuhauchen naturgegeben nicht nachkommen kénnten, am hartesten bestraft werden?®.
Wie zahlreiche Funde umayyadischer und abbasidischer Kunstwerke beweisen, waren
Darstellungen von Pflanzen und Baumen jedoch weit verbreitet und zu jeder Zeit
akzeptiert.?*

Auf den sé@kularen Bereich der (Herrscher- bzw.) Wistenschlésser von Qasr Amra (724-743
n.Chr.), Mschatta (ca. 743 n.Chr.), Khirbat Al-Mafjar (ca. 743) und Qasr- al Hair (8.Jhdt.), die
teilweise mit Bildern sehr freiziigig bekleideter Tanzerinnen versehen sind, hatte die
feindliche Haltung figlrlichen Darstellungen gegeniber jedoch keine Auswirkung.

In Agypten kann bis zur heutigen Zeit nicht von einem rigorosen Bilderverbot gesprochen
werden, vor allem nicht im Entertainmentereich und in der Filmindustrie wie zahlreiche
Plakate verdeutlichen. (Abb.1)

Es ist fraglich, ob Sheikh Mohammed Abdou (1849-1905) die erst zwei Jahre nach seinem
Tod 1907 von Alois Riegl (1858-1905) publizierten Bilder der Tanzerinnen von Qasr Amra
(Abb.2) kannte. Dennoch argumentierte Abdou zur selben Zeit fiir bildliche Darstellungen mit
der Begriindung, ein Verbot ware in der Geschichte des Landes ,sowieso™ nie eingehalten
worden. Zudem betonte er die Nahe der Malerei zur Poesie und den erzieherischen Charakter
von Bildern, sowie ihren mdglichen Einfluss im unabhangigen Nationalbestreben des
agyptischen Volkes am Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts. ,,Zeichnen ist eine Art Poesie,
die gesehen aber nicht gehort werden kann, wéahrend Poesie eine Art Malen ist, die gehort,
aber nicht gesehen werden kann. Bilder und Skulpturen kénnen die verschiedensten
psychologischen Zustédnde festhalten,/...] Sie vermdgen einen Gemdiitszustand mit einer
Genauigkeit festzuhalten, die durch Worte selten so prazise beschrieben werden kénnen.
Durch Kunst kénnen wir zum Beispiel zwischen dem Ausdruck von Angst und Aufregung
unterscheiden. Wir kénnen die subtilsten Unterschiede [...] verstehen. [...] Kunst versorgt
uns mit einer Art Abkdrzung zum Verstananis. [...] tber den Weg des Verstehens, kann der
Betrachter sie (Kunst) zudem geniefBen.

Wie in Punkt 1.3.2 gezeigt wird, ebnete er mit seiner liberalen Haltung den Weg zur
Griindung der Akademie auch von Seiten der Religion. Es bleibt zu bezweifeln, ob die Schule
der Schénen Kiinste in Zamalek ohne die Zustimmung des Mufti*® von Agypten tiberhaupt

gegriindet hatte werden kénnen. Die Folgen fiir die Kunstausbildung in Agypten im Falle

2 1bid., no. 7042, 5954, 5957, 5963, (Gott wird im Koran als Musawir = Maler/Schopfer bezeichnet.)

 Florale Dekorationen finden sich z.B. in der GroBen Moschee von Damaskus (715 n.Chr.), und im Felsendom
in Jerusalem (ca. 690 n.Chr.).

2 AL-AKAD, A., Mohammed Abdou, S.364 zitiert aus NAGUIB, E.E.D., The Dawn of Egyptian Modern
Painting, (Guizeh, 1992), S.20

*% Der Mufti ist ein islamischer Rechtsgelehrter, der ein islamrechtliches Gutachten iiber eine Rechtsfrage nach
MaBstében der Rechtswissenschaft abgeben kann.



seines Vetos sind schwer zu erahnen. Fraglich ware auch die Entwicklung einer modernen
gegenstandlichen Malerei in Agypten gewesen.

Wahrend in Europa der Zeitpunkt des Beginns der Moderne mit den innovativen
Entwicklungen am industriellen Sektor zusammenhéngt, ist es in Agypten der Wechsel an der
politischen Spitze des Landes, der 1908 den Startschuss fiir eine moderne Kunst in Agypten
markiert. Da es sich ausschlieBlich um auslandische Lehrer handelt, die bis in die spaten
zwanziger Jahre des letzten Jahrhunderts an der Schule nach dem Vorbild der franzdsischen
Akademien unterrichteten, ist ,modern™ im agyptischen Zusammenhang zudem mit den
Begriffen ,international® oder ,westlich" und ,urban® gleichzusetzen. Die Ara der modernen
Kunst in Agypten beginnt also mit dem Kontakt &gyptischer Kiinstler mit der internationalen
Kunstszene. Ob die einheimischen Pionierkiinstler den klassischen (akademischen) oder
modernen (impressionistisch bis abstrakt) Stil ihrer ausléandischen Lehrer und Vorbilder
wahlten, war dabei eine Angelegenheit individueller Praferenzen und keine von Historizitt.?’
Die Tatsache, dass beide Stile zur selben Zeit in der Akademie eingefiihrt wurden, hatte eine
Gleichbehandlung, ohne die z.B. in Frankreich gefiihrte Diskussion Uber ihre unterschiedliche

Wertigkeit in Bezug auf die Frage, welche Kunst zuerst eingefiihrt wurde, zur Folge.

Nicht selten wird im Umgang mit der Malerei islamischer Lander auch der Begriff
Lorientalistisch™ gewahlt. Ein Wort, das seit seiner Einfiihrung in der Literatur heftig diskutiert
wurde, und bis heute die negative Konnotation des artverwandten Begriffs ,orientalisch®
nicht ablegen konnte. EDWARD SAID (1978) versteht den Begriff als Ausgrenzung eines
gesamten Kulturbereichs als , the other*.”®

In der folgenden Arbeit wird daher der Begriff ,arabisch® stellvertretend fiir ,orientalisch"
verwendet, wenn es um den Kulturkreis geht. Der Begriff , Orientalismus®™ oder
Lorientalistisch™ wird im Sinne einer kunstgeschichtlichen Fachterminologie ibernommen,
bzw. dort verwendet, wo es dezidiert um besagte Abgrenzungen und antiquierte
Vorstellungen des Westens gegentiber dem Orient geht. In diesem Fall sind die Begriffe

unter Anfiihrungszeichen gesetzt.

7 KARNOUK, L., Modern Egyptian Art 1910-2003, (Kairo, 2005), S.1
* SAID, E., Orientalism; Western Conceptions of the Orient, (London 1978, 1995%), S.1 ff



I.1.3. Forschungslage

Bei der Behandlung der Literatur zum Thema ,Moderne agyptische Malerei" sieht man sich
mit einer Reihe unterschiedlichster, teils wissenschaftlicher, vermehrt aber praktisch-formaler
Probleme konfrontiert. Obwohl die moderne und zeitgendssische Malerei islamischer Lander
in den letzten zehn Jahren durch eine Reihe internationaler Publikationen und Ausstellungen
in aller Welt mehr Aufmerksamkeit erfihrt?, stéBt man bei der Suche nach Literatur iiber
Agyptische Kunst zumeist auf Biicher (iber die pharaonische (alt-dgyptische), bzw. koptische
Kunst.

Auch in Agypten sind Kunstschaffende und jene die dariiber schreiben, den politischen und
gesellschaftlichen Normen ihres Landes unterworfen. Hinzu kommen die Maximen der
religiésen Flhrer, die (auf eine manchmal schwer verstandliche Art) mit dem sozialen und
politischen Leben jedes einzelnen Blirgers eng verwoben sind.

Die moderne agyptische Kunst, deren Entstehung mit der Griindung der Akademie 1908

einsetzt*

, und von den politischen, aber auch religiésen Flihrern des Landes initiiert und
gefdérdert wurde, blieb in den folgenden Jahrzehnten eng mit ,dem Staat" (der Politik des
Landes) verbunden. Freischaffende Kiinstler bilden bis zum heutigen Tag in Agypten die
Ausnahme. Die Mehrzahl der Kunstschaffenden steht in dem einem oder anderen Beamten-
bzw. Angestelltenverhdltnis mit dem Staat. Seit den 1920er Jahren, so scheint es, ist der
Erfolg eines Kiinstlers eng an seine Tétigkeit im 6ffentlichen Dienst gebunden.
Tagebuchaufzeichnungen und Notizen des Kiinstlers Ahmed Sabry bestatigen diese Meinung,
ebenso, wie die Tatsache, dass auch er aus finanziellen Griinden 1924 zunachst eine Stelle
im Informationsministerium annehmen musste, bevor er als Lehrer dem
Unterrichtsministerium unterstellt werden konnte und bevor er ein eigenes Atelier griinden
konnte. Sein 6ffentliches Bedienstetenverhaltnis gab er jedoch zu keinem Zeitpunkt auf.
Auch wenn sich das Ansehen von Kinstlern bis zum heutigen Tag gewandelt hat, steckt
hinter diesem System des pragmatisierten Kinstlers die Einsicht, dass dieser das Land nach
auBen hin mehr zu reprasentieren vermag als jede andere Berufsgruppe. Selbst Sabry
bemerkte: ,Die Ldnder werden gemessen an ihren Kunstwerken." ** Diese Einstellung hat

auch Einfluss auf die Kunstliteratur der letzten Jahrzehnte, wobei eine fir den arabischen

% Auch in Wien: z.B. die Zeitgendssische Kunst aus Saudi Arabien, Wien, Palais Palffy, 1999 oder die erst

kiirzlich veranstalteten Sharjah Kulturtage in Wien, Palais Palffy, 2007

3% Darin sind sich die Autoren EZZ EL DIN NAGUIB, The Dawn of Egyptian Modern Painting, (Kairo, 1992),
LILLIANE KARNOUK (1981 op.cit. FuBnote 27) und WIIDAN ALI, Modern Islamic Art, (Florida,1997)
einig.

3! NAGUIB, E., Themen der dgyptischen Malerei des 20. Jahrhunderts (Koln, Diss., 1980), S.7

32 SABRY, A., Notizen mit philosophischen Gedanken zum Thema Kunstwerke, undatiert, vermutlich
1930er Jahre, (Foto 1)



Kulturkreis nicht ungewoéhnliche, bzw. sogar mit einer gewissen Tradition behaftete
eulogistische Tendenz*®, nicht verleugnet werden kann.

Weitere Schwierigkeiten, mit denen sich Historiker in diesem Zusammenhang konfrontiert
sehen, sind das Fehlen von Referenzen und Quellenangaben, das Ignorieren von
Chronologien und Jahreszahlen in der Literatur, aber auch bei den Angaben zu Kunstwerken
in Museen und privaten Sammlungen.

Eine auf sehr personliche und psychologisierende Weise erzahlte Lebensgeschichte wird vor
(bzw. im Gegensatz zu) einer akkurat recherchierten Lebenschronologie oder bestatigten
Fakten aus dem Leben der Kiinstler in der Literatur (aber auch in Interviews) favorisiert.

In seiner Dissertation von 1980 bemangelt EZZAT NAGUIB daher: ,Zwar fehit es nicht an
emotionsbefrachteten Lobschriften (ber einzelne Kiinstler, aber wissenschaftlich fundierte
objektive Verdffentlichungen sind selten." >

Das mag auch an den geringen Mitteln liegen, die in Agypten fiir die Férderung von
wissenschaftlichen Publikationen bzw. fiir die bildende Kunst im allgemeinen zur Verfligung
stehen. Eine von ABU GHAZI im Jahr 1973 veréffentlichte Studie verdeutlicht die Relation
(die sich bis heute nicht stark verandert hat). ,Die minimalen verfiigbaren Mittel fiir die
Férderung der bildenden Kiinste in Agypten pro Jahr sind geringer als die Produktionskosten
eines dgyptischen Films.">

Dadurch ergeben sich fiir den Kunsthistoriker, der sich mit dem Thema auseinandersetzt
unweigerlich weitere Probleme. Es stehen keine Kunstkarten bzw. Abbildungen, Kunstdrucke,
oder Dias zur Verfiigung.® (Zudem haben die unterschiedlichen konservatorischen MaBstabe
der Museen und Privatsammlungen bzw. die inaddquate Aufbewahrung einiger Kunstwerke
zu gravierenden Veranderungen in deren Erscheinungsbild gefiihrt.)

Auch Ausstellungs- und Sammlungskataloge oder Aufzeichnungen Uber Arbeitsvertrage sind
eine Seltenheit. Der Nachweis der bei BIKAR 1980 zum ersten Mal erwahnten und von Nezar
Sabry, (dem Sohn des Kinstlers und Verwalter dessen Nachlasses), ,bestrittenen™ Tatigkeit
Ahmed Sabrys als Insektenmaler®” im Agrarministerium im Jahr 1922 kann durch fehlende

Aufzeichnungen und Mitarbeiterkarteien nicht erbracht werden.>®

3 2.B. AHMED QUAZI, oder AL-QUAZWINI

*NAGUIB, E., op.cit. (1980), S.1

* ABU GAZI, B., An-nasra at-taqafyya I, (Kairo,1973), S.7

*® Auch fiir die vorliegende Arbeit waren diese Faktoren entscheidend, wie sich im Abbildungsteil zeigen wird.
Einige dgyptische Museen (z.B. Museum of Fine Arts Alexandria, Museum of Modern Egyptian Art, Gezira,
Kairo, Mahmud Khalil Collection, Kairo) erklérten sich bereit, einzelne Gemélde ihrer Sammlung
fotografieren zu lassen. Auch die Portrits aus dem Nachlass des Kiinstlers konnten dank der
freundlichen Genehmigung des Sohnes abgelichtet werden. Jene Bilder hingegen, die sich seit Jahrzehnten in
Privatsammlungen befinden, standen fiir eine solche Katalogisierung leider nicht zur Verfiigung.

" BIKAR, H., op.cit., S.12 (siche FuBnote 7)

** Die offizielle Webseite www.sis.gov.eg greift bei dieser Annahme offensichtlich auf die Biographie von
HUSSEIN BIKAR zuriick.



Die Arbeit mit arabisch-sprachiger Literatur birgt zudem weitere Schwierigkeiten. Zum einen
wurden arabische Kunstabhandlungen, die sich auf die Sechziger und Siebziger Jahre des
20. Jahrhunderts beschréanken®, aus (bereits angefiihrten) finanziellen Griinden nur in sehr
geringen Auflagen publiziert, sodass sie selbst in gut sortierten Bibliotheken wie jener 2001
neu erdffneten Bibliotheca Alexandrina oder jener der American University in Kairo nicht zur
Verfligung stehen. Zeitschriftenartikel konnten nur mehr durch ihre Referenz bei EZZ-EL-DIN
NAGUIB und WIJDAN ALI rekonstruiert werden. Es scheint, als gleiche die Arbeit des
Kunsthistorikers hier der eines Archiologen.*

Zum anderen birgt die Ubersetzung arabischer Schriften das Problem der Transliteration.

Da es leider kein einheitliches System der Assimilation von arabischen Buchstaben in die
lateinische Schrift gibt, hat es sich scheinbar sogar eingeblirgert, die verschiedenen
Schreibweisen in nur ein und demselben Text zu gebrauchen.®

Die einzige Konsequenz, die sich erkennen lasst, liegt in der Inkonsequenz der verwendeten
Systeme. In der vorliegenden Arbeit wird die Schreibweise arabischer Worte zum Teil aus
den jeweiligen europdischen Publikationen zitiert (ibernommen). Gleichzeitig wurde
versucht, eine gewisse Konsequenz in der Orthographie derselben Worte einzuhalten. Zur
Vereinfachung wird auf Lautstriche verzichtet. Wenn nicht anders angegeben, stammen die
Ubersetzungen und Transkriptionen von der Verfasserin selbst und richten sich nach den

Regeln der Enzyklopadie des Islam™.

In Bezug auf den Namen des Kiinstlers ,, = der von AIME AZAR 1955 mit ,Ahmad
Sabry", von NAGUIB EZZ-EL-DIN 1992 , Ahmed Sabri* und von WIJDAN ALI 1995 ,Ahmad
Sabri* transskribiert wurde, stitze ich mich bei der Schreibweise wéhrend des gesamten
Verlaufs der Arbeit auf die eigenhandige Signatur des Kiinstlers, die sich ,,Ahmed Sabry" liest
(Foto 2). Im Falle der Verwendung des Genetivs von arabischen Worten wurde auf die

deutsche Schreibweise zuriickgegriffen.

Wahrend die historischen Ereignisse, die zur Bildung eines modernen Staatsgefliges in
Agypten fiihrten, durch zahlreiche internationale Publikationen, darunter J.P. VATIKIOTIS'
Standardwerk , History of Modern Egypt; from Muhammad Ali to Mubarak" (1968, 1991%)%
koharent aufbereitet wurden und durch das Existieren von Primarquellen zeitgendssischer
Geschichtsschreiber, wie ABDEL RAHMAN AL-GABARTI (1754-1829)*, sowie

%9 Siehe Bibliographie

“ NAGUIB, E.E.D., The Dawn of Egyptian Modern Painting, (Kairo, 1992), S.36

“ NAGUIB,(1980), op.cit. S.7

2 HOUTSMA, M.T., [Hrsg.], Enzyklopaedie des Islam, (Leiden, 1913-1938)

“ VATIKIOTIS, J.P., History of Modern Egypt; from Muhammad Ali to Mubarak, 2vols., (Baltimore, 1992)
“ GABARTI, AL-,A.R., Napoleon in Agypten, iibers. von Hottinger, A. (Zurlch/Munchen 1983, 1989)
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Originaldokumente von Napoleon Bonaparte (1769—-1821) zusatzlich bereichert werden, kann
man sich bei der Rekonstruktion des Ursprungs des neuen kiinstlerischen Bewusstseins, das
sich in Agypten am Anfang des 20. Jahrhunderts so rigoros ausbreitete, lediglich auf fiinf
internationale Autoren stlitzen. Durch die zeitliche Nahe ihrer Erscheinungen gestaltet sich
die Literaturlage relativ einheitlich. 1955 fasst der franzdsische Kunstkritiker AIME AZAR als
erster die heimische Kunstszene chronologisch zusammen. Er zahlt die verschiedenen
Kinstlergruppen ab den spaten 1920er Jahren gemaB deren eigener Bezeichnungen, wie Les
Ainés, (oder auch La Chimeére genannt ab 1927), Les Inquiets (oder Art et Liberté), L'Eveil de
la Conscience picturale, Groupe de I'Art moderne und Les Independants auf.

Ahmed Sabry, den AZAR vermutlich wahrend seines Aufenthaltes in Kairo zwischen 1950 und
1961 kurz kennengelernt hat, schatzt dieser dabei folgendermaBen ein: ,Je sais que
plusieurs critigues me rappelleront sa ,,Religieuse"; oeuvre gue jestime pour la pureté de ses
]45

lignes, la sobriété de la composition et des couleurs. Mais Faugerat [Fougerat]™ a autant de

mérite dans cette oeuvre que Sabry." %

Erst 1980 erscheint die erste Analyse der modernen agyptischen Malerei in deutscher
Sprache. EZZAT NAGUIBY unterteilt die dgyptische Kunst in seiner Dissertation in die
verschiedenen Themenbereiche des agyptischen Alltags, wie Geschichte, Politik,
Weltanschauung, Religion, Literatur und Kultur. Allerdings verabsaumt er es, einzelne
Klnstlerpersonlichkeiten miteinander zu vergleichen bzw. in einen Zusammenhang zu stellen.
Sein themenorientierter Ansatz wird in der folgenden Literatur nicht weitergefiihrt. LILIANE
KARNOUK stiitzt sich in ihrer 1988 erschienenen Analyse der &gyptischen Moderne auf AIME
AZAR und unterscheidet drei Kiinstlergenerationen (zwischen 1910 — 1956)*. Die erste
betitelt sie ,, Egyptian Awakening* nach der gleichnamigen Skulptur von Mahmoud Mokhtar
(Abb.3), dem ersten Absolventen der Kairoer Kunstakademie. Damit definiert sie den , Neo-

t*. Die zweite

Pharaonismus" als erste Stilrichtung der modernen agyptischen Kuns
Generation ab den 1930ern bilden die ,Kosmopoliten’®. Zu jener Zeit war die figurative Kunst
im Geschmack der Offentlichkeit bereits verankert, und &hnlich der konservativen
Bourgeoisie in Europa, sammelte auch die agyptische Oberschicht Werke von Orientalisten,

aber auch (bereits anerkannten) Kiinstlern der Kairoer Akademie, wie Ahmed Sabry.>°

Wahrend sich KARNOUK bei ihren Forschungen auf die Findung von Bezeichnungen fiir die

* Korrigierende Anmerkung der Autorin, siche dazu S.50 dieser Arbeit.

46 AZAR, A., La peinture moderne en Egypte, (Kairo, 1961), S.20

“"NAGUIB, E., (1980), op.cit. Siehe FuBnote 30

*® KARNOUK, L., Modern Egyptian Art; The Emergence of a National Style, (Kairo, 1988)

¥ Ibid., S.5 Sie setzt Neo-Pharaonismus in direkten kausalen Zusammenhang zum

“© anhaltenden ausldndischen Interesse an der pharaonischen Kunst seit der Franzdsischen Expedition 1798.
Ibid., S.33
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seit 1908 aufgetretenen Kunststile und die Einteilung der Kunstschaffenden in jene
Kategorien konzentriert, gliedert NAGUIB seine Dissertation aus dem Jahr 1980
entsprechend verschiedener Motivgruppen bzw. Themen, denen er die einzelnen Kunstwerke
zuordnet. Er bezieht sich dabei auf die allgemeinen Lebensbedingungen agyptischer Bauern
und Stadtbewohner. Diesem demographischen Schema entsprechend ordnet er bestimmten
Themen einzelne Bildmotive zu, wie Sujets aus dem Alltag, Propagandakunst, kulturelle
Themen, sowie weltanschauliche Motive und Literaturvorlagen. Anhand dieser ersten
Unterteilung liefert er einen methodischen Ansatz zur Analyse der gesamten agyptischen
Kunst ab ca. 1880. Auch liefert er zum ersten Mal das Werkzeug um das Gesamtoeuvre
einzelner Klnstlerpersonlichkeiten individuell zu betrachten und anhand der von ihm
herausgefilterten Kriterien zu analysieren. Dass er dabei gezwungen ist, auf teilweise sehr
(ver)alte(rte) Literatur zuriickzugreifen, bestatigt den Eindruck, dass die moderne Kunst in
Agypten lange Zeit in Wort und Bild ein Stiefmiitterchendasein gefiihrt hat.

In ihrem 1997 erschienen Buch ,Modern Islamic Painting">?, in dem WIDJAN ALI dreizehn
islamische Landern getrennt untersucht, widmet sich die Autorin wiederum mehr den Statten

der Kunsterziehung als dem eigentlichen Kunstschaffen.

Wie bereits erwahnt stiitzen sich die Angaben zur Vita des Kiinstlers vorwiegend auf die
1967 und 1980 in arabischer Sprache erschienen Biographien der Autoren GABAGHANGY und
BIKAR.>? Da die zusétzlich zu Rate gezogene Literatur sehr widerspriichliche Angaben zu den
Lebensdaten macht, stiitze ich mich bei den Geburtsdaten des Kiinstlers auf Informationen
des Egyptian State Information Centers, die mit den Aussagen des Sohnes Nezar Sabry
Ubereinstimmen und das Geburtsdatum mit 20.4.1889 angeben. Wahrend die Autoren A.
AZAR (1955 bzw. 1961), L. KARNOUK (1988) und N. EZZ EL- DIN (1992) ,vorsichtshalber"
keinerlei Angaben zu den Lebensdaten Ahmed Sabrys machen, sind sich die Biographen
GABAGHANGY (1967) und BIKAR (1980) einig, der Kiinstler sei am 19.4.1889 geboren. >*
Die Angaben des Bertelsmann Landerlexikons (1976), welches das Geburtsjahr mit 1896
annimmt, kdnnen in Bezug auf ihren tatsachlichen Wahrheitsgehalt ignoriert werden. Auch
die Information von E. NAGUIB (1980), der das Geburtsjahr (ohne Angabe der verwendeten
Quelle) mit 1882 angibt, muss in diesem Zusammenhang verworfen werden.

Diese Problematik weitet sich auch auf andere Lebensdaten und Bereiche des Kiinstlers
(Graduierung, Arbeitswechsel, Auslandsaufenthalte) aus, sodass - sofern méglich - auf

Primarquellen, wie Ausweise, Studienbescheinigungen und einige wenige personliche Briefe

S NAGUIB, (1980), op.cit. Siehe FuBnote 30

2 ALL, W., Modern Islamic Art; Development and continuity, (Florida, 1997), S.22 ff
> GABAGHANGY, op.cit., und BIKAR, op.cit., (Siehe FuBnote 6 und 7)

* GABAGHANGY, op.cit., S.5 und BIKAR, op.cit., S.4
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zuriickgegriffen wurde. Die entscheidenden Ausbildungsjahre des Kiinstlers in Frankreich
bleiben dabei leider mit groBen Liicken behaftet. Alle Bemiihungen, die noch in Frankreich
lebenden drei Séhne des Kiinstlers, Hesham, Nehad und Sahil Sabry®, iiber das Internet und
die AuBenhandelsstelle der Wirtschaftkammer in Wien ausfindig zu machen, blieben leider
aus Datenschutzgriinden ohne Ergebnis.

Die zu jener Zeit entstandenen Werke — sofern sie nicht in agyptischen Museen
untergebracht sind oder sich im Kairoer Nachlass des Kiinstlers befinden — sind teilweise
durch SchwarzweiBfotografien oder den Katalogteilen der Biographen Uberliefert. Um ein
mdglichst vollsténdiges Bild von Sabrys Frauenportrats zeichnen zu kénnen (und aus Mangel
an Alternativen), wurden sie trotz der schlechten Reproduktionsqualitdt in die vorliegende
Arbeit und Analyse aufgenommen.

Teilweise mussten friihere Datierungsansatze der agyptischen Biographen revidiert werden.
Bis dato nicht datierte Werke werden innerhalb des Kiinstleroeuvres positioniert.

Sofern von den Biographen Uberliefert, wurde auf deren Titelvorschldage in der deutschen
Ubersetzung zuriickgegriffen. Anderungen oder Verbesserungsvorschldge der Autorin wurden

mit entsprechenden Anmerkungen versehen.

 BIKAR, op.cit., S.13
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1.2 GESCHICHTLICHER HINTERGRUND

I.2.1 Napoleonische Expedition 1798

In seinem umfassenden Werk {iber die Geschichte des modernen Agypten nennt VATIKIOTIS
drei epochale Ereignisse, die fiir die Entwicklung Agyptens maBgeblich waren.

Er spricht von der Arabisch-Islamischen Eroberung im 7. Jahrhundert, der weder arabischen
noch islamischen Eroberung vom 12. bis zum 16. Jahrhundert durch Kurden, Tlirken und
Osmanen; und vom ersten europaischen Ubergriff beginnend mit der Napoleonischen
Expedition nach Agypten im Jahr 1798.°°

Nach mehr als 700 Jahren der Fremdherrschaft war die franzdsische Expedition die erste
westliche Fremdmacht, die Agypten, wenn auch nur fiir kurze Zeit, regierte.

Obwohl die meisten Herleitungen der Entwicklung eines modernen Agypten beim Amtsantritt
Mohammed Alis ansetzen, erscheint es legitim zu behaupten, dass der Grundstein fiir einen
modernen Staat schon etwas friiher gelegt wurde. Trotz reger Handelsabkommen mit
Europa fand der erste nachhaltige Kontakt Agyptens mit Europa jedoch 1798 mit dessen
Eroberung durch die Franzosen unter Napoleon Bonaparte (1769-1821) statt. Auch wenn das
Unterfangen politisch und militarisch gesehen fiir die Franzosen in einem Desaster endete,
so war es auf wissenschaftlicher und auch kultureller Ebene ein groBer Erfolg (fir beide
Seiten).>’

Napoleon griindete am 22. August 1798 das Agyptische Institut (Znstitut Egyptienne) in
Alexandrien, als eine akademische Institution fiir Wissenschaftler, Historiker und Beobachter,
die seine Expedition begleiteten.

Als Modell fir diese Institution wurde das 1795 in Paris unter der Leitung des Mathematikers
und Begrtlinders der angewandten Geometrie Gaspard Monge (1746-1818), einem Freund
Napoleons, eingerichtete Institut National herangezogen, das sich schnell zu einem Zentrum

der Wissenschaften entwickelt hatte.*®

6 VATIKIOTIS, P.J., History of Modern Egypt; from Muhammad Ali to Mubarak, 2vols., (Baltimore, 1992),
S9f

Im Zusammenhang mit dieser Arbeit wird daher zumeist der Begriff Expedition gewihlt, da nicht so sehr die
politischen Auswirkungen der franzdsischen Invasion Agyptens im Vordergrund stehen, als viel mehr die
wissenschaftlichen Ergebnisse der Expedition, an der sich liber 165 Wissenschaftler aus fast allen
Disziplinen, wie Archdologie, Mathematik, Geschichte, Technik, Malerei, Geologie, Etymologie und Medizin
etc. beteiligten, darunter der Chemiker Claude Louis Berthollet, der Evolutionstheoretiker Geoffrey Saint-
Hilaire und der Kiinstler Dominique Vivant Denon, der spatere Direktor des Musée du Louvre, Paris.

Das dgyptische Institut sollte 3 wissenschaftlichen Grundsétzen folgen: 1. fiir die Verbesserung der
Wissenschaft und des Wissens in und um Agypten zu arbeiten; 2. die natiirlichen, industriellen und
historischen Wissenschaften, die in und fiir Agypten relevant sind, zu studieren; und 3. die Beratung und das
Aussprechen von Empfehlungen in Regierungsbelangen zu {ibernehmen.

57

58
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Wie sein Pariser Vorbild wurde das agyptische Institut in vier Sektionen unterteilt:
Mathematik, Physik und Naturgeschichtliche Wissenschaft; Politik und Wirtschaft; Literatur
und die Kiinste. Die Ergebnisse sollten zudem alle drei Monate im ,Journal Le Decade
Egyptiennée* verodffentlicht werden. Spater wurden die wissenschaftlichen Ergebnisse in
einem 26 Textbande und 12 groBformatige Bildbdnde umfassenden Werk, der , Description
de L Egypte" zusammengefasst.>

Mit dem Institut Egyptienne baute Napoleon zugleich die erste akademische Einrichtung seit
der von den Fatimiden im 10. Jahrhundert eréffneten Al Azhar Universitat auf.
(Bezeichnenderweise wurde auch von dort im Oktober 1798 zur offenen Rebellion

aufgerufen.)

Napoleon kam zwar als Eroberer, doch er hatte Juristen mitgebracht, Verwaltungsbeamte,
Naturforscher, Kiinstler, kurzum all die Fachleute, die notwendig waren, um eine neue
Zivilisation zu schaffen - und er schuf sie tatsachlich. Er begriindete das moderne Agypten,
indem er seinen Stolz darein setzte, dem Land ein franzdsisches Geprage zu geben,
gleichzeitig aber den islamischen Glauben zu achten.®® Er zeigte zugleich Interesse an und
Respekt vor der Kultur und den Menschen, die er vorfand. Er ordnete an, dass alle
islamischen (,muselmanischen)® Feste eingehalten wiirden und schrieb den Paschas Briefe
in einem Stil, den er fiir orientalisch hielt.®?

Politisch kann die franzdsische Okkupation als erster Schritt zur Unabhangigkeit vom
osmanischen Mandat gesehen werden.®

Auch als Reiseziel wurde Agypten unter Napoleon véllig neu entdeckt (die
Veroffentlichungen lockten allerdings nicht nur Gelehrte, sondern auch Pliinderer in das
Land, in dem die Ausfuhr von Altertiimern noch durch kein Gesetz verboten war).

Wie EDWARD SAID 1978 darlegte®, waren bis dahin kaum Kiinstler in das arabische Land
gekommen. Nun zog es sie in Stromen dorthin, und sie zeigten zum ersten Mal nicht nur den
Menschen in Europa, sondern auch den Agyptern selbst deren Landschaft und Alltag in
romantischen Bildern. Dadurch ergab sich der erste intensive Kontakt mit Ol- und

Aquarellmalerei.

** NERET, G., [Hrsg.], Description de [’Egypte, (KoIn, 2002)

% MAUROIS, A., Napoleon, (London, 1963, 1998>%), S.38 f

' Ibid., .39

Die Mameluken nannten ihn daher auch Bournaberdis Bey. Napoleon lernte Arabisch und hielt seine
Inaugurationsrede in dieser Sprache, obwohl er dazu — als Eroberer - keineswegs gezwungen gewesen wére.
Die Wertschitzung der Agypter fiir Napoleon ist auch heute noch in der Gesellschaft spiirbar.

% SAID, E., Orientalism, (London, 1978, 1995%), S.31 f
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I1.2.2. Das moderne Agypten ab Mohammed Ali (ab 1805) und der Weg in die
politische und finanzielle Abhiingigkeit Agyptens vom Westen

Durch die im Agyptischen Institut von den Franzosen betriebenen wissenschaftlichen und
historischen Nachforschungen wurde den Agyptern die eigene Geschichte und damit ein
Stlick Identitat wiedergegeben, was aber gleichzeitig den Ruf nach einem eigenen Fihrer

des Volkes lauter werden lieB3.

Als die Franzosen das Land verlieBen, versuchte Sultan Mahmoud II. (reg.1808-1839) durch
die Entsendung von Truppen die bereits geschwachten Mameluken endgliltig zu entmachten.
Diese hatten jedoch Schiitzenhilfe von Seiten der Briten, die ihnen bereits mehrmals
wahrend der franzdsischen Besatzung mittelbar oder unmittelbar beigestanden waren.
Innerhalb des osmanischen Heeres befand sich auch ein Kontingent von Albanern, das flr
sein besonders rebellisches und stolzes Gehabe bekannt war. Deren Anfiihrer wurde im Zuge
eines Aufstandes von den eigenen Truppen ermordet; ihm folgte als Kommandant
Mohammed Ali (1769-1848), der die Gelegenheit ergriff und durch befristete Kollaboration
mit den Mameluken eine Istanbul gegenliber unerwartet starke Position einnehmen konnte.
In einem nachsten Schritt sicherte er sich die Unterstiitzung der flihrenden Ulamas, der
Kaufleute und vor allem der Notables, die unter der hohen Steuerbelastung zu Zeiten der
Mamelukenherrschaft gelitten hatten.®

1805 wurde Mohammed Ali von den Osmanen als ,Wali* (Statthalter) Agyptens eingesetzt.®®
1811 versetzte der Wali den Mameluken den TodesstoB, in dem er binnen weniger Tage
zunachst in Kairo, dann in Oberagypten jeweils mehr als 1.000 von ihnen massakrieren, die
H&user pliindern und die Frauen vergewaltigen lieB.®” Diese Aktionen waren akkordiert mit
dem Sultan und machten Ali den Weg frei flr die nachsten Schritte zur Stabilisierung der
Macht. Mit dem Monopol Uber alle landwirtschaftlichen Erzeugnisse und einer Steuerreform
schwéchte Mohammed die Position der Ulama und Ashraf.®®

Zahlreiche militérische Aktionen folgten, die anfangs noch im Interesse der Osmanen gefiihrt
wurden (wie die Befreiung Mekkas und Medinas von den Wahhabis), nach einer vom
Sultanat initiierten, gescheiterten Palastrevolution gegen Mohammed Ali aber der Ausweitung

von dessen Unabhéngigkeit dienten.®®

% FAHMY, K., The era of Muhammad Ali Pasha 1805-1848, IN: DALY, M.W., [Hrsg.], The Cambridge
History of Egypt, vol.2, (Cambridge, 1998), S.141 ff

% VATIKIOTIS, P.J., The History of Modern Egypt, From Muhammad Ali to Mubarak,
(Great Britain/Baltimore, 1969, 1991%), S.51

" FAHMY, op.cit S.146

% Ibid., S.150

% Ibid., S.153
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Der Herrscher erkannte die Notwendigkeit eines schlagkraftigen, zuverlassigen Heeres, das
jeden Protest der Bevodlkerung sofort im Keim erstickten kénnte. Nachdem Alis erster
Versuch sich ein Heer aus Sklaven aufzubauen, gescheitert war, holte er sich in einem
zweiten Anlauf einen Veteranen des Frankreich-Feldzuges ins Land, Joseph Séver, der fiir ihn

eine Armee aufbauen und ausbilden sollte und das auch erfolgreich tat.”®

1841 (iberlieB Sultan Abd al-Majid Mohammed Ali Agypten als ,, hereditary domairi*, das von

w71

seinen Nachfahren unter dem Titel ,Khedive"’! regiert werden sollte.”? Die Khediven hielten

sich bis zur Anderung des Titels 19147 in einer zumindest représentativen Funktion.

Neben den militarischen Aktivitdten setzte Mohammed Ali auch gewaltige technische Projekte
um. Durch eine Verdoppelung des Kanalnetzes konnten im Zeitraum von 1813 bis 1830 die
Anbauflachen um 18 Prozent vermehrt werden. Allerdings wird die Zahl der Menschen, die
bei diesen Bauvorhaben ums Leben kamen, weil fiir ihre Sicherheit nicht ausreichend gesorgt
war, auf rund 100.000 geschatzt.” Die Zweischneidigkeit der Unternehmungen, die
Mohammed ohne Riicksicht auf Verluste durchzog, wird hier so deutlich wie in der
Finanzgebarung. ,.In order to transform Egypt in the way he envisaged, he disrupted village
life and the pattern of agricultural work[...]"”® urteilt etwa BOTMAN.

Vor allem in Darstellungen britischer Autoren werden die Schattenseiten von Alis Herrschaft
gerne besonders grausam ausgemalt — aus naheliegenden Griinden: diente die Revolution
der Bevdlkerung gegen die durch die Khediven ausgeldste Finanzmisere, die sogenannte
Urabi-Revolution, den Briten doch als Vorwand fir die Besetzung des Landes. Dennoch gilt
er bei vielen Geschichtsschreibern als , the founder of modern Egypt'’®: die Zeit seiner
Herrschaft wird allgemein als positive Phase flr die Entwicklung des modernen Staates
angesehen. Was Mohammed Ali zweifellos gelang, war die Schaffung einer soliden Elite, die
das Land mittels einer durchdachten Burokratie Gber Jahrzehnte durchgangig verwaltete.

Mohammed selbst, der bis zu seinem 47. Lebensjahr Analphabet war, hielt sehr viel auf eine

" Trotz einiger Pannen (viele der urspriinglich Eingezogenen aus den Provinzen mussten letztendlich aus
gesundheitlichen Griinden fiir untauglich befunden werden.) umfasste das Heer bereits nach weniger als 10
Jahren die stattliche Anzahl von 10.000 Mann. Siche FAHMY, op.cit., S.154

! Khedive (persisch, osmanisch) ist der Titel der osmanischen Vizekonige von Agypten. Die Angehdrigen der
Dynastie des Muhammad Ali fithrten den Titel eines Khediven (anstelle eines Statthalters = Wali) seit dem
frithen 19. Jahrhundert; ab 1867 wurde er als erblicher Titel der Vizekdnige anerkannt. Nach der Ausrufung
des britischen Protektorats iiber Agypten 1914 wurde der Titel in "Sultan" geiindert, um die Losung Agyptens
von der Tiirkei zu verdeutlichen. Ab 1922, nach der formellen Unabhingigkeit Agyptens, trugen die Herrscher
den Titel "Konig" (arab. Malik).

2 FAHMY, op.cit., S.139

73 Sieche FuBnote 72

" FAHMY, op.cit. S.152

7 BOTMAN, S., Egypt from Independence to Revolution 1919-1952, (New York, 1991"), S.15

" FAHMY, op.cit., S.140
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gediegene Bildung und legte auch bei der Erziehung seiner zahlreichen Nachkommen (es
sollen 30 gewesen sein) groBen Wert darauf, dass sie die ,arts and sciences" studierten.””
Auch flir die Bevolkerung flihrte er die allgemeine Schulpflicht ein, wofir er auf das
franzosische Bildungssystem zurtickgriff. Wie sehr er sich dabei an Westeuropa orientierte,
zeigt der Umstand, dass er Uber viele Jahre hinweg Studenten dorthin schickte. Der erste
Auslandsschiiler soll Nikola Masabki, der spatere Leiter der Staatsdruckerei in Bulak”®
gewesen sein; er erlernte in Italien, wohin zwischen 1809 und 1818 28 Schiiler - ,manche
noch im Knabenalter"” - gingen, das Druckerhandwerk. 1826 schickte Mohammed eine
ganze Mission nach Paris. Unter den 44 Studenten befanden sich viele Tiirken und Armenier,
sowie einige Agypter, deren Aufenthalt 5 Jahre dauern sollte. Es folgten 8 derartige
Gruppen, wobei sich unter den entsendeten Studenten mehrere Prinzen befanden.
Insgesamt kamen so wahrend der Amtszeit Mohammed Alis ca. 350 junge Leute aus
Agypten nach Europa. Die meisten erhielten eine Ausbildung, die sie fiir eine Laufbahn in
Marine, Armee oder Industrie qualifizieren sollte, viele andere erzog man zu Ingenieuren
oder Arzten, fiir Verwaltungsberufe, als Agronomen oder Chemiker. 2 Zusétzlich zu den im
Ausland ausgebildeten Fachkréaften holte Mohammed auslandische Experten nach Agypten.
Bald bildeten sich — auch im Zusammenhang mit der industriellen Zusammenarbeit mit
Europa — ,./...] sizeable foreign communities — French, Italien, Greek [...]'%.

Dank der Industrialisierung und dem damit einhergehenden zunehmenden Wohlstand
mussten viele Kinder der Bauern, der fellaheen®, auch nicht mehr wie bisher bei der
Feldarbeit helfen. Vor allem in den landlichen Provinzen lieB Mohammed Schulen bauen - 40
in Unter-, 26 in Oberagypten. Neben den traditionsreichen Koranschulen wurden auch vom
Westen tGibernommene Formen der Erziehung eingefiihrt. Ab 1820 wurden auBer
Militérfachschulen auch solche fiir Medizin, Veterinarmedizin, Landwirtschaft und Sprachen

eroffnet.

Als bemerkenswert sei auch Mohammed Alis Politik der religiosen Toleranz zu erwahnen:

. Christians — Armenians, Copts, Greeks and other Europeans — held key posts in his

w83

administration."*> und ,Muhammad Al created a state out of a former Ottoman province,

and gave Egyptians a sense of identity and stake in the state by dragooning them into

" MARSOT, 4 Short History of Modern Egypt, (Cambridge, 1992), S.57

" In der Druckerei von Bulak wurde u. a. die ,,Agyptische Zeitung* (,,al-Wakai al Misrije*) hergestellt, deren
erste Ausgabe am 3. Dezember 1828 erschien. MUNCHHAUSEN, Th. Freiherr von [Hrsg.], Mameluken,
Paschas und Fellachen; Berichte aus dem Reich Mohammed Alis 1801 — 1849, (Tiibingen, 1982), S.321

7 Siehe MUNCHHAUSEN, ibid., S.314

* MUNCHHAUSEN, ibid., S.314 f

¥l VATIKIOTIS, op.cit., S.61

82 Arabischer PI. fiir ,,Bauer, siche auch FuBnote 255 und 256

¥ VATIKIOTIS, op.cit., S.63
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government."®*

Mohammeds Nachfolger setzten diese Politik im wesentlichen fort.®> Sein Enkel Ismail Pascha
(1863-1879), der als Student in Frankreich, GroBbritannien und Deutschland gewesen und
zwischen Istanbul und Paris weit gereist war®, vertiefte den Kontakt zu Europa auf jeder nur
denkbaren Ebene: ,, 70 make Egypt ‘s commitment to an identification with Europe more
positive and acute, Egypt under Ismail participated in the Paris World Exhibition of 1867>%
Auch auf dem Bildungssektor ging Ismail weiter als seine Vorfahren: ,[...] he reformed the
educational system by establishing specialized schools for lawyers, administrators, engineers,
teachers, and technicians; he also encouraged the education of girls" ®.

Er holte wie sein Vater europdische Kinstler ins Land, nicht zuletzt um die nach westlichen
Vorbildern errichteten imposanten Palaste kiinstlerisch ausstatten zu lassen. Damit nahm der
Einzug der bildenden Kunst in Agypten nach ca. 300 Jahren seinen Anfang. ,, The fine arts of

drawing, painting and sculpture received their first impetus in this period."®

Mit der Einweihung des Suezkanals 1869 wurde Agypten offiziell fiir den Westen gedffnet.
Wie schon 1798 mit Napoleon, reisten Schriftsteller und Kiinstler, Wissenschaftler und
Musiker zur Eréffnungszeremonie. Unter ihnen befanden sich Theophile Gautier, Emile Zola,
Henrik Ibsen und der Orientalismus-Maler Eugene Fromentin, der auch Sabrys Oeuvre
beeinflussen sollte.*

Ismail Pascha organisierte die prachtigsten Einweihungsfeiern und lieB dafiir eigene Hotels

und Palaste bauen, was allerdings den Staatsbankrott zur Folge hatte.

n 9l n 92

So musste er, ,the impatient Europeanizer" -, ,the real father of Egyptian independence
die Reise ins Exil antreten; Frankreich und GroBbritannien als die gréBte Glaubiger des
Landes entsandten ,Finanzberater" und (ibernahmen damit de facto die Macht (iber Agypten.
Das blieb der Bevodlkerung nicht verborgen, und 1882 fiihrte der Unmut breiter Massen zu

einem Aufstand, der als Urabi-Revolution®® in die Geschichte einging. Die Proteste, die in der

% MARSOT, op.cit., S.60

% Unter Abbas (1848 — 1854) baute Robert Stephenson eine Eisenbahnlinie von Kairo nach Alexandria. Said
(1854 — 1863) vertiefte die Trennung von der Tiirkei, indem er das Arabische als offizielle Landessprache
forderte. Sieche VATIKIOTIS, S.70 f

% VATIKIOTIS, op.cit., S.75

*" Ibid., S.83

¥ BOTMAN, op.cit., S.16

¥ VATIKIOTIS, op.cit., S.107

% Ismails hohe Wertschétzung westlicher Kultur zeigte sich unter anderem in seiner Wahl des Eroffnungsstiickes
fiir die Einweihung des nach franzgsischem Vorbild errichteten Opernhauses in Kairo. Er beauftragte
Guiseppe Verdi (1813-1901) mit der Fertigstellung einer Oper zu Ehren der Er6ffnung. Aida entstand. (Siehe
VATIKIOTIS, op.cit. S.109) Da jedoch die Kostiime nicht rechtzeitig fertig wurden, wurde letztendlich
,Rigoletto® aufgefiihrt. (Siche MARSOT, op.cit., S.68 und ALI, op.cit., S.23)

*l VATIKIOTIS, op.cit., S.70

*2 Tbid., S.86

% Benannt nach ihrem Anfiihrer, dem Offizier und Kriegsminister Ahmed Urabi Pascha (1841-1911).
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Folge ausbrachen, wurden im wesentlichen von drei Interessensgruppen getragen, den sog.
Jliberalen Pashas", deren Begriff von Liberalismus aber im wesentlichen ihre eigenen Rechte
umfasste, den jungen Intellektuellen, die eine Verfassung forderten, und den
Armeeangehdrigen.®* Aber auch Islamisten und GroBgrundbesitzer, die unter den Folgen des
britischen Kontrollregimes zu leiden hatten®®, schlossen sich ab 1879 der immer stérker
werdenden nationalistischen Bewegung im Land an. Die Forderung nach Unabhangigkeit und
Selbstbestimmung zog sich somit quer durch das politische Spektrum und alle
Bevolkerungsschichten ungeachtet des sozialen Status. ., Egyptians firmly believed that they
had an incontrovertible right to exist as a nation.”*®

Die nationale Volksbewegung, die sich so in der Zeit von 1879-1882 unter dem Leitmotiv
~Eqypt for the Egyptians*®’ formierte, kulminierte jedoch in einem blutigen ZusammenstoB.
Die Angst vor einem Umsturz und einer starken agyptischen Nation, die fiir Europa
unweigerlich den Verlust der politischen Einflusssphare und vor allem unabsehbare finanzielle
Verluste seitens der britischen Kreditgeber gebracht hatte, hatte schlieBlich zur radikalen
Niederschlagung der Proteste gefiihrt. ® Am 11. Juli 1882 beschoss die britische Flotte
Alexandria, besetzte den Suezkanal (den Mittelpunkt britischen Interesses) und schlug die
agyptische Armee vernichtend in der Schlacht von Tel-al-Kebir.

Dies war der Anfang der britischen Besatzung, die in verschiedenen Spielarten bis 1956

dauern wiirde.*

Tawfik (1879-1892), Ismails Sohn und Nachfolger starb 1892. Sein Sohn und nachster
Khedive Abbas Hilmi II. (1892-1914) war im Wiener Theresianum ausgebildet worden'® und
hatte ganz andere Vorstellungen von seiner Rolle als sein Vorgdnger. Hilmi konnte sich aber
gegen die britische Besatzungspolitik unter Evelyn Baring, 1 Earl of Cromer (1841-1917)
nicht durchsetzen und finanzierte eine linke Oppositionsbewegung. Diese setzte groBe
Hoffnung auf Mustafa Kamil Pascha (1874-1908), einen jungen Intellektuellen, den man
nach Europa schickte — vorgeblich, um dort zu studieren, tatsachlich aber, um fiir die Sache
der dgyptischen Nationalisten zu werben und die internationale Offentlichkeit auf die
Zustande in Kairo aufmerksam zu machen. Diese Initiative versandete ohne nennenswerten

Erfolg, und Kamil kehrte in seine Heimat zuriick, um von hier aus auf den Abzug der Briten

** BOTMAN, op.cit., S.19

» Die gesamte Landwirtschaft Agyptens wurde auf die Bediirfnisse der britischen (Textil-) Industrie umgestellt,
was zu Engpiéssen in der Lebensmittelversorgung fiihrte und die Unzufriedenheit in der gesamten
Bevolkerung lauter werden lief3.

% BOTMAN, op.cit., S.19

7 MARSOT, op.cit., S.72

% BOTMAN, op.cit., S.18

% BOTMAN, op.cit., S.18

1 MARSOT, S.76, Zu den Errungenschaften seiner Regentschaft, siche Fulinote 85
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hinzuarbeiten.®! Als besonders wesentlich erachteten es die Intellektuellen, zu beweisen,
was viele der Besatzer abstritten: dass es eine agyptische Nationalitat liberhaupt gibt.
Tatsachlich musste ein Nationalbewusstsein nach Jahrhunderten der Fremdherrschaft erst
entwickelt werden. Das erforderte die geschichtliche Auseinandersetzung mit den eigenen
Wurzeln, aber auch die kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Thema und dessen
Aufbereitung. In diesem Zusammenhang konnte die Bedeutung einer fundierten Ausbildung
gar nicht Uberschatzt werden, weshalb Institutionen wie die Kunstakademie in der Folge

gegrindet wurden.

Die Ende des 19. Jahrhunderts begonnenen nationalen Tendenzen (bzw. nationalistischen
Bewegungen)'®> wurden zu Beginn des 20. Jahrhunderts in politische Parteien {iberfiihrt.
Dazu zahlten die Nationale Partei unter der Flihrung Mustafa Kamils, sowie die Umma-Partei
der moderateren Reformisten'®® und die 1907 (bezeichnenderweise das Jahr, in dem Lord
Cromer abdankte) gegriindete liberale Volkspartei, die die erste liberale Regierung stellte
und deren Bedeutung vor allem in der engen Verbindung mit der Zeitung , Al-Jarida" und
deren Herausgeber Lutfi al-Sayyid lag.

Das Klima dieser Jahre war gepragt von einer bisher nicht gekannten Meinungsvielfalt, die
durch Intellektuelle aus anderen Provinzen des Osmanischen Reiches, vor allem aus Syrien,
die in Kairo Zuflucht gesucht hatten, noch bereichert wurde. Selbst die umfassende
Emanzipation der Frauen wurde thematisiert — was allerdings auf heftige Gegenreaktionen
von Seiten der Konservativen stieB.'*

Dennoch waren um die Jahrhundertwende noch 95 Prozent der dgyptischen Bevélkerung
Analphabeten und das Bildungsbudget des Landes betrug auch 1920 noch kaum mehr als ein
Prozent des Staatshaushalts.®

Die vielen kleinen Schritte in Richtung Selbstbestimmung der Agypter wurden durch den
Ausbruch des Ersten Weltkrieges unterbrochen. Wahrend die Ablésung vom Osmanischen
Reich 1914 formal durch das Protektorat und die Ausrufung des nominellen Kdnigreichs

vollzogen wurde'®, blieb allein die Abhéngigkeit von GroBbritannien.

"' Tbid., 8.76 .

192 Als Folge des Unmuts der Bevélkerung iiber die kontinuierlich wachsenden materiellen und rechtlichen
Privilegien der Ausldnder im Land.

13 BOTMAN, op.cit., S.18 f

14 MARX, Ch., Geschichte Afrikas von 1800-Gegenwart, (Paderborn, 2004), S.232 f

195 VATIKIOTIS, op.cit., S.469

1% Tbid., S.469 sowie MARSOT, op.cit., S.79
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I.2.3  Die politischen Umwalzungen von 1920 — 1952
Das liberale Agypten

Als nach dem Krieg die Briten die Versprechungen auf Autonomie, mit denen man sich die
Unterstlitzung der &gyptischen Soldaten sichern hatte wollen, erneut nicht einlésten, kam es
1919 zu einem Aufstand der durch die Verhaftung und Deportation einer Gruppe der Wafd-
Partei'?”’, die unter der Fiihrung von Saad Zaghlul (1859-1927) an der Pariser
Friedenskonferenz teilzunehmen versuchte, um die Unabhéngigkeit Agyptens zu erwirken,
noch verstarkt wurde. Bei der Niederschlagung der folgenden Massendemonstrationen gegen
die britische Herrschaft starben an die 800 Menschen. Zwar wurde eine agyptische Mission
unter Zaghlul in London empfangen, jedoch konnte kein Kompromiss Uber eine agyptische
Souveranitat erzielt werden, was weitere Unruhen zur Folge hatte. 1922 war GroBbritannien
schlieBlich gezwungen, Agypten aus dem Protektorat zu entlassen und dem Land formal die
Unabhangigkeit zu gewahren. Ein Kdnigreich wurde unter dem jiingsten von Ismails Séhnen,
Fuad I. (reg. 1922-1936) eingerichtet.'® Die neu gegriindete Verfassung verlieh dem
Monarchen weitgehende Befugnisse, er konnte Minister entlassen, das Parlament auflésen
und den Premierminister absetzen; dadurch konnten Fuad und sein Nachfolger tber dreiBig
Jahre die Gesetzgebung untergraben und sich der flihrenden nationalen Bewegung
entgegenstellen. 1%

Durch diese Konstellation der Machte konkurrierten bis vor der Revolution 1952 drei
verschiedene staatstragende Krafte miteinander: die Wafd-Partei, eine in der Basis breit
verankerte nationale politische Organisation, die gegen die britische Einflussnahme antrat,
Kbnig Fuad, den die Briten auf den Thron gehievt hatten, und die Briten selbst, die
zumindest ihre Kontrolle Uber den Suezkanal nicht verlieren wollten.

Am anderen Ende des Spektrums bildete die extremistische Moslemische Bruderschaft,
gegriindet 1928 von Sheikh Hassan al-Banna (1906-1949),*° zwar eine starke politische und
religidse Kraft, wurde jedoch vom sakularen Staat ausgegrenzt und 1948 aufgeldst.
GroBbritannien behielt sich die militarische Prasenz in der Kanalzone, sowie die Kontrolle
iiber den Sudan vor und schrieb den Schutz ausléndischer Interessen' und der

197 Arabisch: fiir ,,Delegation”, war eine dgyptische nationalistische Partei, die 1919 gegriindet wurde. An der
Parteispitze standen gebiirtige Agypter, die einer weltlichen, biirgerlich-demokratischen Haltung
verbunden und dem Konigreich gegeniiber feindselig eingestellt waren. Die Wafd war siegreich, wann
immer sie kandidierte und es freie Wahlen gab.

% MARSOT, A.AL-S., 4 Short History of Modern Egypt, (Cambridge, 1985, 1992%), S.80

1 BOTMAN, S., The liberal age, 1923-1952, IN: DALY, M.W., [Hrsg.], The Cambridge History of
Egypt, vol.2, (Cambridge, 1998), S.286

"0 VATIKIOTIS, P.J., The History of Modern Egypt, From Muhammad Ali to Mubarak, vol.2, (Great Britain,
Baltimore, 1969, 1991%), S.319

"' Auslinder waren nicht der dgyptischen Gerichtsbarkeit unterstellt.
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Minderheiten im Vertragswerk fest.!!? Auf Druck der Briten musste auch der als Vertreter der
Wafd-Partei 1924 zum Premierminister gewahlte Zaghlul zuriicktreten.!*3

Die 1925 unter der Wafd-Partei gegriindete Regierung wurde vom Kdénig nur 9 Stunden nach
ihrer Konsolidierung wieder abberufen; ahnliches geschah 1926.

Trotz der politischen Turbulenzen entwickelte sich das Wirtschafts- und Geistesleben in
diesen Jahren mit groBem Elan. 1925 wurde die erste staatliche Universitat, benannt nach
Fuad I, in Kairo erdéffnet, 1942 folgte die Universitdt in Alexandria, die Faruk Universitat,
1950 die Ain Shams Universitét in Heliopolis, 1957 eine weitere in Asiut.'* 1926 betrug die
Zahl aller Studierenden an Colleges und Hochschulen 3.000 Personen, bis 1946 waren es
iiber 15.000.'"

1927 starb Saad Zaghlul im Alter von siebzig Jahren. Sein Nachfolger wurde Mustafa al-
Nahhas (1879-1965), der durch den Kdnig rasch wieder abberufen wurde und erst 1930 —
nach dem Wahlsieg der Wafd mit tiberwaltigenden 90 Prozent der Sitze — die Regierung
abermals tGbernahm; jedoch stolperte er (iber einen angeblichen Korruptionsskandal.

1936 starb Konig Fuad I. und sein erst sechzehnjahriger Sohn Faruk (1920-1965) folgte ihm
nach. Er verhandelte mit den Briten, die erschreckt durch die italienische Invasion in
Athiopien um ihre Einflusssphére fiirchteten. Sie unterschrieben einen Vertrag, der den
Abzug aller Truppen aus Agypten garantierte mit Ausnahme der Kanalregion. Minderheiten
und Auslédnder wurden nun der &gyptischen Regierung unterstellt. Agypten richtete von jetzt
an Konsulate und Botschaften auf der ganzen Welt ein und begann eine eigene
AuBenpolitik.

Auch unter Faruk wurde die Wafd 1937 zugunsten einer Minderheitsregierung abgesetzt.

Die innenpolitische Stabilitat blieb nach wie vor aus, innerhalb von acht Jahren wurde das
Parlament vier Mal aufgelést. '’

Mit dem Beginn des 2. Weltkrieges wurde das Kriegsrecht proklamiert und eine weitere Folge
von Minderheitsregierungen kam an die Macht. Durch eine halbe Million alliierter Soldaten,
die nun im Land stationiert waren, kam es zu Engpassen in der Versorgung. Konnte die
Ausweitung der durch Geographie, Klima und Monokultur beschrankten landwirtschaftlichen
Nutzflachen die Bevdlkerung, die von 1897 von 9,7 Millionen bis 1937 auf 15, 9 Millionen

angewachsen war,'® schon kaum ernahren, bildete die Versorgung der Truppen eine

"2 BOTMAN in DALY op.cit., S.285

"3 1bid., S.291

"4 VATIKIOTIS, op.cit., S.477

15 Ibid.

" BOTMAN in DALY, op.cit., S.295

"7 Zwischen 1923 und 1938 gab es sicben Mal Wahlen.
"8 VATIKIOTIS, op.cit., S.315
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zusatzliche Belastung. In den 40er Jahren waren Hunger und Not am gréBten. ,Domestic
conditions became critical in the winter 1941-42. A sharp rise in living costs was aggravated
by a scarcity of basic commodities such as sugar, flour, fuel and ordinary cloth for the attire
use by the masses in their daily wear (gallabiyya). Black market was rampant. [...] Yet by
January bread was scarce. Inhabitants of the poorer native quarters in Cairo were storming
bakeries for bread."**°

Sehr zum Missfallen GroBbritanniens gab es von agyptischer Seite gewisse Sympathien mit
den Achsenmdchten, auch seitens des Kdnigshauses; gewisse Kreise hofften, dass sich bei
einem deutschen Sieg Agypten der Briten entledigen kénnte.*?°

Die Wafd, die sich als klare Gegnerin der Achsenmachte positioniert hatte, wurde daher auf
Dréngen der Briten - sie bedrohten den Kénig mit Waffengewalt'?! - 1942 wieder in die
Regierung gebracht, und lieB sich durch Wahlen bestatigen.

Als es 1944 offensichtlich wurde, dass Deutschland den Krieg verlieren wiirde, entledigten
sich die Briten wieder der starken Wafd Regierung und setzten erneut eine Minderheits-
regierung ein. Die folgenden Wahlen 1945 wurden von der Wafd boykottiert. Im gleichen
Jahr wurde das Kriegsrecht aufgehoben, und somit auch Pressezensur und
Versammlungsverbot.

Erst 1947 zogen sich die Briten wieder in die Kanalregion zuriick, aber die feindliche
Stimmung gegentiber den Besetzern wuchs nach dem Krieg weiter an. Als 1948 agyptische
Truppen in Palastina, das nach Ablauf des britischen Mandats nun in einem Machtvakuum
lag, einmarschierten, um die Griindung des Staates Israel zu verhindern, kam es zu
antisemitischen und auslénderfeindlichen Ausschreitungen in Kairo. Abermals trat das
Kriegsrecht in Kraft.

Aus den Wahlen 1950 ging wiederum die Wafd als Siegerpartei hervor, auch wenn sie jetzt
nur mehr 40 Prozent erreichte.'? Verstrickt in Vetternwirtschaft, ohne eine wirklich radikale
Position zu beziehen, hatte sie viel von ihrem Glanz und damit der Wahlergunst verspielt.
Sie versuchte mit Reformen der politisch angespannten Lage Herr zu werden: es wurden
Kollektivvertrage und eine Krankenstandsregelung eingefiihrt, das weiterflihrende
Bildungssystem gebiihrenfrei gemacht und Besitz an landlose Bauern verteilt.

Doch der Konflikt um die britische Besetzung der Kanalzone dominierte die Politik, und er
spitzte sich zu. GroBbritannien hatte seine Truppen weiter aufgestockt, aber die agyptische

Eisenbahn boykottierte den Transport von Ausrlistung und Personal. Guerillatruppen

9 1bid., S.349

20 BOTMAN in DALY, op.cit., S.299
12 VATIKIOTIS, op.cit., S.350

122 1bid., S.360
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attackierten britische Stellungen wéhrend die Regierung nur tatenlos zusah.!?

Als im Januar 1952 die von den britischen Truppen geforderte Rdumung der Polizeistation in
Ismailiyya verweigert wurde, griff die britische Artillerie an. Mehr als fiinfzig'?* Polizisten
wurden bei diesem Angriff getétet und die folgenden Ausschreitungen in Kairo, im Zuge
derer Gber 750 Einrichtungen zerstort wurden, forderte weitere Opfer. Das Chaos hatte
seinen Héhepunkt erreicht.'?® Das Kriegsrecht wurde ausgerufen und Nahhas zum
militarischen Generalgouverneur ernannt, jedoch Tags darauf vom Kénig wieder abgesetzt.
Eine unabhangige Regierung wurde gebildet, doch eine Gruppe von Freien Offizieren unter
Flhrung von Gamal Abdel Nasser (1918-1970) stlirzte Konig Faruk (reg. 1936-1952), dessen
Ansehen bei der Bevolkerung durch seinen lasziven Lebenswandel geschwunden war und
den die Militars flr die Niederlage 1948 gegen Israel verantwortlich machten.

In der Erwartung unmittelbarer Reformen kam es zu Arbeiteraufstanden, in deren Folge zwei
Todesurteile verhangt wurden.

Nach einer kurzen Phase einer Zivilregierung schafften die Freien Offiziere unter Nasser die
Verfassung ab und riefen 1952 die Republik aus.

Nasser wurde zum charismatischen Fiihrer Agyptens, der den Kurs eines arabischen
Sozialismus einschlug. Er verstaatliche den Suezkanal, als die Weltbank ihm die finanzielle
Hilfe zum Bau des Assuan Staudamms entzog. Er regierte autokratisch, erfreute sich aber
beim Volk groBer Beliebtheit, allein die Niederlage im Sechs-Tage-Krieg gegen Israel brachte
ihm gewisse EinbuBen an Popularitat.

Nach Nassers Tod wurde sein Vizeprasident Anwar as-Sadat (1918-1981) zum Prasidenten
gewahlt. Durch den Yom-Kippur-Krieg und die anschlieBenden Friedensverhandlungen
gelang es ihm den Sinai zurilickzuerobern. Sadat nutzte seine Popularitat beim Volk zur
Umsetzung von wirtschaftlicher Liberalisierung, die am Ende seiner Amtzeit jedoch zu
Unzufriedenheit und Unruhen fiihrte.

Sadats groBte auBenpolitische Leistung war die Ausséhnung mit Israel, die das Land zwar in
Distanz zu den arabischen Staaten fiihrte, jedoch Frieden mit dem Nachbarn brachte und
Agypten zu einem der groBten Empfanger amerikanischer Auslandshilfe machte.

1981 wurde Sadat von einem muslimischen Extremisten erschossen.

Sein Nachfolger wurde Hosni Mubarak, der seit 1975 das Amt des Vizeprasidenten innehat.
Er ist bis heute im Amt.

12 VATIKIOTIS, op.cit., S.370ff
124 Nach MARSOT wurden nur vierzig Polizisten getétet, und siebzig verletzt. MARSOT, op.cit., S.104
123 VATIKIOTIS, op.cit., S.372
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1.3 KUNSTGESCHICHTLICHER HINTERGRUND

I.3.1 Erster Kontakt zu europaischen Malern des Orientalismus

Der antiken Isis’ Schleler tragen gerne die modernen Tochter des Nil.
Doch unterm Schleier funkeln Sterne, lodern Feuer — rein und subtil.

Théophile Gautier, Emaillen und Kameen

Um den Beginn einer akademischen Ausbildung in Zeichnen, Malen und Bildhauern in der
1908 gegriindeten Schule der Schénen Kiinste in Kairo festzusetzen, ist es zunachst

notwendig, einen Blick auf die Kunstentwicklung des Landes vor 1908 zu werfen.

Agypten hat eine jahrtausende zuriickgreifende kiinstlerische Tradition, vor allem auf dem
Gebiet des Kunsthandwerks, beginnend mit der Alt-Agyptischen oder Pharaonischen Kunst,
Uber die Koptische, Byzantinische und schlieBlich die Islamisch-Arabische Kunst ab der
arabischen Eroberung durch Ibn al As im 7. nachchristlichen Jahrhundert (641 AD).*?

Die fatimidische Herrschaft von 969-1171 stellt dabei vermutlich den Héhepunkt der
islamischen Kunst und Zivilisation in Agypten dar, da unter ihr Agypten zum reichsten
Zentrum islamischer Kultur aufstieg, was die groBe Anzahl an erhaltenen Bauten und
Kunstgegenstanden jener Zeit beweist. (Abb.4 und Abb.5)

Auch unter den Ayyubiden (Saladin 1170-1250) wird Agypten als kulturelles und schulisches
Zentrum des Islam weiter geférdert’®’. Dabei wird das Land seit dem 9. Jahrhundert immer
wieder von Einfliissen aus Asien und Persien infiltriert, da Agypten und Alexandrien im
speziellen eine besondere geographische Lage zwischen den Kontinenten Asien und Afrika
zukommt.

VATIKIOTIS geht sogar so weit zu behaupten, dass die agyptische Psyche in einen asiatisch-
mediterranen und einen afrikanisch orientierten Teil gespalten sei.'?

Er bezieht sich dabei auf die demographischen Gegebenheiten bzw. die unterschiedlich
gepragte Mentalitat von Ober- und Unteragyptern. Die einzige Identitat, die das Land und
die Menschen bis heute eint, ist die Gemeinschaft im Islam.

126 Siehe dazu: IRWIN, Islamische Kunst, (London, 1997, Koln, 19982)

127 Mitverantwortlich fiir diese Entwicklung war sicherlich die Zerstérung des bisherigen Zentrums
Bagdad 1250.

128 VATIKIOTIS, op.cit., S.6
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Im ersten Mamelukenstaat von 1250-1382 kommt es zu einer Weiterfiihrung der Férderung
von Kunst, Literatur und Baukunst, begiinstigt durch die reichhaltigen Ressourcen des
Landes, die den Sultanen und ihrem Apparat groBe Ertrage bescherten. Auch der rege
Handel in Bezug auf Kulturgliter und Kunsthandwerk mit Europa trug zum Wohlstand der
Bevolkerung bei.

Durch interne Machtkampfe kam es im zweiten Mamelukenstaat (1382—-1517) zur Stagnation
der Wirtschaft und der Kunstsituation. Diese Verschlechterung setzte sich auch nach der
Eroberung Agyptens durch das osmanische Reich 1517 fort.

Handel und Kunsthandwerk kamen fast vollsténdig zum Erliegen, da Selim I. (reg. 1512-
1520) die meisten der fiihrenden Kiinstler (und ihre Werke) in die Reichshauptstadt Istanbul
befahl.!®

Obwohl dieser Raub der einheimischen “Kunstszene" ein singuldres Ereignis in der
Geschichte des Landes blieb, reichte er aus um Agypten 300 Jahre lang in einen
Jkiinstlerischen Tiefschlaf** zu versetzen. Der zeitgendssische Historiker Ibn Iyas (geb.
1448) machte in seinem Monumentalwerk iiber die Geschichte Agyptens (1468-1522) diesen
Raub fiir den allgemeinen Niedergang im Textilweben, Kunststicken, in der Holzschnitzerei,
den Steinmetzarbeiten, bei Mosaiken, Emailarbeiten, in der Bildhauerei, Topferei, und
Architektur, sowie der Buchmalerei und der Kalligraphie, kurzum fiir den Niedergang der

gesamten Kunstproduktion des Landes verantwortlich. 3!

Erst 1798 flammte das kulturelle und kiinstlerische Leben wieder auf, durch die mit der
franzésischen Expedition ins Land gekommenen Kiinstler wieder auf. Agypten wurde nach
fast 300 Jahren Isolation abrupt mit der westlichen Asthetik und Kunstproduktion in
Beriihrung gebracht. Von ABDARRAHMAN AL-GABARTI**? erfahren wir, dass die Franzosen
einige Kiinstler damit beauftragten, die Sheikhs und hohen agyptischen Wirdentragern zu
portratieren (Abb.6 und Abb.7), andere wiederum sollten Insekten und Végel malen (Abb.8
und Abb.9), und wieder andere die Fische und Wale (Abb.10). Diese Gruppe von Malern war
im Haus von Ibrahim Kathkuda El Sennary untergebracht.'** Unter ihnen auch Michel
Rigoult.

Es waren diese Maler, die die Bildende Kunst in Agypten einfiihrten und das Volk dazu
brachten, sich wieder mit seiner eigenen historischen und kiinstlerischen Vergangenheit

auseinander zu setzen.

129 VATIKIOTIS, op.cit., S.6

30 NAGUIB, E.E.D., The dawn of Egyptian Modern Painting, (Guizeh, 1992), S.7

B VATIKIOTIS, op.cit., S.6

132 GABARTI, AL-,A.R., Napoleon in Agypten, iibers. von Hottinger, A., (Ziirich/Miinchen 1983, 1989)
13* NAGUIB, E.E.D., op.cit., S.7

WowW W W
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Die Literatur sieht in den 1830er Jahren allgemein den Beginn des sogenannten ,Bild-

\\

Orientalismus".'** Sie leiteten offiziell die Epoche der kiinstlerisch motivierten Reisen in den
Orient, mit besonderem Augenmerk auf Agypten, ein. Adrien Dauzat (1804 — 1868) gehorte
zu den ersten Malern, die nach 1830 das Land besuchten. Aber auch David Roberts, Eugéne
Fromentin, dessen Bilder flir Ahmed Sabry in der Mohammed Mahmoud Khalil Collection in
Kairo™*> zugénglich waren, Théodore Frére, William Holman Hunt, Jean-Léon Gérome, der
Osterreichische Maler Leopold Karl Miller, und Frederick Lewis. Sie alle lieBen sich in Kairo

fur einige Monate, andere fiir einige Jahre nieder.

1835 auBerte sich der Schweizer Maler Marc-Gabriel-Charles Gleyre (1806-1874) bereits
erstaunt tiber die groBe Zahl von Kiinstlern, die wie er auf der Suche nach Motiven Agypten
bereisten. ,Bei jedem Schritt trifft man unweigerlich auf andere Maler. [...] Ich habe hier
mindestens ein Dutzend vorgefunden, die ihren eigenen Worten zu folge allesamt sehr
talentiert sind. Sie haben mir meine Freude an Kairo griindlich verdorben." **®

Gleyre’s Bericht gibt einen akkuraten Einblick in die Situation ausléndischer Kinstler in
Agypten nach 1798. Die enge Verbindung zwischen der politischen Funktion des
franzésischen Agyptenfeldzuges und der kiinstlerischen Umsetzung der Erfahrungen in
Agypten wurde zunéchst anhand der glorifizierenden Darstellungen von Kriegsgefechten
durch die mitreisenden Kiinstler deutlich. Der ehemalige Zeichenlehrer Madame de
Pompadours und Diplomat des Ancien Régime Dominique Vivant Denon (1747-1825), der
anstelle von Jaques-Louis David (1748-1825) am agyptischen Feldzug teilnahm, wurde
beispielgebend fiir all jene Kiinstler, die nach der Riickkehr Napoleons den Auftrag erhielten
heroische Episoden des Feldzuges zu malen. Vielen diente Denons Bericht ,Reise durch
Unter- und Oberagypten®™ von 1802 als wichtige Quelle der Inspiration.

Nicht nur das Motiv von Schlachten erfreute sich groBer Beliebtheit, auch die kulturellen und
naturwissenschaftlichen Errungenschaften der Akademie wurden ab ca. 1810 zum beliebten
Darstellungsthema, wurden doch einige der groBten Entdeckungen erst nach Ende der
franzdsischen Besatzung von jenen Wissenschaftlern gemacht, die nach 1801 im Land
geblieben waren. 1813 entdeckte Johann Ludwig Burckhardt Abu Simbl, 1817 wurde das Tal
der Kdnige erschlossen und nur vier Jahre danach, die Hieroglyphen von Jean-Francois
Champollion (1790-1832) entziffert. Dabei wurde die zwischen 1803 und 1826 erschienene

monumentale Description de I’Egypte zur wichtigsten Quelle fir Maler und Literaten.

31 EMAIRE, G.G., Orientalismus, (Koln, 2000), S.121 f

135 Gegriindet 1915 in El-Dokki Kairo von Mohammed Mahmoud Khalil und seiner Frau, war das Museum
schon vor seiner Eroffnung 1962 fiir einen auserwéhlten Kreis zugénglich.

1% LEMAIRE, op.cit., S.128
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Unter Khedive Ismail (1862-1879) hatte sich der europaische Trend in der Kunst fortgesetzt.
Die Erdéffnung des Suezkanals nutzte Ismail als die perfekte Gelegenheit um den
prominenten internationalen Gésten zu beweisen, dass Agypten nun ein modernes und
westliches, kein afrikanisches Land war.'*” Das ,europafreundliche® Klima im Land wurde von
den auslandischen Kiinstlern sehr geschatzt.

Nach und nach wurde die agyptische Gesellschaft von der westlichen Kultur infiltriert.

Die Skulpturen an allen 6ffentlichen Platzen wurden von Alfred Jacquemart (1824-1896) im
Auftrag von Mohammed Ali geschaffen; die Bauwerke, Palaste mit ihren Ausstattungen im
Stil des Barock bzw. Rokoko machten es schwierig sich der europdischen Kunst zu entziehen.
Der (zumeist osmanische) Adel importierte zudem Handwerker und Portratmaler aus Italien,
Frankreich, Armenien und Griechenland. ALI merkt dazu an, dass solch europadische Kinstler
nur bei einem kleinen Teil der upper class Agypter beliebt waren, und ihnen der GroBteil der

Bevdlkerung (wohl aus finanziellen Griinden) gleichgiiltig gegeniiber stand.*®

Der Bezirk Al Khoronfesh (Al-Gamaliya/Kairo) kristallisierte sich als der von den
auslandischen Kunstlern favorisierte Bezirk und so bildete sich eine kleine Kolonie
franzosischer Kinstler (unter ihnen Eugéne Fromentin, Théodore Frére, Paul Renoir, Emile
Bésnard, und etwas spéater Beppi Martin, mit dem auch Ahmed Sabry verkehrte), die das
Viertel zu einem Miniatur Montparnasse umgestalteten. 1891 veranstalteten sie ihre erste
Kunstausstellung in der 1869 erdffneten Oper.'* Gegen Ende der Verkaufsausstellung
entschied der Schirmherr der Veranstaltung Ismail, dass die noch unverkauften Werke
versteigert werden sollten.** Daraus entstand ein regelmaBiger Salon, der ab 1902 auf
Befehl des Khediven Abbas II. (oder Abbas Hilmi Pascha, 1874-1944) auch der breiten
Offentlichkeit zugénglich gemacht wurde.

Bezeichnenderweise sollte in diesem Bezirk 17 Jahre spéter die Akademie der Schénen
Kinste (1908) entstehen.

37 Was er auch durch die Einladung so prominenter Giste und namhafter Personlichkeiten wie Emile Zola und
hoher Giste wie den preuBischen Kronprinz, den osterreichischen Kaiser und die franzdsische Kaiserin zu
beweisen suchte. Siche YOUNIS, B. M., Zwei Phasen in der Entwicklungs Entstehungsgeschichte des
modernen Agyptens, (Dipl.arb. Wien, 1999), S.39

B8 ALIL W., Modern Islamic art, development and continuity, (Florida, 1997) S.23, Eine Ansicht, die von
NAGUIB EZZ ED DIN in seiner Analyse ,,The Dawn of Egyptian Modern Painting “ (Kairo, 1992)
allerdings nicht geteilt wird.

19 ALL, op.cit, S.23

' Dies war die Geburtsstunde der ersten Kunstauktion im arabischen Raum.

29



I.3.2 Griindung der Akademie

Anders als in (Moghul-) Indien gab es in Agypten keine kontinuierliche Kunstschule die von
dynastischen Herrschern unterstitzt wurde. Wie in Punkt I.3.1. erwahnt, nahm Selim 1.
(1470-1520) nach der Eroberung Agyptens 1517 alle Handwerker aus den Bereichen Glas-,
Metall- und Stoffverarbeitung nach Istanbul mit, um dort die Stadt und seine Paldste zu
verschénern. Die erste Gewerbeschule in Agypten wurde erst wieder 1835 unter Mohammed
Ali gegriindet mit dem Ziel die in den neu gegriindeten Fabriken produzierten Baumwollstoffe
mit Dessins zu verzieren, um damit ihren (Handels-)Wert zu steigern.

Die Franzosische Expedition hatte das philosophische und intellektuelle Gedankengut der
Revolution ins Land gebracht, und die wissenschaftlichen Leistungen der von ihnen
gegriindeten Agyptischen Akademie hatten das Interesse der Agypter an ihrer eigenen
(kiinstlerischen) Vergangenheit geweckt. Die nationalistischen Bewegungen nach 1882 lieBen
zudem den Wunsch nach einer geeigneten Ausdrucksform der neu entdeckten ,agyptischen®
Identitdt wach werden. Es ist daher wenig verwunderlich, dass die Griindung der Akademie
der Schénen Kinste in Darb EI-Gamamiz (Zamalek/Kairo) nur wenige Monate nach jener der
agyptischen Nationalpartei unter Mustafa Kamil Pascha erfolgte.

Der Franzose Guillaume Lablan!*, der dem intellektuellen Kreis um Mustafa Kamil Pascha
und dem Kunstmazen Prinz Yusuf Kamel (1882-1967), Enkel von Ibrahim Pascha, angehorte,

erkannte die , Aistorische Notwendigkeit****

einer Akademie der Schénen Kiinste und fand im
Prinzen einen groBziigigen und willigen Mazen, der die Griindung der Schule und die ersten
Ausbildungsjahre der Studenten aus eigener Tasche finanzierte.

Der Plan der Griindung stieB3 allerdings zunachst bei den religidsen Azhar-hardlinern auf
starken Gegenwind. Einzig der agyptische Mufti Sheikh Mohammed Abdou (1849-1908)
erkannte (in dem reformorientierten politischen Klima) die Wichtigkeit einer guten
Ausbildung im Unabhangigkeitsbestreben des agyptischen Volkes, sowie den mdglichen
positiven Einfluss einer eigenen (national-agyptischen) Kunst.'®

Abdou verwies auf den padagogischen Charakter von Bildern. ,Der Maler zeichnet, und der
Nutzen seiner Aktion ist unbestritten. Die Verehrung von Statuen oder Bildern wurde bereits
ausgeschlossen. Und dberhaupt, bezweifle ich, ob das islamische Gesetz jemals solche

Reprdsentationen - die sicherlich eines der effizientesten padagogischen Mittel darstellen -

14l K ARNOUK und ALI transkribieren ihn folgendermaBlen: ,,Laplagne*, IN: KARNOUK, L, Modern Egyptian
Art; The Emergence of a National Style, (Kairo, 1988), S.11 und ALI, op.cit., S.27. Diese Schreibweise
muss korrigiert werden.

142 ISKANDER, R., EL-MALLAKH, K., 50 years of Art, S.11

3 Der agyptische Schriftsteller, Jurist und Feminist QASIM AMIN (1863-1908) war sogar soweit gegangen,
den Niedergang der dgyptischen Nation auf seine Riickstindigkeit am Gebiet der Kiinste (Musik und Theater
mit eingeschlossen), zuriickzufiihren. Siehe dazu NAGUIB,E.E.D., op.cit., S.19
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verbieten wiirde, wenn erst gezeigt wiirde, dass sie weder einen Angriff auf die religidsen
Doktrinen noch Gebréuche darstellen." **

Da er den padagogischen Charakter und erzieherischen Nutzen des Malens immer wieder
argumentiert und eine der Doktrinen des Islam die Gelehrigkeit und das fleiBige Streben

nach Wissen ist, nahm er damit seinen Gegnern den Wind aus den Segeln.

1908 eroffnete Prinz Yusuf Kamel die Schule der schonen Kiinste in Darb El-Gamamiz/
Zamalek. Damit war die erste Institution in der gesamten arabischen Welt gegriindet, in der
man westliche Kunst erlernen konnte.

Kurz nach der Eréffnung hatten sich bereits mehr als 170 Interessenten (zumeist aus den
landlichen Gebieten) in der Schule eingeschrieben. Verantwortlich fiir den groBen Zulauf war
sicherlich auch die Tatsache, dass fiir die Aufnahme keinerlei schulische Vorbildung
vorgeschrieben war, und die Kosten der Schule ganzlich durch Yusuf Kamel getragen wurde.
Der Abschluss erfolgte im dritten Ausbildungsjahr und der jeweils beste Schiiler seines
Jahrganges erhielt ein vom Prinzen groBziigig dotiertes Stipendium fiir einen
Studienaufenthalt in Frankreich oder Italien, um dort seine Studien zu komplettieren.

Die Schule in Gamamiz war nach dem Vorbild der franzésischen Akademie organisiert.

Sie gliederte sich in eine Malabteilung, Bildhauer- und Dekorationsabteilung, in denen
ausschlieBlich ausléndisches Lehrpersonal beschéftigt wurde.'* Der erste Direktor und
Lehrer der Skulpturabteilung war der Initiator Guillaume Lablan selbst. Die Lehrer der ersten
Stunde, Paolo Forcella (geb. 1868)'*, Juan Antes, Bonot (Malerei) und Colonne

(Dekoration)*¥

unterrichteten jeweils in ihrer Muttersprache (Franzdsisch oder Italienisch),
was angesichts der Tatsache, dass viele der Studenten keinerlei schulische Vorbildung
besaBen, zu groBen Problemen in der Verstandigung gefilihrt haben muss.

Bereits im Juni 1910 wurde die Schule umstrukturiert und um eine Architekturabteilung unter
der Leitung des franzdsischen Architekten Peron erweitert. Administration und Ablauf der
Kurse wurden modifiziert und die Schule der Universitat Kairo unterstellt.

Das Unterrichtsministerium schrieb fortan eine Aufnahmeprtifung vor; daflr konnte die
Schule mit einem akademischen Diplom abgeschlossen werden.

Auch nach der Ernennung zur Hochschule behielt Yusuf Kamel eine fiihrende Rolle in der
Organisation und auch der Finanzierung der Schule. Bis zu seinem Tod Uiberlies er der Schule

insgesamt etwa 100 000 Pfund in Geld und Landbesitz und bestimmte 1911, dass die Anzahl

144 AL-AKAD, A., Mohammed Abdou, S.364 zitiert nach NAGUIB, E.E.D., op.cit., S.20

143 NAGUIB fiihrt als Grund dafiir, die zeitgleiche Westernisierung des Landes an, wihrend ALI mit dem
Mangel an einheimischen Kiinstlern argumentiert.

146 Transliteration nach ALI: ,,Fourschella® IN: ALIL, W., op.cit., S.27

47 Transliteration nach ALI, ibid., S.27
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der Schiiler nie 150 {ibersteigen sollte.'*®

Die Schule der Schénen Kiinste hatte Vorbildcharakter im gesamten arabischen Raum.
Wahrend es in Istanbul schon 1883 zur Griindung einer westlich orientierten Schule der
Schénen Kiinste unter Osman Hamdi Bey (1842 - 1910) gekommen war, wurden die
libanesischen, syrischen und tunesischen Kunstschulen erst spater und nach dem Modell der
agyptischen Akademie gegriindet.

Neben jener in Darb el-Gamamiz gab es eine Reihe weiterer Institutionen, die sich
vorwiegend auf die Ausbildung in angewandter Kunst spezialisiert hatten. Wie in Pkt. 1.2.2.
erwahnt, wurde unter Mohammed Ali 1835 die Kunstgewerbeschule und unter seinem Sohn
Ismail 1868 ein Institut fir Mechaniker und Elektriker gegriindet, das 1909 um die Abteilung
Kunsthandwerk erweitert worden war und die Ziele der Kunstgewerbeschule aufgriff.

Nach europdischem Vorbild lag das Ziel dieser Schule in der Verbesserung der Qualitat und
Verschdnerung der industriell gefertigten Gegenstinde, wie Baumwollplanen.

Jene Abteilung wurde 1918/19 unter der Leitung des Englanders William Stuart ausgegliedert
und 1928/29 zur Schule der Angewandten Kunst ernannt, dessen erster agyptischer Direktor
erst 1934 bestellt wurde. Parallel zur Schule der Schénen Kiinste wurde jene der
angewandten Kunst 1941 zur Akademie ernannt, und ist seit 1975 in die Hulwan Universitat
Kairo eingegliedert.™®

Als groBte Konkurrenz zur Schule der Schonen Kiinste entwickelte sich jedoch die Leonardo
da Vinci Kunstschule, die 1898 von der in Kairo ansassigen italienischen Dante Alighieri
Gesellschaft gegriindet worden war und in der Anfangszeit nur auslandische Studenten
aufnahm. Nach Einflihrung der Aufnahmeprifung an der Yusuf Kamel Schule entwickelte sie
sich zu einer Art Auffangnetz fiir dort abgewiesene Studenten. Sie wurde 1976 durch ein
Abkommen zwischen Italien und Agypten geschlossen. >

1941 wurde unter der Leitung des Unterrichtsministeriums das ,Atelier der Schénen Kiinste"
fur die herausragendsten Absolventen der Akademie erdffnet. Vergleichbar mit einer
postgraduellen Ausbildung durften die Studenten zwei Jahre abwechselnd in Luxor und Kairo
ihre akademische Ausbildung komplettieren. Wegen der fehlenden finanziellen Mittel wurde

das Programm jedoch kurz nach 1967 wieder eingestellt.

Wahrend die Schulen und Akademien zweifellos eine entscheidende Rolle in der Einfiihrung

westlicher Kunst in Agypten spielten, waren es doch die Kunstgruppen und —vereine, die die

148 ISKANDER, R., EL-MALLAKH, K., 50 years of Art, S.11

' Diesen Eindruck vermitteln auch zeitgendssische Quellen, z.B. Prisse d’Avenne um 1845
19 ALL op.cit., S.28

“!bid., S.28

32



asthetischen Theorien im Land vorantrieben. Wurde in der Anfangszeit die akademische
Ausbildung Europas kopiert, so waren es jene Vereine, die mit ihren Ausstellungen und
theoretischen Veréffentlichungen die Kunstszene vom reinen Kopieren zum Ausdruck einer
eigenen agyptischen Identitat brachten.

Agypten wurde zur intellektuellen Drehscheibe im politischen als auch kiinstlerischen
Bestreben nach Unabhangigkeit, dessen Ziele in der 1937 herausgegebenen ,,Declaration of
the Post-Orientalists", initiiert von den flihrenden Kiinstlerpersonlichkeiten Kamel al-Tilmisani
(1917-1972) und Kamel al-Mallakh (1918-1987), festgesetzt wurden. Darin wurde der Ruf
nach einer authentisch dgyptischen und zeitgendssischen Kunst laut, die regionale Einfllisse
mit internationalen Stilen verbinden sollte. Der intellektuelle Diskurs zwischen der ,Art and
Freedom” Bewegung, gegriindet von Ramsis Yunan (1914-1966), und internationalen
Kiinstlern wie André Breton (1896-1966) und Diego Rivera (1886-1957), die die individuelle
kiinstlerische Freiheit in den Vordergrund stellten und vor allem die (zeitgendssische)
faschistische Kunst ablehnten, flihrte zur Bildung weiterer Kunstvereine und Kunstjournale,

deren Grinder und Herausgeber meist die Absolventen der Akademie in Zamalek waren.

Wie sich in Kapitel III. Werkanalysen zeigen wird, blieb Sabrys Kunst allerdings in den
meisten Fallen von diesen Entwicklungen nach 1937 unbeeindruckt. Er hielt sich von
Kunstgruppierungen fern, trat keinem Verein bei, auch wenn er Kontakt pflegte zu seinen
ehemaligen Kommilitonen, und malte vorwiegend Auftragsportrats fiir eine kleine
Oberschicht. Er kann als der Kiinstler bezeichnet werden, der den (westlich-) akademischen

Richtlinien der Schule der Schonen Kiinste am meisten verhaftet blieb.
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1.3.3 Die Pionier-Kiinstler

When I was a child, there had been no sculpture and no sculptor in my country for more

than seventeen hundred years. The images that appeared among the ruins and sands at the

edge of the desert were considered to be accursed and evil idols — no one should come near.
(Mahmoud Mokhtar)

Die ersten Absolventen der Akademie der Schdnen Kiinste in Darb EI-Gamamiz
(Zamalek/Kairo) werden als die Pioniergeneration agyptischer Kiinstler bezeichnet, zu der
unter anderem Mahmoud Mokhtar (1891-1934), Mohammed Nagy (1888—-1956), Mahmoud
Said (1897-1964), Raghib Ayyad (1892-1982) und Yussef Kamel (1891-1971) gehdérten.
Wie in Punkt I.3.2 angedeutet, driickte sich das ,Moderne" der agyptische Kunst durch den
Versuch der Kiinstler aus, die agyptisch-islamischen Themen in die Form einer
internationalen (allgemein-giiltigen) Kunst zu bringen. Ohne eine eigene Tradition der Ol-,
Aquarell-, Pastellmalerei und vieler anderer Techniken brauchte es die Anleitung durch
auslandische Kiinstler im Land. AIME AZAR erkannte in seinem 1955 erschienen Werk, dass
die akademischen Anfiange in Agypten (bis zur Mitte der 1930er Jahre) daher sehr kanonisch
wirkten. >

Die groBe Ausnahme bildet in diesem Zusammenhang der Bildhauer Mahmud Mokhtar, der
1911 als bester Schiler die erste Abschlussklasse der Kairoer Akademie beendet und das
Prinz Yusuf Kamel Stipendium fiir die Ecole des Beaux Arts in Paris gewinnt. Mokhtar, der
aus armlichen Verhaltnissen stammte, bekam dort die Gelegenheit bei Odilon Redon (1840-
1914) zu lernen. Wahrend der Pariser Jahre schuf Mokhtar die Skulptur ,,Egyptian
Awakening" (Abb.3), mit der er 1919 die Goldmedaille am Pariser Salon gewann.>

Die Skulpturengruppe, die aus einer Sphinx und einer Bauerin besteht, die im Begriff ist, sich
zu entschleiern, steht zum einen fir die Auseinandersetzung mit der eigenen pharaonischen
Vergangenheit und zum anderen fir die Befreiung von der jahrhundertelangen Okkupation
durch Fremdmachte und wurde in Zeiten der politischen Liberalisierung zum Sinnbild der
agyptischen Seele (mit all ihren Facetten). Sein Stil wird in der Literatur heute als
Neopharaonismus betitelt.’** Er bedient sich der klassischen linearen Form der &gyptisch-
pharaonischen Kunst und verbindet diese mit ureigens agyptischen Themen, wie z.B. in ,Die
Braut des Nils" (Abb.11) oder ,Die Chamsin“>> (Abb.12).

132 AZAR, A., La peinture moderne en Egypte, (Kairo, 1955, 1963), S.20

133 Sie steht heute am Eingang der Kairoer Universitit.

134 ALIL, W., Modern Islamic Art, (Florida, 1997), S.24

155 Ubersetzung aus dem Arabischen: ,,Die Fiinfziger”. Damit sein die Winde bzw. Sandstiirme Ende
April/Anfang Mai gemeint, die fiinfzig Tage andauern.
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Die symbolische Formensprache wurde ihm vermutlich in seinen Pariser Jahren (er verbringt
fast 10 Jahre dort, bevor er nach Agypten zuriickkehrt) durch seinen Lehrer Redon nahe
gebracht. Durch die Thematisierung von nationalen Belangen gelingt es ihm, aus dem Kanon
der akademischen Ausbildung auszubrechen. Seine Werke spiegeln den Zeitgeist in Agypten
wieder.'*

Ein weiterer Absolvent der Pionierklasse von 1911 war Ragheb Ayyad, der spater die
Agyptische Akademie in Rom mitbegriinden sollte. Da er kein Stipendium erhielt, fand er
zusammen mit seinem Studienkollegen und Freund Yussef Kamel einen innovativen Weg, der
es beiden ermdglichte, im Ausland zu studieren. Beide nahmen denselben Posten als

Zeichenlehrer an der Mustafa Kamil Grundschule®®’

an. Wahrend der eine (Yussef Kamel) in
Paris studierte, finanzierte ihn der andere mit seinem Lehrergehalt. Nach einem halben Jahr
wurde gewechselt. 1925 erhielt Ayyad ein Stipendium fiir Rom und unterrichtete nach seiner
Rlckkehr an der Akademie der Angewandten und spater an der Bildenden Kunst.

Dem naturalistischen Malstil der italienischen Ausbildungszeit folgte ab 1930 ein
zeichnerischer Stil mit einer thematischen Vorliebe fir die Innenrdume von Kirchen. Malte er
1925 noch einen dgyptischen Bauern bei der Feldarbeit, so wandte er sich in den folgenden
Jahren mehr spirituellen Themen zu. Anders als sein Kollege Yussef Kamel brach er stilistisch
aus dem Dogma der akademischen Kunst aus, und widmete sich —dhnlich wie Mokhtar- ur-
agyptischen Motiven, wobei Ayyads Hauptaugenmerk auf der koptischen Vergangenheit
Agyptens lag. (Abb.13)

Yussef Kamel hingegen, dessen Kunst stilistisch sehr gut mit jener von Ahmed Sabry zu
vergleichen ist, blieb Zeit seines Lebens der impressionistischen Malweise seiner Lehrer,
unter ihnen der italienische Portritmaler Paolo Forcella treu.'*® (Abb.14 und Abb.15)

Er setzte sich mit den ,Stltzen der agyptischen Gesellschaft", den fellahin und dem ruralen

Umfeld auseinander, dem er (wie Mokhtar) urspriinglich entstammte.

Anders als die Absolventen der Akademie stammte Mahmoud Said aus sehr wohlhabenden
aristokratischen Verhaltnissen. Da seine Familie die Karriere als Kiinstler nicht unterstiitze,
praktizierte Said erst 25 Jahre als Anwalt, bevor er sich 1947 endgliltig der Malerei
zuwandte. Seine Portréts fanden vor allem bei ausléndischen Kiinstlern Gefallen,'>®

Er war der am weitesten gereiste Maler von den genannten Pionieren (Holland, Italien,

156
157
158

Er wird heute noch als nationaler Held gefeiert.

Ahmed Sabry lehrte dort nur einen Monat lang und wurde nach dem Probemonat entlassen.

Italienischer Maler, Karikaturist und Pianist. Er lebte viele Jahre in Kairo, wo er mit seinem kiinstlerisch
bedeutenderem Bruder Nicola Forcella zum europdischen Zirkel zéhlte und die dortige Kunstschule leitete.
MEIBNER, G., [Hrsg.], Saur, Allgemeines Kiinstlerlexikon, (Miinchen, 2004), Bd. 42, S.269. (Wie Ahmed
Sabry experimentierte er mit Pastellkreide).

139" ALI, op.cit., S.205

w »
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Frankreich, Schweiz, Belgien und Spanien), was seine Popularitat bei internationalen
Kinstlern vielleicht in Zligen erklart. Wahrend in seinem Gemalde ,,Braut des Nils" (Abb.16)
mit der statuenhaften, leicht Iachelnden Frauenfigur und der stark verkiirzten Landschaft im
unteren Drittel des Bildes die italienische Studienzeit zutage tritt, und auch das Portrat von
Gaspard Prenton™ (Abb.17) etwas akademisch anmutet, findet Said ab 1949 zu einer
Mischung aus Kubismus und Expressionismus bleibt hingegen agyptischen Themen treu.
(Abb.18 und Abb.19)

Der Kiinstler, der Ahmed Sabry stilistisch am nachsten steht, ist der fast gleich alte
Mohammed Nagy (1888-1956). Ab 1930 unterrichteten beide gemeinsam als Lehrer an der
Akademie der Schénen Kiinsten (deren erster agyptischer Direktor Nagy von 1937-1939
war). Wie Said war er urspriinglich Anwalt und Diplomat, wandte sich aber schon bald nach
Beendigung seines Jus-Studiums in Lyon der Malerei zu. 1925 traf er in Giverny auf Claude
Monet (1840-1926), der ihn mit dem franzdsischen Impressionismus in Beriihrung
brachte.'®® Eine Tatsache, die sich besonders in seinen friihen Werken erkennen lasst. Das
Gemalde ,Junge Frau in Tracht" (Abb.20) erinnert auch an den romantisierenden
Orientalismus-Stil der auslandischen Maler des 19. Jahrhunderts und lasst sich zeitlich als
auch stilistisch in die Nahe von Ahmed Sabry einordnen (Abb.21). In spateren Werken fand
Nagy zu einem ,Farben-Expressionismus". (Abb.22 und Abb.23) Ahnlich wie Yussef Kamel
widmete er sich in seinen Werken vor allem dem landlichen Alltagstreiben. Er zeigt die
Bevolkerung immer in ihrem natirlichen Lebensumfeld (Brotbackerinnen oder bei der
Landarbeit), was ihm auch die Bezeichnung ,Folklore-Kiinstler" einbrachte. Dieses
Stilmerkmal scheint ihn von Ahmed Sabry zu unterscheiden, dessen (zahlenmaBig geringe)
Darstellungen des agyptischen Volkes fast ausschlieBlich vor neutralem Hintergrund
stattfinden. Siehe (Abb.24 und Abb.25).

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass der Anfang der agyptischen Malerei des 20.
Jahrhunderts gekennzeichnet war durch die Anlehnung der agyptischen Kiinstler an die
akademischen Prinzipien ihrer europadischen Ausbilder. Die Zeichnung und das Malen nach
dem Modell galt als vorrangig im Vergleich zur Farbe. Die Kiinstler der ersten Stunde
(Abschlussklasse der Akademie) Ragheb Ayyad, Yussef Kamel, Mahmoud Said, Mohammed
Nagy und Ahmed Sabry schufen ihre Werke nach den in der Kunstschule gewonnenen
Prinzipien des letzten Jahrhunderts, in einer Zeit, in der auBerhalb Agyptens bereits die

abstrakte Kunst favorisiert wurde. ¢!

160" ALI, op.cit., S.200
161 NAGUIB, E., Themen der /fgyptischen Malerei des 20. Jahrhunderts, (K6ln, Wien, 1980), S.213
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Die Pionierarbeit lag in der Zusammenfiihrung von europdisch-akademischen Malweisen und
agyptischen Elementen (Themen). Die Generation darauf versuchte sich ab 1935 bereits von
dem Diktat der feudalen Gesellschaft zu befreien und forderte die ,Freie Kunst®, die ab 1940
mit Klinstlern wie Ramsis Yunan (1914-1966), Salah Taher (1911-2007) und Mahmoud Said
(1897-1964) den Weg zu einer neuen Kunstrichtung fand.
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EXKURS: Die Stellung der Frau in der dgyptischen Gesellschaft am Ende des 19.

und zu Beginn des 20. Jahrhunderts

She who trusts men, trusts a sieve to hold water.

(Agyptisches Sprichwort)

Die Rolle der Frau in Agypten und im Mittleren Osten generell fand lange Zeit wenig
Beachtung, was zum Teil auf den allgemeinen Trend in der Geschichtsforschung- und
schreibung zurlickzufiihren ist, lediglich den politischen Institutionen, diplomatischen

Ereignissen und intellektuellen Strdmungen eines Landes Beachtung zu schenken. 62

Die Rolle der Frau in Agypten machte in den hundert Jahren zwischen 1850 und 1950 eine
enorme 6konomische, politische und gesellschaftliche Wandlung durch, wobei die Stellung
der Frau in der Gesellschaft heute wie damals gepragt ist von ihrer rechtlichen
Positionierung®®. Traditionalismus, Religion und Legislative ist in der dgyptischen
Gesellschaft nicht voneinander zu trennen.'®* Die &gyptischen Gesetze, die Frauen betreffen
orientieren sich sehr stark an der islamischen Sharia*® aus dem 7. Jahrhundert, die sich vor
allem mit der Rolle der Frau in der Familie beschaftigt. Voraussetzung fiir eine Familie ist die
Ehe, die fir alle Frauen (damals wie heute) das wiinschenswerte Lebensziel zu sein hat.
Daher wird die Ungleichheit in der Behandlung von Mannern und Frauen anhand des
geltenden Scheidungsrechts deutlich. Wahrend eine Frau nur in speziellen Fallen die
Mdglichkeit hat, eine Scheidung zu erlangen, kann der Mann ohne jeglichen Grund und nur
durch (dreimaliges) Aussprechen der Scheidungsformel ta/ag seine Frau jederzeit
verstoBen. 1®

GenieBt die Frau im Islam auch einen hohen Stellenwert als Mutter und Hiterin des Hauses,
wird die Ungleichbehandlung von Frauen und Mannern doch an vielen Stellen sichtbar.

Das Erbrecht sieht z.B. vor, [...]ein Mann erhalte einen ebensolchen Anteil wie zwei

12 TUCKER, J.E., Women in Nineteenth Centruy Egypt (Cambridge,1985), S.1 Die zahlenmiBige Gewichtung
von Frauen und die Tatsache, dass das Funktionieren jeder Gesellschaft vom Versténdnis aller Formen und
Dimensionen der weiblichen Aktivitédten (in ihr) abhéngt, macht eine historische, politische und religiose
Auseinandersetzung notwendig.

Dazu muss gesagt werden, dass der Islam iiber den Stellenwert einer Religion hinaus in alle Bereiche des
Lebens von Agyptern eingreift, sei es in Bezug auf gesellschaftliche Benimmformeln, Rechtssprechung oder
auch den individuellen Intimbereich jedes Einzelnen.

Die Verschmelzung von Religion und alltdglichen Gebrduchen wurde bereits ausfiihrlich besprochen. Siehe
Kap.L.1.2

Sharia = arab. ,,Weg zur Tranke®, islamische Gesetzesgebung, die sich auf alle Beziehungen des religisen,
biirgerlichen und staatlichen Lebens im Islam bezieht. Alle Beziehungen des 6ffentlichen und privaten
Lebens miissen im Sinne des religiosen Gesetzes geregelt werden.

RITTER, G., Bukra inscha’allah oder hat die Emanzipation der dgyptischen Frauen schon begonnen? Zur
Stellung der Frau in der dgyptischen Gesellschaft, (Diss. Graz, 1993), S.108
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Weiber]...].**” Formeln, die auch im Alltag Verwendung finden.
Die Emanzipation der Frau ist in diesem Sinne am jeweils geltenden Recht und dabei vor
allem am Scheidungsrecht ablesbar, dem sich RITTER in ihrer umfangreichen Dissertation

zum Thema der Emanzipation der &gyptischen Frau widmet. '8

Der postkolonial anmutende Ansatz, die Emanzipierung der arabischen Frau sei auf das
fortschrittliche westliche Gedankengut zuriickzufiihren und wiirde die Verleugnung der
traditionell islamisch arabischen Werte bedingen'®®, ist nur insofern korrekt, als der Diskurs
uber die Rolle der Frau in der Gesellschaft Ende des 19. Jahrhunderts von der intellektuellen
Elite des Landes ausging, die zum Teil in Europa geschult war. Andererseits ist es dem
Bestreben einiger mutiger Frauen zu verdanken, dass die Diskussion tber ihre Stellung auch
medial publik gemacht und so zum Thema eines ganzen Landes gemacht wurde.

Der Grundstein zur Wandlung des agyptischen Frauenbildes wurde Ende des 19.Jahrhunderts
durch einige gebildete Frauen der Mittel- und Oberschicht, wie Maryam al Nashas (1856-
1888), Zaynab Fawwaz (1860-1914) und A’ishah al-Taymuriyah (1840-1902), aber auch
Prinzessin Chesmat Hanin, dritte Ehefrau von Ismail und Griinderin der ersten
Madchenschule in Agypten'”® gelegt, die teilweise selber noch in der in-sich-geschlossenen
Sphére eines Harems aufgewachsen waren. ! Zum anderen riickte die Frauenfrage durch
Schriften reformistischer Regierungsangestellter bzw. Islamgelehrter wie Muhammad Qadri
Pasha (gest. 1888) und Sheikh Muhammad Abdou (1849-1905) in den Mittelpunkt des
Interesses, deren Entwiirfe zur ersten Familiengesetzesreform die Grundlage fiir das Gesetz
von 1920 bildeten. Darin ist unter anderem das Scheidungsrecht fiir Frauen geregelt.'”?

Die konservative Liga der Al Azhar Universitat verhinderte in den darauf folgenden Jahren
gréBere Reformen dieses Gesetzes. Neben kleineren Erfolgen (z.B. die Abschaffung der
legalisierten Prostitution 1949'7%), trat erst wahrend der Amtsperiode Anwar Saddat’s (1956-

1979) und seiner Gesetzesreform von 1979 (z.B. Anhebung des Mindestheiratsalters bei

167 Koran, Sure 4, 12-16

'8 RITTER, op.cit., S.105 ff

' TUCKER, op.cit., S.3

' Die Eroffnung der Schule kann auch als eine Art Auflehnung gegen die westliche Bildungspolitik der
englischen Besatzer gesehen werden. Was die Bildungspolitik Agyptens jedoch von der ,,westlichen®
unterschied, war die Tatsache, dass nicht in das bestehende Bildsystem eingegriffen wurde, sondern
vielmehr ein paralleles fiir Médchen geschaffen wurde, was dem islamischen Prinzip der
Geschlechtertrennung entsprach.

A’ishah al-Taymuriyah verfasst 1887 ein Buch, in dem sie mit den Lebensumsténden in der Isolation des
Harems, die sie selbst erleben musste, abrechnet.

Weitere kleinere Anderungen wurden 1923 und 1929 vorgenommen, bevor 1974 auch die Frage der
Polygamie geregelt wurde und nur mit einem ,,gutem Grund* und durch einen richterlichen Beschluss
zuldssig gemacht wurde!

> STOFFLER, E., Der Kampf der dgyptischen Frauen in der Offentlichkeit, (Dipl.arb. Wien, 2003), S.10
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Frauen) eine Besserung der Frauensituation vor dem Recht ein.”*

Mit der Diskussion um das agyptische (islamische) Familienrecht riickte die Frau immer mehr
in den Mittelpunkt des 6ffentlichen Interesses und so begann sich Ende des 19. Jahrhunderts
mit den bereits erwdhnten agyptischen Schriftstellerinnen auch ein erwachendes
feministisches Bewusstsein in Poesie und Prosa herauszubilden.

Von den zwischen 1895-1900 rund 500 veréffentlichten Magazinen stammten 16 von Frauen,
die Artikel zu Themen wie Haushalt, Gesellschaft, Moral, Bildung und vor allem Gesundheit
(der Frau) verfassten.'”

Doch auch die reformistischen Artikel und Biicher Mohammed Abdous und Qasim Amins'”®
(1863-1908) waren nicht unerheblich an einer ,Offentlichmachung der Frauenfrage" beteiligt.
Darunter auch das viel zitierte Werk Amins ,,tahrir-al-mara" (= ,Die Befreiung der Frau™) "’
Darin spricht er das Problem der Isolierung und fehlenden Bildung der Frauen an, wobei er
sich erfreut Uber die jingsten Entwicklungen des Aufbrechens von rigiden Strukturen und
Relikten der mamelukisch-osmanischen Haremskultur duBerte. Frauen der Mittel- und
Oberschicht waren immer 6fter in den Parks zu sehen und begleiteten ihre Manner auf
Auslandsreisen.'”®

In Bezug auf die Notwendigkeit der Bildung einer Frau argumentierte er psychologisch mit
den Vorteilen einer solchen (gebildeten Frau) flir deren Mann. Zum einen kdnne sie die
Kinder gut erziehen (zu den Politikern und nationalen Fiihrern von morgen), sie kénne den
Haushalt 6konomisch flihren, und ware zudem ein guter (Gesprachs-)partner fir ihren
Mann.'”

Dabei ist festzuhalten, dass er sich bei den Bemiihungen um eine gute Ausbildung von
Frauen auf jene der Mittel- und Oberschicht des Landes beschrankte, da er
Beziehungsprobleme unter anderem mit dem unterschiedlichen Bildungsniveau von Mann
und Frau argumentierte, und es in der einfachen landlichen Bevdlkerung, in der der Mann
keinen hohen Bildungsstatus genieBe, daher besser sei, Mann und Frau behielten denselben

geistigen Horizont, 1%

Beim VorstoB der Frau aus dem hauslichen in den 6ffentlichen Raum spielt die Frage der

17 Ibid., S.10, siehe auch RITTER, op.cit., S.111

175 TIMM, K., AALAMI, S., Die muslimische Frau zwischen Tradition und Fortschritt. Frauenfrage und
Familienentwicklung in Agypten und Iran, (Berlin, 1976), S.31

Er hatte Jus, Moral, Philosophie, Psychologie und Soziologie in Frankreich studiert, bevor er als Richter in
Kairo arbeitete und die nationalen Bewegungen in Agypten unterstiitzte.

Seine berithmtesten Biicher: ,,Die Befreiung der Frau* und ,,Die neue Frau‘ schrieb er zu Beginn des

20. Jahrhunderts in Paris.

178 STOFFLER, op.cit., S.14

' Ibid., .22

"% Ibid., S.21
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Kleidung eine wesentliche Rolle. Die Verschleierung wurde urspriinglich aus dem
Byzantinischen Reich und Persien {ibernommen?®!, und ist gemaB den Studien Mohammed
Abdous nicht auf den Islam zuriickzufithren'®?, sondern auf andere regionale und nationale
traditionelle Praktiken. Bezeichnenderweise tragt die Mehrheit der Frauen in Agypten heute
wieder islamische Bekleidung mit dem a/ nigab oder isharp (arab. Gesichtsschleier oder
Kopftuch), was umso ambivalenter erscheint, als sie die ersten in der arabischen Welt waren,
die beginnend mit der symbolischen Entschleierung der Feministin Huda Scharawi 1923
diesen abgelegt hatten. Bis in die 60er-Jahre des 20. Jahrhunderts verschwand der Schleier
weitgehend aus den groBen dgyptischen Stadten.'® Allerdings wandelte sich diese
Entwicklung zu Beginn der 70er-Jahre wieder zu einem Trend hin zur Verschleierung.

Die Beweggriinde daflir kbnnen unter anderem in den politischen Ereignissen jener Jahre
gesehen werden. Der verlorene Sechs-Tage-Krieg gegen Israel 1967 hatte die Bevélkerung
aus ihrem Traum von einer gesicherten Zukunft erwachen lassen. Zudem wurde in der
Niederlage eine Art Strafe Gottes gesehen, was zu einer Riickbesinnung auf vermeintlich
islamische Werte flihrte.

Wahrend die einen in der Verschleierung der Frau deren véllige Isolation von ihrem Umfeld
sahen (war sie zwar nicht mehr in die einengenden Wande ihres Hauses gezwangt, so durfte
sie sich dennoch im 6ffentlichen Raum nicht frei bewegen), bekam sie flir den GroBteil der
weiblichen Bevélkerung nun Schutzcharakter. Wahrend sich die Rolle der Frau (wenn auch)
in umstrittenem Umfang gewandelt hatte, so blieb die Stellung des Schleiers als sozio-
politisches, nationales und sozio-religidses Instrument indes unveréndert.'®* Er gilt auch
heute noch als Symbol fiir Moral und Tugendhaftigkeit seiner Tragerin und gibt ihr Sicherheit
und Schutz im Umgang mit ihrer auBerhduslichen Umgebung. Es ist daher verstandlich, dass
die durch lange Zeit hindurch unmiindig gehaltene Frau in Uberholt geglaubte
Verhaltensmuster zurilickfallt, um in unsicheren Zeiten so etwas wie Sicherheit zu

empfinden. '®®

Zusammenfassend kann der sukzessive VorstoB der Frau in den offentlichen Raum und der

damit verbundene Wandel ihrer Stellung in der &gyptischen Gesellschaft im 20. Jahrhundert,

'SIRITTER, op.cit. S.188

182 om Propheten Mohammed wissen wir, dass er seine Frauen anhielt, sich in der Offentlichkeit zu bedecken.
(Hadith), Angaben zur verwendeten Ausgabe sieche FuBinote 12

'8 Unter der ldndlichen Bevolkerung war er aus praktischen Griinden bei der Arbeit nie verbreitet gewesen. Sie
legten ihn nur an, wenn sie in ein Dorf oder eine Stadt gehen mussten.

'8 Das Tragen des Schleiers kann heute jedoch auch im Zusammenhang mit Kritik an der ,,westlichen
Unmoral“ gesehen werden. ,,Nationalismus verbunden mit der Betonung der muslimischen Identitdt steht eng
im Zusammenhang mit der Adaption des Schleiers. “ Siche: MACLEOD, A.E., Accomodating protest:
working women and the new veiling in Kairo, (Phil.Diss. Kairo, 1987), S.164

"5 RITTER, op.cit., S.191

41



weg vom ,Heimchen am Herd" hin zu einer politisch aktiven Person mit Funktionen das
offentliche Leben betreffend nach BADRAN in 3 Phasen gegliedert werden. '

Der Beginn der ersten Phase im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts ist charakterisiert
durch die Verdffentlichung einiger Biographien und Portrats berlihmter Frauengestalten aus
aller Welt durch Maryam al Nashas und Zaynab Fawwaz und von ihnen organisierter
literarischer Frauensalons (der Geburtsstunde des erwachenden feministischen Bewusstseins
in Poesie und Prosa).

Die zweite Phase umfasste die ersten zwei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts, in denen sich
ihre Bewegungsfreiheit deutlich vergréBerte. Frauen der Mittel- und Oberschicht begannen
einen unsichtbaren Feminismus im Alltag'®” zu kreieren. Durch humanitéres Engagement ',
intellektuelle Programme und Vereinigungen, sowie Lehrtdtigkeiten drangen sie erstmals ins
offentliche gesellschaftliche Leben ein. Ein erster Kontakt zwischen der agyptischen
feministischen Organisation mit Bahtithat al Badia (gest. 1918) und der europaisch/
amerikanischen Organisation IWSA 1911 wurde in jener Zeit hergestellt, blieb allerdings

10 Jahre ohne namhafte Auswirkung.

In der dritten Phase, die nach 1920 begann, formierten sich die Frauen hingegen bereits zu
einem deutlich sichtbaren, aktiven Feminismus, der in der Griindung der agyptischen
Frauenrechtsunion ,Al-Ittihad al-Nisa‘i al Misr* (EFU) 1923 kulminierte. An der Seite von Saad
Zaghlul, der ihnen im Falle des Sieges groBe politische Zugestandnisse auf ihre rechtliche
Situation machte, kampften sie um die Unabhangigkeit in der Revolution von 1922.

Die neue Verfassung von 1923 garantierte ihnen hierauf zwar Gleichbehandlung (aller
Birger) vor dem Gesetz, verweigerte ihnen aber dennoch das Wahlrecht.

Das groBe Lob und die Wertschatzung, die der Frau bzw. ihrer Weiblichkeit (Emotionalitat,
Sanftheit und Zerbrechlichkeit) im Islam zuteil wird, wurde im politischen Diskurs jedoch

gleichzeitig als ihre gréBte Schwéche ausgelegt'®

, sodass es wenig wiinschenswert erschien,
sie aus Emotionalitdt und nicht Rationalitdt heraus, wahlen zu lassen.

Das Wahlrecht fiir Frauen wurde in Agypten erst 1956 etabliert.

'8 BADRAN, M., Feminist, Islam, Nation. (Princeton, 1995), S.3 ff

187 Ab 1909 kursierte zum ersten Mal das arabische Wort nisai fiir Feminismus.

1% 1909 kommt es zur Griindung des ersten dgyptischen Frauen-Wohltitigkeitsvereins ,,Mubarat Muhammed
Ali*, der eine Zusammenarbeit mit der Lady Cromer Gesellschaft aufgrund des kolonialen Kontextes
vehement ablehnte.

'8 STOFFLER, op.cit., S.53
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II. BIOGRAPHIE

Sabrys Kindheit und Begegnung mit der Malerei

Wie schon dargelegt, bietet die wenige vorhandene Literatur zu Ahmed Sabry wenig
greifbare Anhaltspunkte in Bezug auf seine Biographie. Die Uberlieferten Biographien von
GABAGHANGY und BIKAR verwickeln sich in Widerspriiche. ALI und KARNOUK liefern
ebenso widerspriichliche Angaben vor allem in Bezug auf die zeitliche Abfolge der
Geschehnisse und sind zudem gepragt von nicht unerheblichen Sprachproblemen, welche

sich in den irrefliihrenden Transliterationen auBern.

Die meisten Quellen stimmen darin {iberein, dass Ahmed Sabry am 20. April 1889 im alten
Kairoer Bezirk Megharbelin (Darb-al-Ahmar) als einziges Kind tirkischstammiger Eltern
geboren wurde.

Im Alter von zwei Jahren verlor er seine Mutter und nur sechs Jahre darauf auch seinen
Vater. Als Vollwaise wuchs er zwischen den Hausern seines GroBvaters (vaterlicherseits) im
etwas drmeren Volksbezirk El Saida Zenab und dem seines Onkels (mitterlicherseits) in der
Al Sabe Gasse (Wal Dab) auf. Kurz nach dem Tod der Eltern zog er mit der Familie des
Onkels in den wohlhabenden Handelsbezirk Al Zaher. Die Familie war gut situiert, gehorte
der tiirkisch-agyptischen Oberschicht®®!, nicht aber dem Adel an. Trotz der wirtschaftlich
gesicherten Umgebung verbrachte Sabry eine in der Literatur wn/ sono als sehr ungliicklich
und verwahrlost beschriebene Kindheit. Er wurde von den Verwandten als Belastung
empfunden, von einer Familie zur nichsten gereicht und sehr hart behandelt. %2

Er lernte schlecht, besuchte kaum die Schule und trieb sich auf den StraBen Kairos herum.
Seine schulische Ausbildung brach er ab und besuchte als mittlerweile 18-Jahriger die
Musiksalons im Haus eines Handlers in Baraket El Fil (Segen des Elefanten), wo er sein
Talent flir die Musik entdeckte. Sabry verfligte liber ein ,gutes musikalisches Gehér und eine

schone Stimme" %3

und begeisterte sich schon friih flir die Malerei.
Neben Personlichkeiten aus Politik und Literatur lernt Sabry bei einem dieser Musiksalons in
Nour El Zalam 1908 auch Mohammed Baghgad kennen, der sein bester Freund wurde®* und

von dem er spater mehrere Portrats anfertigte (Abb.26 und Abb.27).

1% Nezar Sabry und dem Egyptian State Information Centre in Kairo zufolge war es der der 20.April 1889.
Andere Quellen geben wiederum das Geburtsjahr mit 1876 an. Zur Diskussion iiber die Lebensdaten siche
Kap. I.1.3.

! Diese dominierte seit Mohammed Ali das Land und seine Wirtschaft.

2 BIKAR, Ahmed Sabry, (Kairo, 1980), S.5

" Ibid., 8.5

* GABAGHANGY, Ahmed Sabry, (Kairo, 1967), S.5
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In Nour al Zalam erfuhr Sabry auch 1910 von der nur zwei Jahre zuvor gegriindeten
Kunstschule von Prinz Yusuf Kamels in Darb El-Gamamiz, die nach franzésischem Vorbild
entstanden war. Noch im selben Jahr schrieb sich Sabry an der Schule ein. Da keine
schulischen Vorkenntnisse fiir die Aufnahme vorausgesetzt waren und der Prinz die
Ausbildung der Studenten finanzierte, begann Sabry 1911, in dem Jahr, als es an der Schule
die erste Abschlussklasse gab, sein Studium der Malerei.

195

Unter der Leitung seines ersten Lehrers, des italienischen Portratmalers Paolo Forcella

entwickelte er bereits friih eine Affinitdt zum Portratieren.

Die Begabung fiirs Zeichnen hatte sich laut seinen Biographen bereits sehr friih gezeigt.
Einer Anekdote zufolge tduschte Sabry im Kindesalter seine Spielkameraden mit der
naturgetreuen Darstellung einer Rose. 1%

Dem eulogistischen Charakter arabischer Literatur folgend, scheint die Parallelitat zu
ahnlichen Anekdoten Uber das schon friih entwickelte Talent westlicher Kiinstler (unter ihnen
Namen wie Giotto und Rembrandt) nicht zufallig gewahlt. Der Grad der Begabung eines
Kinstlers wird noch heute an dem Talent gemessen, Gegenstande tauschend echt

darzustellen.’

Lehrjahre in Kairo

1911 begann Sabry seine Ausbildung an der Schule der Schénen Kiinste in Darb Al-Gamamiz.
Im selben Jahr graduierte Mahmoud Mokhtar und erhielt als erster Graduant und bester
seiner Klasse das von Prinz Yusuf Kamal finanzierte Stipendium nach Paris, das auch Sabry

anstrebte.

Uber seine Lehrjahre in Kairo ist nur soviel bekannt, dass er sich in der Schule nicht sehr
wohl gefiihlt haben soll. Er geriet immer wieder in Streit mit Studienkollegen und sein in der
Literatur als schwierig beschriebener Charakter lieB ihn auch mit seinen auslandischen

198

Lehrern Paolo Forcella'®® und ,,Simon Bond*'* in Konflikt geraten.

Freundschaften schloss Sabry sehr schwer (ein Umstand, der sich Zeit seines Lebens nicht

"> Siehe FuBnoten 146, 198 und 221

1% GABAGHANGY, op.cit., S.5

7 Die sozialpsychologische Studie zu den Legenden der Kiinstler von ERNST KRIS und OTTO KURZ belegt,
dass Kiinstlerbiographen oft versuchen, das Talent und die Wurzeln fiir den spéteren Erfolg eines Kiinstlers
bereits in seiner Kindheit festzumachen, um seine Begabung zu etablieren. Siche S.1, FuBinote 1

198 1t. BIKAR heiBt er ,,Paul Forschilal“. BIKAR, op.cit., S.6

9 SALEH, Z., Ahmed Sabry: Zeilen aus seinem Leben, IN: Horus Zeitschrift, (Mai/Juni 1999), S.59-61.
Da diesem Namen kein Kiinstler zuordenbar ist, handelt es sich mit groter Wahrscheinlichkeit um den
franzosischen Maler und Professor an der Schule in Zamalek (1913) Emile Simon (1890-1976).
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andern sollte); 1913 lernte er schlieBlich Ahmed Lotfy (1896-1966) kennen, der ein guter
Freund werden sollte und ihm spater bei den Vorbereitungen fiir Sabrys erste Studienreise

nach Paris sehr helfen sollte.

Neben der Portratmalerei entwickelte er an der Schule eine gewissen Leidenschaft fiir die
Pastellmalerei, die er wegen der unkomplizierten und schnellen Anwendungsmdglichkeiten
der Kreidestifte sehr schatzte, und zu der er in den 1940er Jahren zuriickkehren sollte, und
der Kohlezeichnung (fiir die er jedoch nicht ganz so gute Noten bekam.)

Wahrend seines letzten Schuljahres wurde Sabry von einer schweren Hautkrankheit befallen,
die ihn zwang, die Schule fiir ein Semester zu verlassen. Er kehrte im 2. Semester zurtick
und machte seinen Abschluss mit dem Bild ,Fraulein Sophie™ (Abb.28), mit dem er sich
gegen seinen Mitstudenten und gréBten Konkurrenten Hossni Khalil durchsetzte.?®

Sabry erhielt sein Diplom am 13. Juni 1916 von Maurice Doryer®, dem Direktor der Schule,
und gewann das Stipendium nach Paris, setzte es aber durch eine Pdbelei im Schulhof aufs
Spiel, sodass es ihm entzogen wurde und er nur durch die Intervention eines Kollegen und
Freundes, sein Diplom dennoch behalten durfte.?%

Er bezog sogar ein kleines Zimmer im Dachgeschoss der Schule, in dem er nach seiner
Ausbildung arbeitete. Da er keinerlei Unterstiitzung von seiner Familie erhielt, verdiente er
seinen Lebensunterhalt mit Gelegenheitsverkdufen seiner Bilder, zumeist an hilfsbereite
auslandische Lehrer der Schule.

Nach einem weiteren Zwischenfall an der Akademie - diesmal mit deren Leiter Gabriel Biessy
(1854-1935) - musste er diese verlassen.

Er fand 1918 eine Stelle als Zeichenlehrer an der Mustafa Kamel Grundschule im Bezirk Bab
El Shareiya, (wo auch seine Studienkollegen Ragheb Ayyad und Yussef Kamel unterrichteten)
wurde allerdings nach dem Probemonat ohne Gehalt entlassen.

Vollig mittellos kehrte er daraufhin in die Wohnung seiner Verwandten in Baradek zuriick,
wurde aber nach dem Tod des GroBvaters mit einem kleinen Pflichterbe auf die StraBe
gesetzt.

In dieser schwierigen Zeit kam Sabry bei Freunden unter und erhielt sehr langsam Auftrage
fur Portrats. Er Uibersiedelte standig, bis ihn sein wohlhabender Bekannter Mahmoud Momtaz

mit Persdnlichkeiten der Oberschicht bekannt machte. So gelang es Sabry, einige Portrats zu

20 GABAGHANGY, op.cit., S.9

2 Transliteration der Autorin nach GABAGHANGY, op.cit., S.10

22 GABAGHANGY spricht von einem gewissen Hassan Affifi, der seine guten Beziehungen zum Prinzen dafiir
nutzte, dass Sabry sein Diplom behalten durfte. Siche: GABAGHANGY, op.cit., S.14. Seinem Sohn Nezar
Sabry zufolge konnte sein Vater das Stipendium wegen des Ersten Weltkrieges nicht antreten.
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verkaufen. Er lernte zudem Mohammed Mandour®® kennen, der ihm sogar ein Zimmer in Al
Manial®®* als Atelier zur Verfiigung stellte. Auch diese Bekanntschaft ging allerdings am
schwierigen Charakter Sabrys in die Briiche.?®

SchlieBlich zog er in ein Haus im Bezirk Darb el Labana in der Néhe der Zitadelle (Kalea), wo
einige andere Kinstler lebten, wie Pierre Joseph Bepi-Martin (genannt Pierre Beppi-Martin,
1869-1954) und Mohammed Nagy (1888-1956). Es gelang ihm, gentigend zu sparen, um
sich 1919 endlich den Traum von einer héheren Ausbildung in Paris verwirklichen zu kénnen.
Er begann sich auf diese , Traumreise®™ vorzubereiten, indem er bei Berlitz Franzdsisch lernte,
sein gesamtes Hab und Gut verduBerte, sein Atelier seinem ehemaligen Studienkollegen
Ahmed Lotfy libergab, und in die Stadt reiste von ,Montmartre, Montparnasse und dem
lateinischen Viertel, in dem so viele Kiinstler lebten, die wie unmenschliche Helden gefeiert

wurden, "*%

Auslandsaufenthalte: Der Weg zum Pariser Salon

In Paris angekommen, traf Sabry auf Mahmoud Mokhtar (1891-1934), der sich bereits einen
Namen als Bildhauer in Paris gemacht hatte. Mokhtar machte Sabry mit der Kunstszene
vertraut und stellte ihm wichtige Personlichkeiten der dgyptischen Delegation in Paris vor,
wie Ramses Wissa Wassef (1911-1974) und Saad Zaghlul (1859-1927); und er vermittelte
ihm Auftrége als Portratmaler, damit er sich seine Ausbildung an der Académie de la Grande
Chaumiére und danach an der Académie Julian finanzieren konnte. Wahrend seines ersten
Aufenthalts in Paris ging er eine vier Monate dauernde Ehe mit einer jungen Franzdsin
namens Juliette ein, Gber die die Biographen keine Details Gberliefern.

Trotz der Unterstiitzung Mokhtars (durch Vermittlung von Kaufern und Auftraggebern) waren
Sabrys finanzielle Mittel bereits nach drei Jahren in Paris erschépft und er musste nach
Agypten zuriickkehren.

Wieder in Kairo war er enttauscht tber die schlechte Behandlung von (agyptischen)
Kiinstlern, die sich noch nicht in der Gesellschaft und im Denken der Agypter etabliert
hatten. Portrits waren nach wie vor ein Privileg der Bourgeoisie®”, die lieber ausléndische
Kinstler fiir ihre Auftrage engagierte. Auch dieser Umstand mag bei der westlichen

Orientierung im Stil der agyptischen Pioniermaler eine Rolle gespielt haben.

293 Mandour gehérte zur intellektuellen Elite (Wafd-Partei) und war Redakteur der Zeitschrift Saout el Omma
(Stimme der Nation)

294 privilegierter Bezirk mit Nilblick

25 GABAGHANGY, op.cit., S.22

2% BIKAR, H., Ahmed Sabry, (Kairo, 1980), S.7

27 ALY, W., Modern Islamic Art; Development and continuity, (Florida, 1997), S.23
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In Kairo lernte Sabry schlieBlich den franzésischen Baumeister ,Paul Fisz " 2°® kennen, der
ihm als Kunstsammler und -mdzen eine Wohnung im angesehenen Bezirk El Kasr Al Eini (mit
Blick auf den Nil) zur Verfiigung stellte. Als Miete vereinbarten die beiden lediglich ein
Gemalde im Jahr. Doch auch dieses Verhaltnis ging durch den ,starrhalsigen und
misstrauischen"?®® Charakter Sabrys in die Briiche. So war er 1921 oder 1922%'° gezwungen

eine Stelle als Insektenmaler (,Entymologie Kiinstler") im Agrarministerium anzunehmen."!

1923 wechselte er als Maler in den 6ffentlichen Dienst und unterrichtete an der Royal School
of Arts. Mit einem Stipendium des Offentlichkeitsministeriums ging er ein zweites Mal nach
Frankreich. Uber den genauen Zeitpunkt dieses zweiten Stipendiums ist sich die Literatur
nicht einig. Erhaltene Ausweise des Kiinstlers belegen aber, dass er von 1923 — 1925 die
Ecole nationale des arts décoratifs in Paris besuchte, sowie die Académie Julian, wo er unter
anderem bei Paul Albert Laurens (1870-1934)%'? (Abb.29) und Adolphe Déchenaud (oder
Louis-Adolphe Déschenaux, 1868-1926) (Abb.30) lernte. Nach zwei Jahren in Paris wechselte
er an die Ecole régionale des Beaux-Arts in Nantes, wo er schlieBlich im Atelier des

)?13, studierte. An jener Schule

renommierten Portratmalers Emanuel Fougerat (1869-1958
lernte er seine Mitstudentin und zweite Frau Henriette Gello?'* (1898 - 2001) kennen (siehe
Foto 3).

Die Ehe mit seiner ersten Frau Juliette war nach nur wenigen Monaten in die Briiche

gegangen und auch die zweite Verbindung mit einer Franzdsin sollte nicht von Dauer sein.

Mit Henriette hatte Sabry drei S6hne: Hesham, Nehad und Sahil?*>. Es begann fiir ihn die
erfolgreichste Zeit seines Lebens. Im Oktober 1926, nach Beendigung seines Studiums in
Nantes, wurde sein Gemalde ,Nach der Lektire" (Abb.31), in dem er seine zweite Frau
portratierte, am Pariser Salon akzeptiert. Er gewann den 2. Preis und konnte nun offiziell
auch in anderen Salons ausstellen. 1929 erhielt er fir das Bild ,,Die Nonne oder
Betrachtungen einer Nonne" (Abb.32) vom Salon d’Autonomne (Grand Palais/Paris) die

Goldmedaille. Fur dieses Gemalde schlug Sabry einige private Kaufangebote ab. Er schenkte

298 Transliteration der Autorin nach BIKAR. IN: BIKAR, op.cit., S.11

% Die Autoren NAGUIB, BIKAR, GABAGHANGY, WIDJAN sind sich darin einig.

20 Die genaue Jahreszahl ist nicht bekannt. Siehe BIKAR, op.cit., S.12

I Laut Nezar Sabry nimmt der Vater eine Stelle in der School of Ornament Painting an. Es findet sich

allerdings keinerlei Beweis fiir diese Position.

212 Die Suche nach dem Lehrer Sabrys gestaltete sich aufgrund der irrefiihrenden Transliteration ALI’S (,,Paul
Laurant**) schwierig. In Paul Albert Laurens konnte nach umfangreichen biographischen Recherchen jedoch
der Lehrer Sabrys identifiziert werden.

213 Trangliteration nach ALI op.cit., S.203: ,,Emanuel Faugere*

214 Nachname laut Auskunft von Nezar Sabry. Laut GABAGHANGY war sie die Verwandte eines
Schulkollegen in Nantes. Wire das der Fall, wiirde sie aber kaum auf dem Klassenfoto in Nantes aufscheinen
(siche Foto5).

I3 BIKAR, op.cit., S.13
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es dem Museum moderner agyptischer Kunst in Gezirah. Heute befindet es sich allerdings in

unbekanntem Privatbesitz.

Riickkehr, Arbeit und Leben in Kairo nach 1929

Nach seinem groBen Erfolg am Pariser Salon ging Sabry zu Studienzwecken flir einen Monat
nach Rom, um daraufhin mit seiner Familie nach Agypten zuriickzukehren.

Er nahm eine Stelle als Lehrer in der (Hoch-)Schule der Schénen Kiinste in Kairo an, die
mittlerweile dem Informationsministerium unterstellt war. Er wurde 1930 pragmatisiert und
begann neben seiner Lehrtatigkeit an der Schule auch Privatunterricht in seinem Atelier in
der Sharia Al Falaki**® zu erteilen. Er nahm in regelméBigen Intervallen am Kairoer Salon in
El Gom Horraia teil, der seit 1902 etabliert war. 1934 erhielt er dort die Ehrenmedaille.

Am Hohepunkt seines kiinstlerischen Erfolgs, scheiterte 1935 auch seine zweite Ehe und
Henriette kehrte mit den Kindern nach Frankreich zurlick, wo sie im Jahr 2001 in hohem
Alter verstarb.?

Nur ein Jahr nach der zweiten Scheidung heiratete Sabry ein drittes Mal. Seine dritte
Ehefrau, die ihn bis zu seinem Tod 1955 begleiten sollte war die Agypterin Fardoz Ahmed
Wasfi (Foto 4). Von ihr und den aus dieser Verbindung hervorgegangenen Kindern Nezar
(Verwalter des Nachlasses) und Aza fertigte er zahlreiche Portrats an. (Abb.33, Abb.34 und

Abb.35)

Im Zuge der Austauschphase ausléndischen Personals gegen Agypter wurde Sabry 1937 zum
Leiter der Abteilung Portratmalerei ernannt, wahrend sein ehemaliger Studienkollege
Mohammed Nagy zum Direktor der Schule avancierte. Beide Kiinstler waren im selben Jahr
mit einigen ihrer Werke im Agyptischen Pavillon auf der Weltausstellung in Paris vertreten
gewesen. '8

Neben seiner Tatigkeit als Professor an der Universitdt und als Privatlehrer nahm Sabry Ende
der DreiBiger Jahre, aber vorwiegend in den 1940er Jahren, Auftragswerke aus dem
Bekannten- und Freundeskreis der agyptische Bourgeoisie an, die den GroBteil seines

Gesamtwerkes darstellen.

1949 hatte er das staatliche Pensionsalter erreicht, verlangerte seinen Dienstvertrag an der
Hochschule allerdings um weitere zwei Jahre, bevor er den Lehrberuf schlielich 1951

aufgab.

216 Die Sharia Al Falaki liegt im Zentrum und einem hoch angesehenen Viertel Kairos.
2" Die Suche nach den drei Séhnen aus dieser Verbindung blieb leider erfolglos.
¥ Welche Werke von Sabry ausgestellt waren, konnte nicht eruiert werden.
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Die letzten Jahre

Sabry verbrachte die letzten Jahre sehr zuriickgezogen im Kreis seiner Familie. Er erkrankte
an Grauem Star und war gezwungen, viele seiner Gemalde giinstig zu verkaufen, um das
Geld fir die Augenoperationen zu akkumulieren.

Ahmed Sabry starb erblindet am 8. Marz 1955 in Kairo, wo er den GroBteil seines Lebens

verbracht hatte.

So viele Widerspriiche seine Lebensgeschichte aufweist, so steht doch fest, dass Ahmed
Sabry als der erste Portratmaler der agyptischen Moderne zu bezeichnen ist, was im

folgenden Kapitel ndher ausgefiihrt werden soll.
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ITII. CHRONOLOGISCHE WERKANALYSE UND WERKVERZEICHNIS

JFraulein Sophie" (Abb.28), Ol/Leinwand, c. 1914, Aufenthaltsort und

Abmessungen unbekannt

Das Portrat des ,Fraulein Sophie® (Abb.28) ist in Ol auf Leinwand an der Schule der Schénen
Kiinste in Kairo entstanden und befindet sich heute in unbekanntem Privatbesitz. Das
Gemalde ist mit ,Ahmed Sabry" signiert und wird mit Hilfe der Biographen auf 1914
datiert.?*

Es handelt es sich bei diesem Gemalde mit gréBter Wahrscheinlichkeit um das erste
erhaltene Olbild des Kiinstlers und zugleich um das einzige (iberlieferte, gesicherte Werk
seiner friihesten Schaffensperiode (der ersten beiden Jahrzehnte des zwanzigsten
Jahrhunderts). Es entstand als Abschlussarbeit fiir die Akademie in Darb EI-Gamamiz/

Zamalek.??°

Dargestellt ist das rumanische Dienstmadchen der Akademie, Sophie, im Brustportrat vor
neutralem Hintergrund.

TIhr Portrat nimmt fast das gesamte Bildfeld ein. Die leicht schrag gesetzten Schultern reichen
von der linken Bildgrenze (knapp unter der horizontalen Mitte) zur rechten.

Das Madchen tragt eine weiBe Bluse mit blau eingefasstem Revers und weiB-blauen
Knopfen, sowie einen gelben Strohhut mit blauer Schleife.

Das Gesicht ist leicht nach rechts in Sitzrichtung geneigt und der Blick nach oben gerichtet.
Unter dem Hut tritt ihr dunkelblondes gelocktes Haar zum Vorschein, das das Gesicht
umrahmt. Ein brauner Umhang mit pelzig anmutendem Charakter ist um ihre Schultern
drapiert und verbindet die beiden Bildhalften, was das kompakte Erscheinungsbild weiter
verstarkt. Der Kiinstler arbeitet mit strengen Hauptachsen. Die horizontale Achse lastet auf
den Schultern des Madchens und verlauft knapp unter ihrem Kinn. Der Kopf nimmt die obere
Bildhalfte ein. Der hell beleuchtete Strohhut in der oberen halt sich mit der vom Oberkérper
des Madchens ausgefiillten unteren Bildhélfte die Waage. Die vertikale Mittelachse verlauft
durch die Knopfleiste der Bluse und den Ausschnitt, Hals, sowie das rechte Auge.

Die Symmetrielastigkeit der Komposition wird durch die Diagonalen des Blusenabschlusses,

der schragen Knopfleiste und des braunen Umhangs abgeschwacht, sodass ein

21 GABAGHANGY, S.A., Ahmed Sabry, (Kairo, 1967), Bild 5

20 BIKAR ist der Meinung, Sabry hitte erst 1916 graduiert, beschreibt dieses Gemilde aber auch als die
Abschlussarbeit des Kiinstlers an der Akademie. Damit muss das Gemilde zwischen 1914 und 1916
entstanden sein.
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ausgewogener Eindruck entsteht.

Sabry arbeitet mit vier Hauptfarben, die er akribisch auf der Leinwand platziert. WeiB3, Blau,
Gelb und Braun dominieren das Bild, wobei das Braun des Uberwurfs und das Blau des
Kragens, der Hutschleife und der Knoépfe die Bildhalften miteinander verbinden.

Die Lichtquelle befindet sich rechts oben, auBerhalb des Bildes. Das Licht wird im Gesicht,
am Hals und von der weiBen Bluse des Madchens reflektiert, wahrend seine rechte
Gesichtshalfte beschattet ist. Der braune Umhang absorbiert das Licht. Dieser klassische
Bildaufbau lasst an Arbeiten seiner Lehrer an der Akademie denken, wie Paolo Forcella®*!
oder Emile Simon (1890-1976)?? mit dessen ,Le Souvenir" (Abb.36) das Gemalde des
Schilers gut zu vergleichen ist. In beiden Bildern wird die Dargestellte (vor neutralem
Hintergrund) schrag in den Bildraum hineingesetzt und nimmt fast die gesamte Bildfldche
ein. Die Lichtquelle von rechts oben betont Gesicht und Hals und taucht andere Partien in
sanfte Schatten. Auch der in die Ferne gerichtete, verklarte Blick erinnert an romantisierende
Bilder westlicher Orientalismus-Maler, die sich seit Beginn des 19. Jahrhunderts in kleinen
Kinstlervierteln in Kairo niedergelassen hatten. Unter ihnen auch Pierre Joseph Martin
(1869-1954, genannt Pierre Beppi-Martin) und Theodoros Rallis (1852-1909, genannt
Théodore Jacques Ralli)*?, der nach seiner Pariser Ausbildung (unter anderem bei Jean-Léon
Gérdme) einige Jahre in Agypten lebte und arbeitete und dessen Bild einer ,Jungen Frau®
von 1887 (Abb.37) Sabry durchaus gekannt haben kénnte. Der Kiinstler greift hier auf das
akademische Beleuchtungsschema seines Vorgangers zuriick. Die modische Kopfbedeckung
der jungen Dame in Rallis Bild greift Sabry in einer spateren Skizze aus dem Jahr 1926
(Abb.38) wieder auf.

Wie bereits erwdhnt, handelt es sich bei diesem Bild um das einzige erhaltene aus den
Kairoer Ausbildungsjahren des Kiinstlers. Das ndchste Uberlieferte Bild entstand fast 10 Jahre
spater, 1923.

2" Siehe FuBnoten 146, 195 und 198

22 Er gehorte ab 1913 zum Lehrerkollegium der Akademie in Darb El-Gamamiz/Zamalek.
Siehe auch FuBinote 199

3 franzosischer Maler griechischer Herkunft. Sein Malstil wird der franzosisch-akademischen Malschule des
spaten 19. Jahrhunderts zugeordnet.
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,Dame mit bonnaia" (Abb.), Ol/Leinwand, 38,5 x 46,5 cm, signiert und datiert

1923, Nachlass des Kiinstlers, Kairo (Besitz Nezar Sabry)

Das Bildnis der unbekannten ,Dame mit bonnaiad" (arab. flr kleinen Hut), das sich heute im
Nachlass des Kiinstlers in Kairo befindet, misst 38,5 x 46,5 cm und ist mit Ol auf Leinwand?®**
ausgefiihrt. Das relativ kleinformatige Gemalde ist in der linken oberen Ecke mit ,,Ahmed
Sabry" signiert und mit ,,4/1923" datiert.

Zu sehen ist das Portrat einer unbekannten jungen Frau bis zu den Schultern im strengen
Profil vor einem einheitlich hell-beigen Hintergrund.

Sie tragt eine weiBe Kopfbedeckung, der das Gemalde seinen Titel verdankt. An den Randern
der Haube ragen die kurzen schwarzen, gewellten Haare der Portrdtierten heraus.

Sie umrahmen gleichzeitig ihr Gesicht, scheinen aber etwas zurlickgenommen, um den Blick
des Betrachters auf das stark beleuchtete Gesicht nicht zu verstellen.

Die Portratierte ist von der Bildmitte unmerklich nach rechts geriickt, fast zentriert
dargestellt. Sie tragt eine Art schwarzen Mantel oder Jacke mit einem sehr breiten, weifen,
stola-artigen und pelzig anmutenden Kragen lber den Schultern, der bis hoch in den Nacken
geschoben ist. Er umspielt ihren Hals und verdeckt ihr Dekolleté. Unter Kragen und Mantel
kommt auf Héhe der Brust eine gelbe Bluse zum Vorschein.

Das Gesicht ist mit klaren Linien umrissen und der rosige Teint (besonders an den Wangen)
stark durch die direkte Beleuchtung von links vorne betont. Die Klarheit und Strenge wird
vom Kinstler dennoch mit grobem Pinselstrich entscharft, sodass trotz des strengen Profils
und der klaren Linien kein Eindruck von Rigiditat entsteht.

Bei der Farbwahl konzentriert sich Sabry vorwiegend auf die hellen Téne WeiB3, Beige und
Zartrosa. Lediglich das Gelb der Bluse, sowie das Schwarz der Haare und des Mantels fallen
aus diesem Konzept. Insbesondere das Schwarz stellt einen starken Kontrast zu den sonst
sehr hellen Farben dar. Der Kiinstler kokettiert férmlich mit dieser Gegenliberstellung. Ist es
das Schwarz der Haare, welches in der oberen Bildhdlfte einen gezielten Gegenpart zur
hellen Kappe und dem hellen Teint der Portrdtierten darstellt, so ist es in der unteren
Bildhalfte das Schwarz des Mantels, welches dem dominanten weiBe Kragen entgegengesetzt
wird. Nicht nur in Bezug auf die Farben, sondern auch mit Licht versucht Sabry eine Balance
herzustellen, ohne jedoch von dem eigentlichen Hauptaugenmerk, dem Gesicht abzulenken.
Diese harmonische Aufteilung ist es (i.e. die Vermeidung einer Uberbetonung eines
bestimmten Gegenstandes oder einer Farbe), die ihm dabei hilft.

22 Bei der Angabe des Ausstellungskatalogs, Ahmed Sabry, (Kairo, 1999), S.35, es handle sich um Holz als
Tragermaterial muss es sich nach eigenen Untersuchungen des Tableaus um einen Irrtum handeln.
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Dieses Stilmittel begleitet den Kiinstler durch sein gesamtes kiinstlerisches Schaffen.

Er verwendet es z.B. auch in dem 1934 entstandenen Portrat seiner zweiten Ehefrau
L~Henriette" (Abb.40) und im Portrat der ,Frau Chediga Yossri" (Abb.41) rund 20 Jahre
spater. Dabei scheint es beinahe nebensachlich, dass es sich bei den genannten Bildern um
Beispiele seiner seltenen Profilbildnisse handelt.

Auch wenn im friihesten erhaltenen Portrat Sabrys diese Gegenliberstellung von Formen,
Farben und Licht-Schattenpartien bereits angedeutet ist, wird dieses Stilmerkmal erst nach
seinen Pariser Jahren zum festen Bestandteil seiner Kunst.

Greift er beim Typus des strengen Profilportrats auch auf Beispiele der italienischen
Renaissance zurlick (Abb.42), was auf Sabrys klassisch-akademische Ausbildung in Kairo
zurlickzufiihren ist, so orientiert er sich vor allem in den Frankreich nahen Jahren am Beispiel
von Degas und Manet. Besonders in Werken Manets’ wird das Spiel mit Kontrasten wie
Schwarz-WeiB und Licht-Schatten deutlich (Abb.43).

Anders als im Bild des ,Fraulein Sophie® (Abb.28) scheint sich Sabry jedoch bereits
vollkommen von der Kunst der Orientalisten Ralli und Simon gel6st zu haben. Kein ins Leere
gerichteter Blick oder eine warme Farbgebung sind nach den ersten Pariser Jahren mehr zu
erkennen. Er passt sich der neuen Umgebung an; nichts in diesem Gemalde weiBt auf die

arabische Abstammung oder Erziehung des Kiinstlers hin.

,Dame im weiBem Kleid" (Abb.44), Ol/Leinwand, 73 x 51cm, signiert und datiert
1923, Nachlass des Kiinstlers, Kairo (Nezar Sabry)

Dieses Olportrat der ,Dame im weiBem Kleid" aus dem Nachlass des Kiinstlers misst
73x51cm (Abb.44)?* und gehért zur kleinen Gruppe der seltenen Ganzkérperportréts des
Klinstlers. Es ist mit ,,A. Sabry" in der linken unteren Bildecke signiert und mit ,F/1923"
datiert. Das F deutet vermutlich auf den Entstehungsort Frankreich hin, wo sich der Kiinstler
zwischen 1923 und 1925 aufhielt. Das Bild erfuhr bis dato keinerlei beschreibende und
analysierende Erwahnung. Es ist in sehr schlechtem konservatorischen Zustand.

Die Leinwand legt sich in Wellen und der rechte Bildrand ist vermutlich durch eine friihere,

heute entfernte, Rahmung beschadigt.

Dargestellt ist eine unbekannte Frau mit kurzen schwarzen Haaren, die in einen weiBen

Kaftan gehiillt, in einem Zimmer vor einer gebliimten Tapete®?® steht. Rechts neben ihr ist

225 Ausstellungskatalog, Ahmed Sabry, (Kairo, 1999), S.30
26 Typisch fiir die Frankreich nahen Jahre des Kiinstlers. Siehe auch Abb.31
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ein dunkelbrauner, niedriger Tisch zu sehen, an dessen Rand eine blaue Vase mit weien
Blumen steht. Links von ihr sieht man einen Teil eines rechteckigen hellblauen, durchsichtig
scheinenden Gegenstandes, der vom linken Bildrand abgeschnitten wird. Dabei handelt es
sich vermutlich um einen Spiegel, der das Licht auf den Boden davor reflektiert, sodass eine
hell durchscheinende rechteckige Flache auf dem (sonst) dunkel gemusterten Teppich am
Boden entsteht. Die rechteckigen Formen des Tisches, Spiegels und der Reflektion am Boden
halten sich mit den geschwungenen Linien des Faltenwurfs und dem bauchigen Glas der
Vase in der unteren Bildhélfte die Waage, sodass keine Uberbetonung oder driickende
Schwere im unteren Teil entsteht. Demgegeniber setzt er das hell erleuchtete, zarte Gesicht
der jungen Frau, deren Haut sich am tief dekolletierten Hals farblich kaum von der des
strahlend weiBen Kleides unterscheidet. Um den Kontrast zu verdeutlichen, legt ihr der
Kinstler eine aus anderen Gemalden (siehe z.B. Abb.45) bekannte groBperlige
Bernsteinkette an.?’

Farblich (auch flachenmaBig) wird die Komposition vom WeiB des Kleides beherrscht,
welchem das Bild seinen Titel verdankt. Die tiefschwarzen Haare und Schuhe der
Dargestellten bilden einen Kontrast dazu und rahmen das Bild zum oberen und unteren
Bildrand hin. Ahnlich schlieBt die Farbe Blau des reflektierenden Spiegels und der Vase die
Komposition nach links und rechts farblich ab. Die Platzierung der Farben und Formen folgt
einem System und erzeugt einen harmonischen, in sich geschlossenen klassischen Aufbau.
Der Wahl der Farbe WeiB fiir das Kleid fallt dabei eine tragende Rolle zu und erinnert an
unzahlige Portrats franzdsischer Impressionisten Ende des 19. Jahrhunderts

Zum einen spielt Ahmed Sabry hier wieder mit dem aus Bildern Manets bekannten Kontrast
zwischen Schwarz und WeiB um die Aufmerksamkeit des Betrachterauges unweigerlich auf
sich zu ziehen. Zum anderen folgt der Kiinstler mit diesem Stilmittel einer allgemeinen
impressionistischen Tendenz??®, indem er die Beziehung von Licht und der Farbe WeiB
untersucht und damit experimentiert. In Edouard Manets ,Portrat der Jeanne Duval®
(Abb.46) von 1862 nimmt die Transluziditat der Farbe die Form von lockeren breiten
Pinselstrichen an und erweckt den Eindruck eines locker und schnell applizierten
Farbauftrags. Bei Sabry hingegen ist nicht dieselbe Freiheit und Vorsatzlichkeit im Umgang
mit den individuellen Pinselstrichen und dem Farbauftrag zu erkennen. Die Formen beginnen
sich nur langsam im Licht zu abstrahieren und es scheint, als stelle sein Portrat in der

Behandlung von Stofflichkeit die Zwischenstufe zwischen der akademischen ,fini* Art

227 Bei dieser Kette handelt es sich vielleicht um ein Familienerbstiick. Die Tatsache, dass der Kiinstler ihr diese
Kette anlegt (die auch seine Ehefrauen tragen werden), setzt ein Naheverhiltnis des Kiinstlers und seines
Modells voraus. Zudem handelt es sich bei dem ebenfalls 1923 entstandenen Profilportrit (Abb.) vermutlich
auch um dieselbe Person.

¥ Die Impressionisten hatten ein besonderes Interesse an der Farbe Weil, wegen der Effekte bei
unterschiedlicher Beleuchtung bzw. auch wegen ihrer Lichtundurchlissigkeit.
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Dominique Ingres’ (Abb.47) als Demonstration der Leuchtkraft und Stofflichkeit und James
McNeill Whistlers ,Symphonie in WeiB" (Abb.48, in Paris entstanden) als Demonstration der
diffusen Eigenschaft von Licht, dar, wahrend Edouard Manets ,Mme. Manet auf einem
blauen Sofa (ruhend)" (Abb.49) bereits als Hohepunkt und Verschmelzung dieser
Eigenschaften gesehen werden kann.?%

Ahmed Sabry greift in diesem Portrat der ,,Dame im weiBen Kleid" allerdings auch auf die
sozio-psychologische Ebene der Farbe zurlick. Speziell in Bildern Berthe Morisots (auf die
Sabry noch 6fters stilistisch zugreifen wird) nimmt das weiBe Kleid seiner Tragerin quasi die
Funktion einer Metapher auf das moderne Frausein ein.?*° In der Darstellung der Frau in
ihrer typisch hauslichen Umgebung und in ihrem Hauskleid (Sabry: Kaftan) ist Morisots
Portrat der ,Mme. Marie Hubbard" (Abb.50) von 1874 mit Genrebildern des 18. Jahrhunderts
zu vergleichen, wie Bouchers ,Mme. de Pompadour" (Abb.51). Wahrend im von
Innendekorationen férmlich besessenen Frankreich gegen Ende des 19. Jahrhunderts®! die
Frau allerdings zum Dekorationsgegenstand im Raum mutiert und mit dem Raum verschmilzt
(Abb.52), steht bei Sabry die Dame in WeiB (noch) im Vordergrund. Der Behandlung ihres
Gesichtes und ihrer Kleidung lasst der Kiinstler mehr Aufmerksamkeit zukommen, als den
dekorativen Gegenstdanden im Raum. Dieses Verhaltnis sollte sich allerdings in dem 1926
entstandenen Bild ,Nach der Lektlre"™ (Abb.31), mit dem er am Pariser Salon zugelassen

wurde, andern.

»Die Nonne" (Abb.32), Ol/Holz, c.1929, Abmessungen und Aufenthaltsort

unbekannt

Das Bild ,,Die Nonne“*** (Abb.32) von dem noch eine kleinformatigere Version (Ol/Holz)
existiert (leider keine Abb. vorhanden) ist mit Ol ausgefiihrt und wird auf 1929 datiert.
Anders als im Katalogteil von GABAGHANGY angegeben, befindet sich das Gemalde nicht
mehr im Besitz des Museums moderner Kunst in Kairo, sondern wurde vermutlich bald nach
Sabrys Tod 1955 (Foto 4) als Geschenk an den amerikanischen Botschafter in Kairo nach
Washington DC gebracht und ist heute leider verschollen®>. Die Datierung auf 1929 gilt

durch eine Auszeichnung des Gemildes am Pariser Salon desselben Jahres, als gesichert.?**

2% Alle drei Bildbeispiele waren fiir Sabry in Frankreich zuginglich.

20 GARB, T., Bodies of Modernity. Figure and Flesh in fin du siécle, (London, 1998), S.174

3! SONDERGAARD, S.M. [Hrsg.], Women in Impressionism, (Mailand, 2006), S.58, Siehe auch Arts and
Crafts Movement

232 Oder auch ,Betrachtungen einer Nonne®, siche GABAGHANGY, Bild 15

33 Es ist heute lediglich durch eine qualitativ minderwertige Fotografie im Katalogteil von GABAGHANGY
tiberliefert. BIKAR fiihrt dieses Bild 1980 in seinem Katalogteil nicht an. Etwaige Versuche (der Autorin),
den genauen Aufenthaltsort des Bildes zu eruieren, sind leider gescheitert.

2% SALEH, IN: Horus Zeitschrift, op.cit., S.61
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Zu sehen ist das Halbkdrperportrat einer Frau in franzdsischer Nonnentracht. Sie sitzt in
einer Dreieckskomposition mit den Handen Uber einem roten Buch im SchoB gefaltet zentral
im Bild und ist leicht nach links gedreht. Der Kopf und das Gesicht sind trotz Drehung frontal
zu sehen. Sie tragt einen schwarzen scheinbar nahtlosen Habit mit einem hoch am Hals
abschlieBenden Kragen und einen weiBen Schleier. Uber Schultern und Armen ist ein roter
Uberwurf zu sehen, der in groBe radiale Falten gelegt, den unteren Bildteil einnimmt und
lediglich die linke Hand der Dargestellten, auf dem roten Buch liegend, freigibt.

Das Bild wird farblich stark von dem Schwarz des Habits und dem Rot des Uberwurfs
dominiert. Das oberste Bilddrittel wird vom WeiB des Schleiers beherrscht, der sich an die
Umrisse des feinen Gesichtes schmiegt. Das warme Licht, welches der gelblich goldene
Hintergrund im oberen Bildteil reflektiert, umrahmt den verschleierten Kopf ahnlich einem
Heiligenschein. Die nach oben gerichteten, verklart wirkenden Augen, die keinerlei
Blickkontakt mit dem Betrachter aufnehmen, sondern vielmehr durch alles Weltliche
hindurchzublicken scheinen, verstarken den Eindruck einer spirituellen Erfahrung der
Dargestellten, was dem urspriinglichen Titel ,Reflexionen (oder Betrachtungen) einer

Nonne\\235

vollends gerecht wird.

Das Gesicht ist vollig ausgeleuchtet, wahrend das zentral platzierte und flachenmaBig das
gesamte Bild dominierende Schwarz des Gewandes jegliche Lichtreflexionen absorbiert und
die Plastizitat des Korpers vollig unterdriickt. Die harten Licht-Schattentibergange der
diagonalen Falten des roten Uberwurfs verstirken den flachigen Eindruck, erfiillen jedoch
eine entscheidende Funktion im Bild. Sie fihren den Blick des Betrachters radial zum Gesicht
der Dargestellten, dessen feine Linien und Umrisse ebenfalls eine sehr zeichnerische Qualitat
aufweisen, was Sabry unter anderem den Vorwurf des Akademismus einbrachte, da sich der
akademische Stil vor allem durch die Betonung der Linie und der zeichnerischen Qualitaten
auszeichnet und der Farbe eine untergeordnete Stellung gibt.

Die Diagonalen im Bild dienen allerdings nicht nur als ,Wegweiser" fur den Betrachter,
sondern bilden zudem parallele Schenkel zu dem Dreieck, in das die Dargestellte
eingeschrieben ist. Es ist anzunehmen, dass es sich bei dieser Komposition um einen
goldenen Schnitt handelt>*, was auch angesichts des Spiritualitit vermittelnden Sujets
plausibel erscheint. Den Schnitt- und Héhepunkt des goldenen Dreiecks bildet das Gesicht
der Nonne, welches im Gegensatz zu ihrer Kleidung stofflicher und plastischer
herausgearbeitet ist.

Tatsachlich nimmt der Kiinstler die (allgemeine) Flachigkeit des Bildes lediglich bei den dem

5 GABAGHANGY, Bild 15
6 Der endgiiltige Beweis muss ausbleiben, da die genauen Abmessungen des Bildes nicht iiberliefert sind.
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Blick des Betrachters freigegebenen Kdrperteilen, wie Gesicht und sichtbarer Hand zuriick.
Es sind dies die einzigen individuellen Merkmale, die die dargestellte Person als reelle Frau
(hier stand vermutlich Henriette Gello dem Kiinstler als Modell zur Verfiigung)®*’ erkennen
lassen unter einer sonst die Individualitat untergrabenden und den Korper verschleiernden
(i.e. keinerlei Plastizitat zulassenden) Uniform. (Foto 5)

Die Nonnentracht wird oft als Vergleichsbeispiel in Diskussionen tber die Verschleierung der
agyptisch-islamischen Frau herangezogen.?® Auch hier kénnte eine solche Assoziation vom
Kiinstler beabsichtigt sein, bezieht man den politischen Frauendiskurs in Agypten in den
1920er und 30er Jahren mit ein.?° (vgl. mit dem Portrét von Fardoz von 1951 ganz in

Schwarz, Abb.118. Auch hier ist nur das Gesicht zu sehen.)

Dieses Gemalde ist eines von drei Bildern®*® (Abb.53 und Abb.54), in denen der Kiinstler das
Sujet der Nonne aufgreift. Sie alle entstanden in den Frankreichjahren zwischen 1925 —
1929.

Die schon angesprochene vorbereitende Studie zu den ,Betrachtungen einer Nonne", (von
der leider keine Abbildung zur Verfligung steht) weicht insofern vom vollendeten Gemalde
ab, als das Modell eine zentrale und zugleich frontal ausgerichtete Position einnimmt, was
dem Bild eine gewisse Statik verleiht, die mit dem Titel in Konflikt gerat.

Die leichte Drehung der Nonne, sowie die nicht frontal aus dem Bildraum herausblickenden
Augen, die leicht nach oben gerichtet sind, vermitteln im vollendeten Gemdlde mehr den
Eindruck der Kontemplation der Dargestellten. Die fiir den Kinstler typische, ausgewogene
Komposition in Bezug auf die Verteilung von Farben und Formen (goldener Schnitt) dient
dazu die beabsichtigte, in sich gekehrte und kontemplative Stimmung des Sujets zu
verstarken. Zudem ist es eines der wenigen Gemalde, in dem sich der Kiinstler nicht
vollkommen emotional von seinem Werk distanziert. Wahrend im GroBteil seiner Werke die
fur Impressionisten typische objektive Abkoppelung zwischen Sujet und ausfiihrendem
Kinstler zu spiren ist. Es ist daher kaum verwunderlich, dass Ahmed Sabry gerade mit
diesem Gemalde 1929 am Pariser Salon die Goldmedaille gewann.

Umso erstaunlicher erscheint in diesem Zusammenhang das ¢.1928 entstandene Olgemélde
»Die Nonne", welches das einzige Bild im Oeuvre des Kinstlers ist, das eine ganzfigurige

portratierte Frau auf der StraBe zeigt (hier die StraBen von Paris), wobei die Ahnlichkeit mit

57 Die Tatsache, dass er seine Frau in Nonnentracht darstellte, wirft die Frage nach dem Grund einer solchen
Verkleidung auf. Zeitlich nahe Beispiele fiir Darstellungen von Nonnen, auf die der Kiinstler vielleicht
zuriickgegriffen hat, konnten nicht ausfindig gemacht werden.

% Beides sind Verschleierungen der weiblichen ,,Reize* aus religios (keuschen) Griinden, die im Koran in
Sure 24, Vers 30-31 von Musliminen eingefordert wird.

29 Siehe Kap. Exkurs dieser Arbeit.

20 Ein weiteres sehr kleinformatiges Bild (Ol auf Holz, 19,5 x 24,5cm, Nachlass Kairo) aus dem Jahr 1938 zeigt
einen Monch in einer Dreieckskomposition, die dem goldenen Schnitt entspricht. (Abb.54)
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dem etwa 1920 entstandenen Bild ,Dans la rue® (Abb.55) seines Lehrers und Rektor der
Akademie, Gabriel Biessy>*, auffillt. Beide sind in ein verhiillendes Licht getaucht, dass die

Konturen der Gegenstande verschwimmen lassen.

»,Dame im Salon" (Abb.101), Ol/Leinwand, 41 x 51cm, signiert und datiert 1930,

Nachlass des Kiinstlers, Kairo (Nezar Sabry)

Dieses Gemélde einer ,Dame im Salon® (Abb.101) ist 1930 mit Ol auf Leinwand entstanden
und stammt aus dem Nachlass des Kiinstlers. Es ist sowohl datiert, als auch mit ,A. Sabry"
signiert und misst 41 x 51 cm.**

Das fast quadratische Bild zeigt eine Dame auf einem Fauteuil in einem undefinierten Raum
sitzend. Der rote, mit weiBen und gelben Farbtupfern gemusterte Sessel nimmt das Zentrum
des Bildes ein, wahrend der Oberkérper der unbekannten Frau rechts von der Mittelachse
platziert ist. Der Sessel steht parallel zur Bildflache, wahrend die Frau schrag nach rechts
gewandt sitzt (sozusagen seitlich in eine Ecke des Sessels geriickt) und ihren Oberkorper aus
dieser Seitenlage heraus dem Betrachter frontal zuwendet. Ihre Beine sind von rechts hinten
nach links vorne gestreckt, als saBe sie auf einer Art Chaisse-longue. Den rechten FuB hat sie
hinter dem linken verschrankt. (Der Fauteuil scheint zu klein und zu niedrig fiir die GroBe der
Frau, was sie im Verhaltnis zum Sessel disproportioniert erscheinen lasst.)

Die Arme sind ebenfalls im SchoB verschrankt; mit den Handen umfasst sie ihre
Handgelenke, sodass eine vollkommen geschlossene Position des Oberkdrpers entsteht.

In ihrer linken Hand halt sie eine rote Blume, die nur durch einen roten Fleck angedeutet ist.
Das gesamte Bild macht den Eindruck einer sehr schnell gemalten Studie. Textur der Stoffe
und Details wie die Blume oder die Musterung des Fauteuils sind stark abstrahiert dargestellt
und die Konturen verschwimmen.

Die Frau tragt ein weiBes knielanges Kleid mit einem kleinen V-Ausschnitt und Kragen sowie
schwarze, zur Ferse hin offene Schuhe mit Absatz. Der Sessel steht auf einem weiBen
Teppich, der mit zwei rosa Streifen abschlieBt.

Im Hintergrund ist links und rechts von der Portratierten eine braunliche Wand zu erkennen,
wahrend sich direkt hinter ihr eine rechteckige strahlend weiBe Flache befindet, die auf ein
Fenster und zugleich eine Lichtquelle des Bildes schlieBen lasst. Die ausgefransten Auslaufe
dieser Flache lassen zudem eine Art Gardine mdglich erscheinen. Wie schon erwahnt, erhalt

1 Siehe S.47 dieser Arbeit

2 Das Bild wird von den beiden Biographen nicht erwéhnt und ist zum ersten Mal in dem anlésslich der vom
Sohn Nezar Sabry 1999 initiierten Ausstellung tiber den Kiinstler entstandenem Katalog ,,4hmed Sabry *,
op.cit., S.28 abgelichtet.
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das Gemalde durch die groben Pinselstriche einen skizzenhaften Charakter. Die Tatsache,
dass Sabry Vorstudien zu gréBeren Gemalden zumeist in Kohle oder Aquarelltechnik
anfertigte, lasst darauf schlieBen, dass es sich bei dieser Abstraktion der Formen um einen
beabsichtigten Effekt handelt. Es scheint dem Kiinstler in diesem Fall um das
Beobachten/Verhalten bzw. den Aufbruch von Farben und Formen vor dem Hintergrund
einer direkten Lichteinstrahlung zu gehen.

Das Gesicht der Portratierten ist nur schemenhaft zu erkennen und befindet sich

zur Halfte im Schatten. (Wahrend Stirn und linke Gesichtshalfte hell erstrahlen, ist die rechte
Halfte im Schatten.) Die Augen sind kaum zu erkennen und bestehen lediglich aus groBen
dunklen Flecken, die wie leere Augenhdhlen (lediglich wie Hullen) erscheinen.

Die Augenbrauen sind mit diinnen braunen Strichen angedeutet und werden in dem durch
lange, schmale, blassrote Linien definierten Mund, wiederholt.

Der Oberkoérper der Dargestellten, die bildparallele Gerade ihres vom Kleid bedeckten linken
Oberschenkels, sowie ihr linkes Knie sind hell erleuchtet, wahrend sich die rechte
Korperhdlfte im Schatten befindet. Diese Licht/Schattenflihrung des Kiinstlers deutet neben
der Lichtquelle im Hintergrund auf eine zusatzliche Beleuchtung von links (schrag) hinten
hin. Wieder einmal baut der Kinstler in den scheinbar harmonischen und in sich
geschlossenen klassischen Aufbau eine Diskrepanz ein, die den Betrachter zum Nachdenken
animieren soll.

Die von rechts oben (ber den Hals bzw. die Dekolletélinie der Dargestellten nach links unten
(unterhalb der Knie) verlaufende Diagonale teilt das Bild (wie aus vielen anderen Bildern
Sabrys bekannt) in zwei in verschiedener Hinsicht ausgewogene Bildhalften. Der Kiinstler ist
bemiiht eine Balance zwischen den Bildhalften herzustellen, ohne dabei zu symmetrisch zu
werden. Die dunklen Haare in der linken Halfte finden ihr Gegensttick in den Schuhen und
dem SesselfuB in der rechten unteren Halfte. Die Rundungen der Sitzflache und des GesaBes
finden ihr Echo in der Form der Riickenlehne in der linken oberen Bildhélfte. Aus demselben
Grund platziert der Kiinstler die intensiv roten Blumen in die rechte Diagonalenhalfte, da das
Rot des Fauteuils die linke Halfte sonst dominieren wiirde. Dieser kompositorischen Balance
setzt er das diffuse Licht entgegen. Geht man von dem Fenster im Hintergrund als einziger
Lichtquelle aus, diirfte die linke Stirn der Dargestellten, ihr Dekolleté und der Korper (mit
dem linken Knie) nicht so stark beleuchtet werden. Bei der zentralen bildparallelen Position
des Sessels und der starken Seitwartsdrehung der Dargestellten zum Betrachter, musste ihr
K&rper eigentlich im Schatten liegen. Dieses Stilmittel ist nicht zufallig gewahlt, denn auch
Akademiekiinstler wie Ingres (,Portrat der Mme. Moitessier", Abb.56) und Boucher (,,Portrat
der Mme. De Pompadour", Abb.51) setzten diese Diskrepanz zur Erwartungshaltung des
Betrachters bewusst ein, allerdings mittels Spiegel.
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In beiden Beispielen wird das Spiegelbild nicht so reflektiert, wie man es (nach den
physikalischen Gesetzen der Optik) erwarten wiirde.

Obwohl von hinten voll ausgeleuchtet, bleibt uns dennoch die wahre Seele und Identitat der
Dargestellten in Sabrys Bild im Dunkel verborgen (besonders da die Augen, die auch als
Spiegel zur Seele gelten, nicht zu sehen sind).

In Bezug auf den formalen Bildaufbau folgt Sabry Manets ,Portrat der Jeanne Duval®
(Abb.46). Das Fenster hinter der Dargestellten sorgt auch hier fiir einen Aufbruch der Farben
und Formen im Vordergrund. Es ist bemerkenswert, dass sich Sabry, wahrend er in
Frankreich studierte und lebte, nicht den zeitgendssischen Stromungen anschloss, sondern

sich an impressionistischen Vorbildern Ende des 20. Jahrhunderts orientierte.

4Frau mit Ficher" (Abb.57), Ol/Leinwand, signiert, wird datiert 1931,

Abmessungen unbekannt, Museum moderner Kunst, Kairo

Das Gemalde ,Frau mit Facher" (Frau Henriette Gello, Abb.57), welches sich heute im
Museum moderner Kunst in Kairo befindet, ist signiert und wird von GABAGHANGY ohne
Angabe von Quellen auf 1931 datiert®®. Es ist mit Ol auf Leinwand ausgefertigt und im
Vergleich zu anderen Werken des Kiinstlers im Museum in einem guten konservatorischen
Zustand. Es ist zugleich das groBformatigste Bild Sabrys, das das Museum moderner Kunst in
Kairo beherbergt.

Es handelt sich um ein Sitzportrat von Henriette Gello, der zweiten Ehefrau des Kiinstlers>*.
Die Datierung kann demnach in den Zeitraum des Bestehens der Ehe zwischen 1926/27 und
1934 angesetzt werden.

Henriette ist auf einer vollig vom Kleid verdeckten Sitzmdglichkeit leicht rechts von der
Mittelachse platziert. Sie tragt ein azurblaues (mittelblaues), elegantes Satinkleid vor hellem
Hintergrund. Der Oberkorper ist aus der rechten Bildhélfte der Mittelachse des Bildes dem
Betrachter zugewandt und leicht nach vorne gebeugt. Sie stiitzt sich mit ihrem linken Arm
und Ellenbogen, die von dem sehr weiten gelblich/weiBe Armel fast vollkommen verdeckt
sind, auf ihrem linken Oberschenkel auf. Das linke Bein scheint sie iber das rechte
geschlagen zu haben und ihr linker Oberschenkel fiihrt bildparallel in die linke Bildhalfte. Der
ausladende Stoff des Rockes, der ihre Beine ganzlich bedeckt, nimmt die gesamte untere

Bildhalfte ein. In der rechten Hand halt sie einen aufgespannten, groBen Facher aus

243 GABAGHANGY, op.cit., Bild 17. Keine Erwidhnung des Gemaéldes bei BIKAR.
24 Giche S.49 dieser Arbeit
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StrauBenfedern®,

Der dunkle Holzgriff, den sie mit den Fingern der rechten Hand umfasst, markiert gleichzeitig
das Zentrum des Bildes. Der Facher, der knapp unter der horizontalen Mittelachse beginnt,
fuhrt in die obere Bildhalfte und dominiert diese neben dem hell erleuchteten Gesicht der
jungen Frau. Der Kopf der Dargestellten ist dem Betrachter zugewandt, sodass das Gesicht
frontal zu sehen ist, wahrend die Augen sich aus dem Bildraum heraus seitlich vom
Betrachter abwenden, als wiirden sie etwas auBerhalb des Bildraumes aber unabhangig vom
Betrachter beobachten. Die Konturen des zierlichen Gesichtes und dessen Merkmale sind mit
feinen Linien gezeichnet. Bei naherem Betrachten (Abb.57a, Detail) sieht man jedoch, dass
die feinen Linien durch grobere Pinselstriche und die pastos aufgetragene Farbe verwischt
werden. Diese Maltechnik steht eindeutig in der Tradition der (franzésischen)
Impressionisten®* und ist typisch fiir die Werke des Kiinstlers der spaten 1920er und friihen
1930er Jahre, in denen er hauptsichlich in Frankreich lebte.?*” Die kurzen dunklen Haare
sind ordentlich zurlickgekammt. Keine Haarlocke verdeckt den Blick auf das frontale Gesicht.
Dieses scheint durch die betonte Vertikalitdt entlang der Mittelachse und trotz der starken
Drehung der Augen der einzige Ruhepol im Bild zu sein. Nicht nur der gerade Kopf, sondern
auch die Nackenfalte (die durch die starke Drehung des Kopfes aus der seitlichen
Kdrperhaltung der Frau heraus entsteht) stellen den vertikalen Ausgleich zum horizontal
knapp unter der Bildachse verlaufenden Bein. Doch auch die Diagonale spielt in diesem Bild
wieder eine groBe Rolle. Sie wird durch das von links unten aufsteigende Bild und den Griff
des Fachers, der zur Brust der Dargestellten zeigt, betont und teilt das Bild exakt durch den
kleinen Finger ihrer rechten Hand. Die rundliche Form des aufgespannten Fachers wird in
Form und Farbe an den Falten des Kleides in der rechten unteren Bildecke subtil gespiegelt.
Mit dieser Disposition der Formen entlang der wichtigsten Achsen des Bildes gelingt dem
Kinstler ein sehr harmonischer Gesamteindruck ohne dabei statisch zu wirken. In der Tat ist
dies eines der wenigen Gemalde von denen man den Eindruck erhadlt, der Kiinstler hatte die
Frau nicht von einem Foto, sondern tatsichlich am Lebendmodell portrétiert.*

Das Motiv der sitzenden Dame in eleganter Robe mit Facher wurde vorwiegend von
Salonkiinstlern wie Paul M. Dupuy und Henri Royer im ersten Viertel des

20. Jahrhunderts aufgegriffen. Beide Kiinstler dirften Sabry durch gemeinsame

Ausstellungen am Pariser Salon bekannt gewesen sein. Besonders Royers Bild der ,,Mme.

5 GABAGHANGY, op.cit. Bild 17

6 Die Konturen werden in der Distanz klarer.

7 Siehe Kapitel II. dieser Arbeit

8 Wihrend der Untersuchung und Analyse des Oeuvres dringte sich der Verdacht auf, der Kiinstler hitte
einige seiner Auftragswerke mit Hilfe von Fotos angefertigt und nicht am Lebendmodell. Eine genaue
Untersuchung dieser Theorie wiirde allerdings den Rahmen der hier vorliegenden Arbeit sprengen und wird
in einer gesonderten Studie untersucht. Siehe auch Fufinote 276 und 302
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R.F." (Abb.58) aus dem Jahr 1925%*° erinnert in Komposition und Format dem hier
vorliegenden , &gyptischen"?*° Pendant. Sabry selbst verwendete dieses Motiv in einem
weiteren Frauenportrat aus dem Jahr 1947, der ,Gattin von Mohammed Munir Magaha"
21(keine Abb. vorhanden), welches allerdings ganz in der Tradition seiner (Frauen-)
Sitzportrats der Jahre 1939 — 1951 steht.

Sabry diirfte ohne Zweifel fiir das 1931 entstandene Olgemélde auf Henri Royer
zurlickgegriffen haben, da sich die nach vorne gebeugte Sitzposition mit aufgestiitzten
Unterarm (und Ellenbogen) im Oeuvre des Kinstlers vor diesem Bild (und auch danach)
nicht wieder findet. Im Gegensatz zu Royers Portrat von 1925 verleiht er dem Kopf und
Gesicht der Dargestellten mehr Gewicht, in dem er es gerade und fast frontal einfligt, und
zudem mit den Federn des Fachers hinterlegt. Die dazu nétige ,, geknickte™ Haltung des
Kopfes greift er (vorwiegend in Pastellbildern) in einem weiteren Portrat von Henriette Gello
von 1934 aus dem Bestand des Museums moderner Kunst in Kairo wieder auf (Abb.59)%?,

Fast scheint es, als kénnte man den einen Kopf gegen den anderen austauschen.

,Die Guavenverkauferin® (Abb.24), Ol, wird auf 1934, Abmessung unbekannt,

Verlassenschaft von Comte de Bildt, Schweden

Dieses Olgemalde ,,Die Guavenverkéuferin® (Abb.24), welches heute nur mehr durch eine
SchwarzweiBfotografie aus dem Nachlass des Kiinstlers Uiberliefert ist, wurde 1936 auf einer
Verkaufsausstellung in Kairo an den damaligen schwedischen Botschafter in Agypten, Comte
de Bildt verkauft®*, der es nach seiner Abberufung auBer Landes brachte. Die Abmessungen
des Bildes, sowie das Tragermaterial sind nicht Uberliefert. Eine mdgliche Signatur wird
angenommen, kann jedoch aufgrund der mangelhaften Fotoqualitat nicht eindeutig
festgestellt werden. Das Bild wird durch GABAGHANGY auf 1934 datiert.?*

Dargestellt ist eine auf dem Boden sitzende fellaha®> vor neutralem Hintergrund. Auf ihrem
SchoB hdlt sie eine Schale mit gelben Guavenfriichten. Sie ist in ein dunkles weites Gewand

gekleidet mit langen Armeln, die lediglich einen Teil ihres mit einem goldenen Armreif

249
250

Ein Jahr bevor Sabry selbst zum ersten Mal am Pariser Salon ausstellen durfte.

In der Tat steht das Portrét Sabrys stilistisch in der Tradition der franzdsischen Salonmalerei im ersten
Viertel des 20. Jahrhunderts, sodass nichts in dem Gemailde auf die Herkunft Ahmed Sabrys hindeuten
wiirde.

1 GABAGHANGY, op.cit., Bild 77

22 bid., Bild 32

23 GABAGHANGY, op.cit., Bild 35

>4 Tbid.

3 fellaha Arabisch: fiir Fellahin oder 4gyptische Béuerin
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geschmiickten Unterarms sowie die linke Hand freigeben. Mit der linken Hand halt sie locker
die Schale mit den Frichten.

Am Kopf tragt sie die typische Landestracht, die ihre Haare unter einem langen Schleier
versteckt. Vom Gesicht, das vom Betrachter weg nach links gewandt ist, ist etwas mehr als
das Profil zu sehen. Die Augen sind nach links unten gerichtet und scheinen ins Leere zu
blicken. GemaB der typischen Bekleidung von feflahaat *° tragt die Frau auffallend groBen

Goldschmuck an Hals, Ohren und Armen.*’ (vgl. Foto 6)

Die Figur ist rechts von der Mittelachse platziert, die durch das (im Schatten des Schleiers
angedeutete) rechte Auge der Dargestellten verlauft. Wahrend Oberkdrper und Gesicht die
obere rechte Bildhélfte dominieren, setzt der Kiinstler die helle Schale mit leuchtend gelben
Guaven in die linke untere Bildhalfte diagonal entgegen. Durch die flache und groBflachige
runde Schale kommt es nicht wie in anderen Gemalden des Kiinstlers (siehe Abb.60) zu einer
Uberbetonung der diagonalen Achse des Bildes. Vielmehr bilden Kopf, linker Arm und die
Obstschale einen Kreis, der wiederum in ein Dreieck eingeschrieben ist und den harmonisch-
einheitlichen Eindruck der Komposition verstarkt.

Zum einen zeichnet der Kiinstler mit der hier vorliegenden Dreieckkomposition ein fast
emotionales Bild der agyptischen Unterschicht. Frau und Friichte sind in ein Dreieck
eingeschrieben, was ihre Einheit verstarkt. Die Frau bildet mit den Friichten, durch deren
Verkauf sie ihren Lebensunterhalt bestreitet, ein Ganzes und stellt so symbolisch den
zyklischen Kreislauf oder auch die kausale Kette landlichen Lebens dar. Das wird noch einmal
durch die goldene Farbe verdeutlicht, die goldene essbare Frucht, die zu einer anderen
goldenen Wahrung, ndmlich dem Schmuck wird.?*®

Zum anderen findet sich in der Art der Komposition, die sehr stark an ,Orientalismusbilder"
des 19. Jahrhunderts erinnert, eine ganz andere Ebene. Ahnlich dieser Bild- bzw.
Fotografiegattung (siehe Foto 6 und Foto 7) bedient der Kiinstler mit diesem Bild einer
Guavenverkauferin, sowie mit 3 weiteren sehr dhnlichen Bildern (Abb.61, Abb.62, Abb.63)
die kommerzielle Nachfrage auslandischer Politiker und Industrieller, die nach Ende des
britischen Protektorats Agypten verlieBen. Das Bild versucht damit dem Anspruch eines
emotionalen Erinnerungsgegenstandes an ein exotisches Land (in dem man einmal gelebt

hat) gerecht zu werden und steht neben der Nahe zu Orient-Fotografien des

26 fellahaat Arabisch: Weiblicher Plural von fellaha

37 Seit Jahrhunderten ist es Tradition bei der lindlichen Bevolkerung Agyptens, das erwirtschaftete Geld in
Goldschmuck anzulegen, den die Bauerinnen zur Schau tragen. In finanziell schwachen Zeiten wird dieser
Goldschmuck aufgrund seines Gewichtes wieder zu Geld gemacht. Daher der meist sehr grof3e und
,,schwere* Schmuck.

% Die Bedeutung des Schmuckes liegt hier aber nicht in seiner schmiickenden Eigenschaft, sondern in der
Symbolik harter Wéahrung und Reichtums.
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19. Jahrhunderts auch in der Tradition von Orientalismus-Malern wie Gerome und des schon
erwahnten Professors Emil Simon?* (,Le Souvenir"®, Abb.36).

In der Tat lasst die kompositorische und formale Nahe dieses Bildes zu Fotografien von
agyptischen Tanzerinnen bzw. Bauerinnen aus dem 19. Jahrhundert (siehe Foto 7 und Foto
8) hier wiederum darauf schlieBen, dass Sabry diese Portrats weniger vom lebenden Modell
als vielmehr von Fotografien der Bliitezeit des Orientalismus schuf.?° Vergleichbar mit den
Fotos vermeidet der Kiinstler dabei, die natirliche Umgebung der Dargestellten mit
einzubeziehen. Der Betrachter erfahrt nichts dariiber, wo sich die abgebildete Person
befindet. Sie ist isoliert aus dem jeweiligen Ambiente, was zu einer Verallgemeinerung der
Bildaussage fiihrt. Es geht nicht um die individuelle Guavenverkauverin als vielmehr um die
allgemeine Darstellung eines (fiir den arabischen Raum typischen) ,Berufstandes" und der
damit verbundenen romantischen Vorstellung (des Westens). Ganz anders geht mit diesem
Sujet bereits Mohammed Nagy (1888-1956), Zeitgenosse und Kollege an der Akademie in
Kairo®®!, um.

In seinem Olgemélde ,Die Brotbéckerinnen" (Abb.22) sind die Frauen nicht isoliert, sondern
werden bei einer traditionellen Tatigkeit in ihrer natlrlichen Umgebung gezeigt. Die warme
Farbgebung (Rot- und Ockerténe dominieren), die unwillkiirlichen Posen (schlafendes Kind
am SchoB der arbeitenden Mutter), sowie die symbolische Umrahmung der Figuren (mit
breiten schwarzen Linien) geben den Personen eine emotionale Prasenz, die dem Bild
Sabrys, wohl auch durch den vermiedenen Augenkontakt mit dem Betrachter, fehlt.
Wahrend man in Nagys Bild meint durch die Affinitat des Kiinstlers zum Sujet die agyptische
Seele der ausflihrenden Person herauslesen zu kdnnen, orientiert sich Sabry in diesem Werk
am Orientalismusbild des Westens.

Wie erwdhnt bedient sich der Kunstler in den 1930er Jahren auch bei weiteren Szenen des
agyptischen Alltags, wie ,Sinnlichkeit nach dem Gebet" (Abb.63) von 1939, ,Das Gebet"
(Abb.62) von 1933 und , Mutterschaft/Miitterlichkeit" (Abb.61) und (Abb.64) von 1931 dieser
Dreieckskomposition (wie auch sein Studienkollege Mohammed Nagy).

In all jenen bilden die Dargestellten eine Einheit mit ihrer Tatigkeit (Beten, Verkauf von
Friichten, Koranlesen, Brotbacken) und ihrer Funktion (Muttersein). In der Tat gibt es kein
eindeutigeres Signal fir eine Einheit als das Einschreiben einer Mutter und ihres Kindes in ein
goldenes Dreieck, wie schon z.B. im 18. Jahrhundert bei Vigée Lebrun (Abb.65) angewandt,
bei der die Wirkung der liebevollen Umarmung durch das Stilmittel der Pyramide um ein
Vielfaches potenziert wird.

2% Siehe S.46 und S.53 dieser Arbeit
260" Siehe FuBnote 256
261 Sjehe S.2 und S.36 dieser Arbeit
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Bei der 1931 entstandenen Kohlezeichnung ,Mutterschaft/Mitterlichkeit" (Abb.64) von Sabry
diirfte es sich um eine Studie fiir das im selben Jahr ausgefiihrte Olgemélde handeln, in dem
die linke Hand der Mutter nicht mehr angedeutet, sondern bereits detailliert herausgearbeitet
ist, und der Blick der Mutter fiir den Betrachter nun deutlicher zu erkennen, auf das nicht
mehr ganzlich verhiillte Gesicht des Babys gerichtet ist. Wie auch im Gemalde ,Die
Guavenverkauferin® greift der Kinstler jedoch nur auf Bilder und Embleme zuriick, wahrend
Mohammed Nagy in der Figurengruppe links vorne nicht nur das volksttimlich Leben
zeichnet, sondern es vielmehr vermag, ein lberzeugenderes Geflihl von natirlicher

Zusammengehdrigkeit der beiden Menschen zu vermitteln.

Nach dem islamisch-arabischen Bild der Guavenverkauferin versucht sich Sabry ca. 6 Jahre
darauf noch einmal an dem selben Sujet, greift dort allerdings zum ersten Mal (in seinem

Oeuvre) auf die pharaonisch-agyptische Tradition seines Heimatlandes zuriick®®* (Abb.66).

.Die franzosische Gattin des Kiinstlers", (Abb.67), Ol auf Holz, 27,5x35,5cm,
signiert und datiert 1934, Nachlass des Kiinstlers, Kairo (Nezar Sabry)

Dieses kleinformatige Portrat der franzosischen Gattin des Kiinstlers im Dreiviertelprofil misst
27,5 x 35,5 cm und ist mit Ol auf Holz ausgefertigt.?®® Es stammt aus dem Nachlass des
Kinstlers und befindet sich heute im Privatbesitz der Familie seines Sohnes Nezar Sabry.

Es ist am linken unteren Rand mit ,A.Sabry" signiert und mit ,1934" datiert.

Bezugnehmend auf die Biografie von GABAGHANGY?®*, hat sich dieses Gemélde im Besitz der
zweiten Ehefrau Henriette Gello befunden und stammt aus deren Verlassenschaft in Paris.?*
Zu sehen ist das Portrat von Henriette, die sich ein wenig aus dem strengen Profil nach links
herausdreht. Ihr Kopf, der Hals und die Schultern nehmen den gesamten Bildraum ein und
man gewinnt den Eindruck eines nahen Fotoausschnitts bzw. einer Studie.

Die Schultern sind schrag nach links gedreht und auch das Gesicht und die Augen sind nach
links gewandt bzw. blicken aus dem linken Bildrahmen heraus.

Die dunkelbraunen Haare sind zu einem Knopf im Nacken zusammengebunden und geben
den Blick auf ihr linkes Ohr und den Hals frei.

Henriette tragt eine gelbe Bluse mit V-Ausschnitt und einem schmalen Kragen, der

62 Sjehe S.80 dieser Arbeit

263 Ausstellungskatalog, 1999, op.cit., S.26

2% GABAGHANGY, op.cit., Bild 33

265 Angesichts der Tatsache, dass Henriette 48 Jahre nach Ahmed Sabry starb, ist mit dem Begriff
,,Verlassenschaft® hier wohl die Auflosung der Ehe gemeint. Es ist allerdings auch ein Hinweis darauf, dass
das Gemilde hochstwahrscheinlich in Paris entstanden ist.
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heruntergeklappt ist und so einen Teil des Dekolletés freigibt.

Das Gesicht und der lang gestreckte, nach vorne gebeugte Hals treten farblich kaum vom
hellgelben/ocker-beigen Hintergrund hervor und scheinen das Gelb der Bluse auf der hell
erleuchteten Haut zu reflektieren.

Tatsachlich finden sich Spuren der gelben Bluse an der Wange, am Hals und an der Wand im
Hintergrund wieder. In das Dunkelbraun des Haarknotens hat sich zudem etwas Blau
gemischt, welches die Brillanz des Gelbs noch hervorhebt. Obwohl der Kiinstler mit wenigen
Farben arbeitet, verstarkt er ihre Wirkung durch den Einsatz von Komplementarfarben. (Ein
Stilmerkmal, das Sabry oft in seinen Bildern einsetzt.) Das Gesicht der Dargestellten scheint

durch die direkte Beleuchtung noch zusatzlich zu strahlen.

Wie schon aus anderen Bildern bekannt, arbeitet der Kiinstler auch hier mit diagonalen
Linien ohne das Bild dadurch zu teilen. Es bleibt eine ausgewogene Einheit. Die Diagonale
verlauft von rechts oben Gber dem Haarknoten und unterhalb des Ohres an der Kinnlinie
entlang nach links unten. Dem stark beleuchteten Gesicht mit den fein herausgearbeiteten
Gesichtsziigen und dem aufmerksam behandelten Haaransatz in der linken Halfte stellt er
den stark beleuchteten Hals, das Dekolleté und vor allem die kraftigste Farbe im Bild (neben

dem Braun der Haare), die grell gelbe Bluse von Henriette in der rechten Halfte gegentiber.

Anders als in dem Portrat der ,Dame mit bonnaid* (Abb.39) von 1923 stellt er Henriette nicht
im ganz strengen Profil dar. Durch die Lichtreflexe und die klar definierten Schattenflachen
erscheint dieses vom Format her dhnliche Bild nicht so fléchig wie das Friihwerk. Der Kopf,
der Hals und die gedrehten Schultern nehmen tatsachlich Raum ein; sie gewinnen durch die
Modellierung und Schattierung an Tiefe und Atmosphare.

Im selben Jahr entstand ein weiteres Portrat von Henriette Gello ,,Frau mit roter Kette".

~Frau mit roter Kette", (Abb.45), Pastell, 31x44cm, signiert und datiert 1934,

Museum moderner Kunst, Kairo

Dieses Portrat von Henriette Gello ist in Pastelltechnik gefertigt und entstand im selben Jahr

wie das kleinformatige Olportrit aus der Verlassenschaft des Kiinstlers. Das Bild trégt den

W 266

Titel ,,Die mit der roten Kette und befindet sich heute im Museum moderner Kunst in

266 Die Bezeichnung des Gemildes bezieht sich auf eine Benennung GABAGHANGY'S aus dem Katalogteil
sein Biographie, Bild 34. Mit ,,roter Kette* ist hier vermutlich ,,Bernstein® gemeint. Diese Kette ist bereits
aus zahlreichen anderen Portréts bekannt. BIKAR bespricht dieses Bild ebenfalls im Katalogteil seiner 1980
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Kairo. Es misst 31x44cm und ist am rechten unteren Rand mit ,,A.Sabry" signiert. Das Bild
wird von GABAGHANGY, vermutlich durch eine entsprechende Beschriftung unter dem

goldenen ovalen Passepartoutrahmen auf 1934 datiert.?®’

Dargestellt ist ein im Vergleich zum Olbild etwas gréBerer oval umrahmter Ausschnitt mit
Henriettes Gesicht und den Schultern bis tber die Brust. Ihr Gesicht ist leicht nach links dem
Betrachter zugedreht und frontal zu sehen. Auch Schultern und Brustansatz sind nur leicht in
den Bildraum gedreht und fast frontal gegeben.

Im Gegensatz zur jugendlichen Erscheinung des Olbilds, stellt der Kiinstler Henriette hier mit
leicht grauem Haaransatz dar. Jedes Haar ist einzeln definiert (herausgearbeitet).

Die durch die starke Beleuchtung abstrahierten Formen des Olbildes weichen den klar
definierten Linien der Pastellkreide. Henriette macht neben einem etwas élteren auch einen
ernsteren Eindruck. Wahrend der Kiinstler im Olportrat vorwiegend strahlende Farben und
eine direkte Beleuchtung mit starken Lichtreflexionen an Gesicht, Hals und Kleidung der
Dargestellten wahlt, arbeitet er im ,Pastelloval® mit deutlich gedeckteren Farben und
vermehrten Schattenflachen. Die einzigen Lichtreflexionen sind an der linken Stirn, links am
Hals und Dekolleté, an den Steinen der Kette und der rechten Schulter zu erkennen, was auf
eine Beleuchtung von schrag links oben schlieBen lasst. Die rechte Gesichtshalfte von
Henriettes ungeschminktem Gesicht befindet sich im Schatten, was den ernsten
Gesichtsausdruck verstérkt und dem Bild einen fast ,diisteren“?*® Eindruck verleiht.

Der Kunstler wahlt in den beiden Bildern desselben Jahres vollkommen kontrare
Darstellungsweisen, beginnend mit dem Format, den Farben und der Wahl des
(Gesichts)ausschnittes.

Es ist eines von heute flinf Gberlieferten Ovalportrats und entstand zwei Jahre vor dem
gleichformatigen Aquarellportrat seiner frisch vermahlten dritten Ehefrau, Frau Fardoz
Ahmed Wasfi (Abb.68), welches (entsprechend der Gefiihlslage des Kiinstlers und des noch

schnelleren Mediums) in einer offeneren lockeren Malweise gefertigt wurde.

erschienen Biographie (Bild 16), dndert den Titel aber in ,,Die mit der Kette, Frau Henriette* ab. Auch
verzichtet er auf eine Datierungsangabe. Die Bezeichnung Rot spielt vermutlich auf den feurig
schimmernden Charakter des fossilen Schmucksteins an.

27 GABAGHANGY, op.cit., Bild 34

2% GABAGHANGY, op.cit., Bild 34. Das Bild diirfte kurz vor deren Trennung des Ehepaares entstanden sein,
was den diisteren Unterton vielleicht erkldren konnte.
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,Gattin von Abdel Rahman Shauki" (Abb.69), Pastell, signiert, wird datiert auf
1935-1937, Abmessungen und Aufenthaltsort unbekannt

Dieses kleinformatige Dreiviertelportrat der Gattin des Generals Abdel Rahman Shauki
(Abb.69), welches sich in der Entstehungszeit des Bildes zwischen 1935%%° und 1937%7° im
Privatbesitz der Familie Shauki befand, ist mit Pastell auf Stoff*’* ausgefiihrt. Es ist in der

rechten unteren Bildecke mit ,A. Sabry", sowie seiner arabischen Unterschrift signiert.?’>

Dargestellt ist die Gattin des Generals und Kommerzialrats Abdel Rahman Schauki vor
neutralem, hellem Hintergrund. Das Gesicht nimmt das Zentrum dieses kleinformatigen
Brustportrats ein. Es ist fast vollstédndig zu sehen und dem Betrachter nach links aus dem
Bildraum heraus zugedreht. Auch die Augen sind dem Betrachter zugewandt, obwohl sich
das rechte nur im Schatten des seitlich bis zur rechten Wange heruntergezogenen Hutes
erahnen lasst.

Die Dargestellte ist sehr modisch mit einem Damenhut samt heruntergeklappter Krempe
gekleidet. Sie tragt einen gekndpften Mantel oder eine Jacke mit breitem dunklem Kragen.
Uber ihrer rechten Schulter, sowie {iber den Nacken in die rechte Bildhélfte fiihrend, ist eine
Art Pelzstola oder nur leicht Gibergelegter Pelzmantel zu erkennen. Das gekndpfte, dunkle
Gewand schlieBt weit oben mit dem Halsansatz der Dargestellten ab. Das Gewand, der
dunkle Hut und die schwarzen Haare umrahmen die helle Haut des Gesichts fast von allen
Seiten gleichmaBig, sodass der Kontrast zwischen hell erleuchteter Gesichtshalfte und
dunklem Gewand, das Gesicht noch mehr in den Mittelpunkt des Bildes riickt als dies schon
durch die zentrale Position erreicht wird.

Der etwas statische Eindruck, der durch die fixierenden Augen entsteht, wird durch die
starke Aufwartsbewegung der Linienflihrung und dem Hut von links unten nach rechts oben
entscharft. Die groben Linien am Gewand, die Knopfleiste, Hutkrempe und sogar die
Kinnpartie betonen die diagonale Bildachse, die knapp am linken Auge der dargestellten
vorbeilduft. Der Fokus des Bildes ist damit eindeutig das den Betrachterblick fixierende linke
Auge, welches sich in der stark beleuchteten Gesichtshalfte befindet und durch den Kontrast
zum rechten Auge, das im Schatten des Hutes kaum zu erkennen ist, noch zusatzlich heraus
sticht.

Generell ist die Art, wie Frau Shauki dargestellt ist, sehr selbstbewusst. Obwohl ein Auge

269 BIKAR, op.cit., Bild 19

7 GABAGHANGY, op.cit., Bild 47

211 BIKAR, op.cit., Bild 19

22 Dies ist eines der wenigen Bilder des Kiinstlers, in denen er neben der Signatur ,,A. Sabry* auch in arabischer
Schrift signiert.
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durch den Schatten des Hutes fast verdeckt ist, ist es kein Verstecken im klassischen Sinne.
Die dem Betrachter zugewandten Augen und der aufrechte Kopf zeugen von
Selbstbewusstsein, was vermutlich mit der militarischen Position ihres Gatten zu erklaren ist,
und bewusst in diesem Portrat zum Ausdruck gebracht wird.

Die getragene Mode, aufgrund derer das Portrat durchaus schon in die Nahe der 1940er
Jahre zu platzieren ist, deutet auf eine moderne Frau mittleren Alters hin, sowie auf einen
hohen sozialen Status der Dargestellten (Pelziiberwurf).

An den etwas kantigen und eckigen Linien lasst sich eine Art Anlehnung an den
Expressionismus der 1930er Jahre erkennen.?”* Wie soeben erwéhnt, deutet auch die
getragene Mode auf eine spatere Datierung hin und die Aufnahme von expressionistischen
Einfllissen, wenn auch sehr subtil gehalten, lasst sich plausibel auf die Parisreise des
Kinstlers 1937 und der Teilnahme an der dortigen Weltausstellung zurtickfiihren, was die
Datierung GABAGHANGYS'*”* wahrscheinlicher macht.

Was dieses Bild im Oeuvre des Kiinstlers auszeichnet, ist sicherlich die interessante Position
des Hutes, der knapp ein Drittel des fast frontal gegebenen Gesichtes in Schatten hiillt. Eine
solche Behandlung des Kontrastes zwischen Schatten und Licht findet sich zum einen im
Oeuvre Caravaggios’ (Abb.71), Rembrandts und Quentin de la Tours*”®, dessen Werke er
wahrend seiner klassisch akademisch Ausbildung in Kairo und Paris bzw. wahrend seiner
Romreise 1929 kennengelernt haben diirfte. Diese Maler beherrschten das Licht-
Schattenspiel perfekt. Vergleicht man diese Pastellzeichnung mit Rembrandts’ ,Selbstbildnis"
(Abb.72), fallt die Ahnlichkeit der diagonalen Schattenfiihrung (durch den Hut) auf Stirn und
Hals auf. Auch die stark beleuchtete Wangenpartie ist vergleichbar. Wahrend Rembrandt
mittels Licht und Schatten die Gesichtsziige plastisch, sowie die Haut stofflich herausarbeitet,
erscheint die Haut in Sabrys Portrat makellos gleichmaBig und fast wie Porzellan. Es ist dies
ein Hauptmerkmal in Sabrys Frauenportrats. Sie alle besitzen trotz individualisierter Zlige
etwas puppenhaft Unnahbares, was wiederum den Verdacht nahe legt, Sabry hatte nicht von
Lebendmodellen, sondern vielmehr von deren Fotos gearbeitet.?’® Sabry niitzt das Licht, die
Augen und die Komposition der Linien um seinen dargestellten Frauen einen Hauch von
Unnahbarkeit zu geben.?”’

Ahnlich wie in seinem Portrit ,Die Quelle® von ca. 1951 (Abb.73) fordert die dargestellte

273 Vergleiche dazu auch Abb.67 (,,Die Gattin des Kiinstlers*, Ol/Holz, 1937, Nachlass, Kairo)

2" GABAGHANGY, op.cit., Bild 47

25 Beiden dienten dem Kiinstler laut Aussage seines Sohnes Nezar Sabry im Interview vom 30.5.2003 in Kairo
mehrmals als Vorbilder.

%7 Siehe FuBnote 248 und 302

"1 Wihrend jene Kiinstler, von denen er dieses Stilmittel (Licht-Schattenfiihrung) kopiert, das Licht zur
Intensivierung des Dramas der dargestellten Szene niitzen.
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Frau den Blick des Betrachters formlich heraus, ohne sich ihm véllig ,hinzugeben™ bzw. zu
unterwerfen. Der Betrachter bekommt in diesem Fall auch wenig ,geboten®. Ein Drittel des
Gesichtes in Schatten gehilillt, das Gewand bis zum Halsansatz zugeknopft, kein auffallender
Schmuck, keine schwarz geschminkten Augen oder roten Lippen. All das scheint diese Frau
nicht zu brauchen um sich selbstbewusst zu prasentieren. Dennoch erinnert die Unnahbarkeit
in Sabrys Frauendarstellungen (siehe auch Abb.74) an die Photographien glamourdser
europaischer und amerikanischer Filmstars der 1940er Jahre (auch die Frisuren sind nahezu
identisch), (Foto 9, Foto 10, Foto 11 und Foto 12). Auch sie fordern zum Betrachten heraus,
ohne sich den Blicken des Betrachters unterzuordnen. Eine solche Assoziation erscheint
angesichts der Offnung Agyptens gegeniiber der Unterhaltungsindustrie, Mode und Kultur
des Westens in den 1930er bis 60er Jahren durchaus plausibel und von den Auftraggebern

vermutlich gewtinscht.

»,Dame mit gelbem Kleid", (Abb.75), Ol/Silotex, 118x91cm, signiert und datiert

1938, Museum moderner Kunst, Kairo

Dieses 1938 entstandene Portrét der ,Dame mit gelbem Kleid" ist mit Ol auf Silotex?”®
angefertigt und befindet sich heute im Museum moderner Kunst in Kairo?. Es misst 118 x
91 cm und ist in der unteren rechten Bildecke datiert und mit ,,A. Sabry" signiert.?*® Es ist
zusammen mit dem Portrat ,,Frau mit Facher, Frau Henriette Gello" von c. 1931 (Abb.), sowie
einem weiteren Portrat seiner zweiten franzdsischen Ehefrau Henriette (Abb.), eines der
groBformatigsten Bilder, die der Kiinstler je geschaffen hat.?®! Die Annahme GABAGHANGYS,
es handle sich bei diesem noch relativ zu Beginn seiner Ehe mit Fardoz Ahmed Wasfi (seiner
dritten Ehefrau) entstandenen und diese darstellenden Bild um ein unvollendetes Werk?®?,
kann nicht bestatigt werden. Die Verwendung dieses sehr kostspieligen Tragermaterials,
sowie die Datierung und Signatur in der rechten unteren Bildecke sprechen gegen eine
solche Theorie.?®?

Frau Fardoz Ahmed Wasfi sitzt mit dem Oberkdrper leicht nach rechts von der Mittelachse

78 Silotex ist ein hitzebestindiges Material, das auch fiir Anziige der Feuerwehr verwendet wird. Die Wahl
dieses Materials als Bildtréger ist sehr ungewohnlich. Es gibt diesbeziiglich keine personlichen oder
biographischen Aufzeichnungen von Ahmed Sabry.

27 BIKAR, op.cit., Bild 9

20 Sjehe dazu: GABAGHANGY, op.cit., Bild 56 und BIKAR, op.cit., Bild 9

21 Die GroBe und das verwendete Material zeichnen dieses Werk eindeutig im Oeuvre des Kiinstler aus.

%2 GABAGHANGY, op.cit., Bild 56

2 GABAGHANGY beschreibt Ahmed Sabry in seiner Kiinstlermonographie von 1967 als launisch und

geradezu krankhaft perfektionistisch, was ihn des 6fteren dazu bewog, auch Auftragswerke einfach zu
verwerfen. Solche wurden jedoch von ihm weder signiert noch datiert.
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geriickt und mit einem eleganten gelben Satinkleid®®* mit Puffarmeln bekleidet fast zentral im
Bild. Rechts hinter ihr, sowie hinter ihrem Kopf ist ein neutral olivgriiner Hintergrund zu
sehen, wahrend von links eine bemalte Leinwand auf Augen(brauen)héhe der Dargestellten
in den Bildraum geschoben ist, und knapp hinter ihrem Kopf abschlieBt. Die Leinwand ist
Ubersat mit verschiedensten Blattmotiven, die sehr tonig in Beige, Braun, und Griin gehalten
sind. Wahrend der Kérper von Fardoz frontal zu sehen ist, sind Kopf und Augen nach rechts
aus dem Bildraum heraus gewandt. Die Arme liegen in Hohe der Hiifte auf den dunklen
Sessellehnen aus Holz auf. Vom Stuhl sind lediglich die Lehnen mit einem volutenartigen
Abschluss zu sehen. Die Ausrichtung der Lehnen nach rechts (genau entgegengesetzt der
Bewegung der Arme) wirde darauf hindeuten, dass es sich bei der eben erwahnten
Leinwand um die Rickenlehne des Stuhls handelt (Vgl. Foto 13). Der geradlinige,
bildparallele Abschluss auf Augenhdhe, sowie das Fehlen einer plastischen Modellierung der
Polsterflache weisen jedoch eher auf eine bemalte Leinwand hin.

Die Arme der Dargestellten nehmen eine zu den Sessellehnen kontrare Haltung ein. Sie
fihren fast bildparallel in einer identischen Bewegung von rechts nach links, wahrend die
Hande locker herunterhdngen. Die linke Hand der Dargestellten ist leicht rechts von der
vertikalen Mittelachse platziert und mit einem goldenen Armreif geschmickt. An vier Fingern
ist roter Nagellack zu erkennen und am Ringfinger ist deutlich ihr Ehering zu sehen.

Die rechte Hand hingegen ist ganz an den linken Bildrand gedrangt und scheint im Schatten
der Leinwand zu verschwinden. Lediglich der rot lackierte Daumennagel ist deutlich zu
erkennen. Auch an diesem Arm tragt die Dargestellte einen breiten Armreif aus Gold, der
durch die reduzierten Lichtreflexe kaum heraus sticht. (vgl. Foto 13)%%

Das Licht fallt von rechts oben auf das Gesicht, Dekolleté und den Oberkdrper der Frau,
wobei die schattig angedeuteten Falten des Rocks nicht plausibel zu erkléren sind, wenn sich
die Lichtquelle tatsachlich rechts oben auBerhalb des Bildraumes befindet. Die starken
Lichtreflexe auf linker Gesichtshalfte, Hals, Puffarmeln und der Brustregion finden kein
Pendant in der unteren Bildhélfte. Die Arme und die mit dem Stoff des Kleides vollstédndig
eingehiillten Beine weisen kaum Lichtreflexe auf. Lediglich die Regionen um die Knie der
Dargestellten sind plastisch etwas hervorgehoben. Das Licht scheint sich auf die obere
Bildhalfte zu beschranken.

Farblich dominiert das gelbe Kleid die gesamte Bildflache. Es steht durch die helle Farbe (mit
braunen Bordiiren an Ausschnitt und Hiifte, sowie der Leiste mit drei Samtmaschen am

Dekolleté von Fardoz) im starken Kontrast zu dem dunklen, tonigen, olivfarbenen

2 Taut GABAGHANGY handelt es sich bei diesem Kleid um das Hochzeitsgewand der Dargestellten.

25 Auf den Ficher, den Fardoz auf dem Foto von 1938 (Foto) in ihrer linken Hand trigt, verzichtet Sabry in
seinem Gemalde. (Vielleicht ist es diesem Umstand zuzuschreiben, dass GABAGHANGY dieses Gemélde
fiir unvollendet hielt.)
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Hintergrund und der Foliage-bedeckten Leinwand. Neben dem Rot der Fingernagel und der
Lippen des kleinen Mundes bildet das Gelb den starksten Akzent im Bild. Teile des Kleides
finden sich in allen Bildteilen und die untere Bildhalfte wird bis auf einen schmalen Streifen in
der linken unteren Bildecke fast vollkommen von dem gelben Stoff eingenommen.

Das Bild wird von einem eigenartigen Wechselspiel von Bewegung und ,, Antibewegung"
dominiert. Trotz frontalem, fast zentralem und dadurch statisch wirkenden (Ober-)Koérper,
wird durch die abgewandten Augen, den Kopf und die fast bildparallel nach links gewandten
Unterarme der Dargestellten eine sehr stark Linksdrehung suggeriert, was die
Aufmerksamkeit des Betrachters zudem auf die mit Blattern ,liberzogene™ Leinwand links im
Hintergrund lenkt.?*® Motiv, Farbe und RegelméBigkeit der dargestellten Blétter erinnern
unweigerlich an die groBformatigen , Tropenbilder" Henri Rousseaus’ *®’ (Abb.76) , die Sabry
ein Jahr zuvor in Paris gesehen haben konnte.

Diese Theorie wird durch die Tatsache erhartet, dass es sich in beiden Bildern bei den
dargestellten Blattern um die proportionale VergroBerung von Blattern gangiger

Hauspflanzen handelt (und nicht etwa um tatsachlich tropische Vegetation)?®.

Der schon angesprochene statische Charakter des Bildes wird durch etliche bildparallele
(horizontale) Linien verstarkt. Der geradlinige Abschluss der Leinwand, die symmetrisch auf
einer Linie liegenden Augen, die geraden Schultern und die in einer Ebene liegenden Hande
der Dargestellten (und die auf einer Linie platzierten Knie) unterstiitzen den bewegungslosen
Eindruck und werden nur durch die spitz zusammenlaufende Bordiire an der Hiifte, die dort
ihren Ausgang findenden vertikalen und diagonalen Falten, sowie der Schleifenleiste am
Dekolleté aufgelockert. Dennoch entsteht der fiir Sabrys Frauenportréats so typische
marionettenhafte Charakter (die Arme wirken als hatte man sie genommen und einfach
bildparallel verriickt), der hier durch die stark gedrehten Augen, die zwar keinerlei
Blickkontakt aufnehmen aber nicht kalt erscheinen, trotzdem eine gewisse menschliche bzw.

geflihlsbetonte Note bekommt, abgeschwacht wird. (Abb.75a, Detail)

% Dieses Blattmotiv kehrt in keinem weiteren Bild Sabrys zuriick.

7 Henry Rousseau (1844-1910)

28 B Langmuir, The National Gallery companion guide, (London, 1994), S.319
Bedenkt man, dass Ahmed Sabry eine authentisch exotische Vegetation fast vor seiner Haustiire hatte,
erscheint seine Wahl, auf die européische Vorstellung von tropischer Vegetation in seiner Darstellung
zuriickzugreifen als Quadratur des européischen Stils und stellt damit die Quintessenz seines Ouevres
schlechthin dar.
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,Gattin von Mohammed Bahgad" (Abb.27), Ol, 53x43cm, wird datiert 1939,

Aufbewahrungsort unbekannt

Diese Olgemalde der Gattin von Mohammed Bahgad aus der Sammlung der Familie
Baghad?®, misst 53 x 43 cm und ist heute lediglich durch ein Foto im Katalogteil der
Kiinstlermonographie von H. BIKAR (1980) iiberliefert.?®® Der Autor datiert das Werk dort auf
1939 ohne Angabe von Griinden. Eine mégliche Signatur wird nicht erwahnt und ist aufgrund
der schlechten Bildqualitat nicht recherchierbar. Das Bild befand sich 1980 noch im

Privatbesitz der Familie Bahgad.**

Dargestellt ist die Gattin von Dr. Mohammed Bahgad, einem sehr angesehenen Mitglied der
agyptischen Gesellschaft und gutem Freund des Kiinstlers.?*?
Das Bild gehort zu einer Reihe von weiblichen Sitzportrats, die vermutlich im Auftrag der

1%% entstanden sind.

jeweils Dargestellten in den Jahren 1939 — 195
Die portratierten Damen sitzen, wie auch die hier dargestellte, in die rechte Bildhalfte
gedrangt auf einem Stuhl oder Fauteuil und blicken aus ihrer nach links gerichteten
Sitzhaltung aus dem Bildraum frontal zum Betrachter heraus. Die Sitzrichtung ihres Kérpers
ist von rechts nach links fast bildparallel. Lediglich der Kopf ist aus der Sitzhaltung stark
herausgedreht und dem Betrachter zugewandt.

Frau Bahgad tragt eine helle, vermutlich gemusterte kurzarmelige Bluse mit einem diinkleren
(roten) Gilet dariiber. Ihr linker Arm verlduft nahe der Bildgrenze und mit der linken Hand
umklammert sie von unten die Sessellehne, sodass der dunkle Sesselknauf zwischen ihrem
Daumen und dem Zeigefinger zu sehen ist. Ihr rechter Unterarm liegt entspannt auf der
Sessellehne auf und die Hand hangt iber dem Rand der Sessellehne leger herunter. Mit den
Fingerspitzen berlihrt sie fast ihren rechten Oberschenkel, der am unteren Bildrand
angedeutet ist bzw. teilweise zu sehen ist.

Die Lichtquelle scheint sich links oben auBerhalb des Bildraumes zu befinden, sodass das
rundliche Gesicht der Dargestellten fast vollkommen ausgeleuchtet ist. Lediglich ein Teil ihrer

rechten Wange und der Hals rechts unter dem Kinn sind beschattet. Sehr dhnlich verlauft die

¥ Aus der Biographie von BIKAR geht hervor, dass Dr. Mohammed Bahgad der beste Freund des
Kiinstlers war. Er ist auch in einem Portrit von 1937 verewigt, welches sich 1980 noch im Privatbesitz der
Erben Mohammed Bahgad’s befunden hat. BIKAR, op.cit, Bild 2

2% BIKAR, op.cit., Bild 7

! Tbid.

292 Tbid.

23 Es handelt sich bei dieser Periode um die Hauptschaffenszeit des Kiinstlers in Bezug auf Auftragswerke von
angesehenen Mitgliedern der dgyptischen Bourgoisie und politischen Fiithrungsklasse. Unter den
portrétierten Damen befinden sich unter anderem die Gattinnen von Botschaftern, Kulturattachés und

AuBenministern (u.v.a.).
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Lichtflihrung an den Armen. Der rechte Arm, der gleichzeitig als verbindendes Glied zwischen
linker und rechter Bildhalfte fungiert, ist bis zu den entspannten Fingern beleuchtet, wahrend
die linke ,greifende"™ Hand im Schatten liegt. Der Kiinstler spielt damit nicht nur mit dem
Licht/Schattenkontrast, sondern setzt vielmehr die entspannte offene rechte Hand und die
angespannte geschlossene, linke Hand gegeneinander, um das Interesse des Betrachters in
der unteren Bildhalfte zu halten.

Die obere Bildhalfte wird wie schon zuvor beschrieben, von dem hell erleuchteten runden
Gesicht der Dargestellten dominiert. Typisch flir Sabrys Frauenportrats sind dabei die
zuriickgekammten, halblangen, geordneten Haare. Keine Haarstrahne wagt es den Blick des
Betrachters auf das Gesicht der Frau zu stéren.

Verbindend zwischen dem unteren und oberen Bildteil setzt der Kiinstler den hellen Hals und
den hellen, trichterférmigen Ausschnitt der Bluse unter dem Gilet ein, der wie ein
perspektivischer Trick, den Blick des Betrachters wieder nach oben zum Gesicht flihrt. Durch
die ausgewogene Verteilung von Hell und Dunkel erreicht der Kinstler den fir ihn typischen
harmonischen Gesamteindruck, in dem kein Element so dominiert, dass der Blick des
Betrachters vom (ausgeglichenen) Ganzen abschweift.

Wie bereits erwahnt, reiht sich dieses Sitzportrat aus dem Jahr 1939 in eine Kette weiterer
Portrats mit derselben kompositorischen Anlage ein. In den Portrats der Gattin des Begh
Beschi Mohammed Kamal Amin von 1945 (Abb.78), der Gattin von Kamel El-Dessouki von
1950 (Abb.77 und Abb.77a), des Frl. Mehmet Abdel Malak von 1951 (Abb.80), der ,Dame
mit roter Blume" von 1943 (Abb.81) und dem einer heute unbekannten Dame (Abb.82)%**
verwendet der Kiinstler einen Portrattypus der italienischen Renaissance (Abb.83, Raphael
»~Maddalena Doni"). Die Oberkérper der sitzenden Dargestellten sind an den rechten Bildrand
gedrangt. Der Kopf ist aus der Sitzrichtung heraus dem Betrachter zugewandt, wenngleich
die Dargestellten diesen nicht immer frontal anblicken. Die linke obere Bildhalfte gibt den
Blick auf den Hintergrund frei, wahrend die rechte Bildhalfte vom Portrat/Gesicht
eingenommen wird. Die Lichtquellen befinden sich stets links auBerhalb des Bildes und die
untere Bildhalfte wird zumeist von den (hell beleuchteten) Handen dominiert. Wie aus dem
Vergleich mit Raphaels Bildnis der Maddalena Doni (Abb.83) zu sehen ist, greift Ahmed Sabry
bei seinen Sitzportrats der 40er und 50er Jahre des 20. Jahrhunderts auf das Repertoire
italienischer Renaissanceportrats zurick.

Mehrere Italienreisen des Kiinstlers nach (jener von) 1929 sind wahrscheinlich, kénnen

jedoch nicht eindeutig datiert werden. Fest steht jedoch, dass sich der Kiinstler (wenn nicht

¥ Die Existenz dieses Bildes ist lediglich durch eine Schwarzweiffotografie aus dem Nachlass des Kiinstlers
tiberliefert. Es wird von keinem der Biographen erwéhnt und der heutige Aufenthaltsort des Gemaldes ist
unbekannt.
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am Original, dann zumindest) an seiner klassisch akademischen Ausbildung orientierte, zu
der das Studium und Kopieren der italienischen Meister gehoérte. Sabry beginnt mit diesem
Portrat von 1939 einen regelrechten Typus einzufiihren, dem er bis 1951 bei seinen

»mittelformatigen® (standardisierten) Auftragswerken treu bleibt.?*®

Sehr ungewohnlich erscheint in diesem Zusammenhang das

JPortrit einer unbekannten Dame" (Abb.60), 0|, signiert und wird datiert auf
¢.1939-43, Abmessungen und Aufenthaltsort unbekannt

Dieses signierte Sitzportrat einer unbekannten Dame (Abb.60) vermutlich aus den 1940er
Jahren, ist lediglich durch eine SchwarzweiBfotografie aus dem Nachlass des Kinstlers
tiberliefert. Es ist vermutlich in Oltechnik ausgefiihrt und reiht sich in die Gruppe der bereits

erwahnten Auftragswerke von weiblichen Sitzportrits der Jahre 1939 - 1951%%,

Dargestellt ist eine etwas altere Dame der agyptischen Bourgoisie. Sie sitzt in einer sehr
aufrechten Position an den rechten Bildrand gedréngt auf einem Stuhl, von dem nur die
Sessellehne zu sehen ist. Der Kopf ist aus der Sitzrichtung heraus in den Betrachterraum
gerichtet.

Die Frau tragt ein aufwendig gearbeitetes Kleid ohne Armel und eine helle Stola, die (iber
ihren rechten Arm auf den Schoss féllt und ihre Beine bedeckt. Ihr linker Ellbogen ist auf der
bildparallel verlaufenden Sessellehne aufgestiitzt. Der linke Arm flihrt zur Brust, wo
Zeigefinger und Daumen ihrer linken Hand eine Perle der langen hellen Halskette umfassen.
Uber der langen kleinperligen Kette kommt eine weitere kurze Perlenkette zum Vorschein,
die sich eng an den Hals der Dargestellten schmiegt. Das Dekolleté unter dem kragenlosen
V-Ausschnitt ist teilweise durch die zur Kette greifende Hand verdeckt. Das hell beleuchtete,
fast frontale Gesicht wird von den dunkel geschminkten groBen und zur Seite gewandten
Augen dominiert.

Die schmalen Lippen des kleinen, vermutlich rot geschminkten Mundes verraten keinerlei
Gefihlsregung. Unter dem Haaransatz der (typisch flir Sabry) perlickenhaft zuriickgelegten
dunklen Haare kommt rechts ein Perlohrring zum Vorschein.

Der linke Oberarm ist entbl6Bt und am rechten Bildrand sieht man im Schatten Teile ihres

%5 n wieweit der Kiinstler mit diesem Riickgriff auf alte Meister eine Erhohung der Dargestellten anstrebt,
muss dahingestellt bleiben.
% Siehe auch S.93 und S.114 dieser Arbeit
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Riickens und der Achsel hinter dem tief ausgeschnittenen Armelansatz.

Anders als in den Portrats desselben Typus fligt der Kiinstler in der sonst freien Flache der
linken Bildhalfte einen kleinen Beistelltisch ein. Darauf steht eine helle Porzellanschissel mit
einer Art dunklem Kreuzmuster und zwei Henkeln.

Das Einfiigen von Interieur(details) und UbermaBigen Accessoires der Dargestellten (2
Ketten, Armband, Perlohrring, Stola etc.) deutet zum einen auf eine sehr wohlhabende
Auftraggeber/in hin. Zum anderen weisen die GbermaBigen Details, sowie die bildparallel wie
eine Art Barriere verlaufende Sessellehne, die mit jener aus einem Aquarellportrat von
Fardoz Ahmed Wasfi (Abb.84) aus dem Jahr 1938 korrespondiert, auf eine Entstehungszeit
dieses Portrats zwischen 1939 — 1943 hin. Danach reduziert der Kiinstler die beigefiigten
Attribute auf ein Minimum (siehe Abb.77a, Abb.81 und Abb.80)

Ahnlich wie im Portrét der ,Gattin von Dr. Mohammed Bahgad" (Abb.27) befindet sich die
Lichtquelle links auBerhalb des Bildraumes. Licht und Schattenflachen sind harmonisch auf
die Bildhalften aufgeteilt. Die helle Stola und die dunkle Sessellehne fungieren dabei
wiederum als verbindende Elemente zwischen den Bildteilen und fiihren die Augen des
Betrachters durch den Raum.

Zugleich scheint die Dargestellte durch die bildparallel vor den Kérper gesetzte Sessellehne
vom Betrachter entriickt. Ahnlich wie Frau Bahgad ist der Blick dieser unbekannten Dame
zwar aus dem Betrachterraum herausgerichtet, nimmt jedoch nicht unbedingt den direkten
Blickkontakt zum Betrachter auf. Der Eindruck der Distanz zum Betrachter wird so verstarkt.
Weder der Ellbogen, noch der in der linken unteren Bildecke Uiberaus flachig behandelte Stoff
der Stola vermag eindeutig Uiber diese Barriere (der Sessellehne) hinaus in den
Betrachterraum vorzudringen (vgl. Abb.85 Tizian, ,Portrat eines Mannes"). Dennoch versteht
es Sabry, diese Distanz durch die individuelle Handbewegung der Dargestellten zu
verringern.

Durch das Greifen nach der Kette an ihrem Hals interagiert sie mit ihrem eigenen Korper.
Anders als das passive Halten einer Blume oder das Umklammern der Sessellehne, fiihrt sie
eine ganz bewusste Bewegung aus. Das ausfiihrende Element dieser Bewegung, die Hand,
platziert der Kiinstler zudem entlang der beiden Hauptachsen (vertikal und horizontal).

Die Dargestellte (deren Blick in den Betrachterraum gerichtet ist) lasst den Betrachter also
bewusst bei einer Interaktion mit ihrem eigenen Kérper zusehen und verringert somit die
Distanz zu ihm. Dieses Stilmittel (Hand an Kette) wandte Sabry erst einmal im unfertigen
(Ol)Portrét von ,Juliette"*” (Abb.86) von 1927 an.

7 GABAGHANGY, op.cit., Bild 9 und BIKAR, op.cit., Bild 26. Das Bild ist laut den beiden Autoren signiert
und mit 1927 datiert. Beide sprechen von , Juliette®, der ersten Ehefrau des Kiinstlers als der Dargestellten,
was sehr ungewohnlich erscheint, da er 1927 bereits mit seiner zweiten Ehefrau Henriette verheiratet war.
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Wahrend die weiblichen Hande seiner Uberlieferter Sitzportrats zumeist in der unteren
Bildhalfte (als Gegenpol zum Gesicht in der oberen Bildhalfte) platziert sind, positioniert er in
diesem Gemalde die linke Hand der Dargestellten entlang der horizontalen Mittelachse und
diagonal zur rechten Hand, die mit der linken insofern korreliert, als beide Hande?*® in
gegengleicher Haltung dargestellt sind, dahnlich der angespannten und entspannten Hand im
Portrat der Frau Bahgad (Abb.27).

Die Kontrastierung der beiden Hande wird in diesem Portrat durch die durchgeplante
Platzierung in den jeweils gegenliberliegenden Bildteilen entlang der vertikalen, horizontalen
und der beiden diagonalen Achsen noch potenziert.

Sabry trennt die spiegelverkehrten Hande durch alle 4 Achsen (horizontal, vertikal, und beide
diagonale), riickt sie aber dennoch nicht in das Zentrum des Bildes, um die Aufmerksamkeit
nicht von dem die obere Bildhalfte einnehmenden Portrat zu nehmen. Durch dieses Spiel von
Betonen (durch Kontrastierung und Lichtsetzung) und Zuriicknehmen (durch Platzierung fern
der Mittelachse) erreicht der Kinstler wieder sein Ziel und erhalt ein harmonisches Ganzes,

in dem kein Bildteil den anderen dominiert.

,Die Guavenverkiuferin® (Abb.66), Ol/Leinwand, 58x40cm, c.1940, letzter

bekannter Aufbewahrungsort Privatsammlung von Dr. Mohammed Hassan, Kairo

Dieses Gemalde der ,Guavenverkauferin® mit demselben Sujet und Titel wie das bereits
besprochene Olgemélde aus dem Jahr 1934 ist vermutlich 1940 entstanden.?® Es ist mit Ol
auf Stoff ausgefiihrt, misst 58 x 40 cm und befand sich urspriinglich in der Privatsammlung

der Erben von Sabrys Malerkollegen, Dr. Mohammed Hassan in Kairo.®

Anders als im 1934 entstandenen Bild ist die Guavenverkdauferin hier im strengen Profil
gegeben. Zu sehen ist nur ihr Oberkdrper mit dem groBen Kopf und der in der linken
Bildhalfte platzierten tiefen Schale mit den goldgelben Guavenfriichen, von denen 6 Stiick
gut zu erkennen sind.

Die dargestellte Frau mit gebraunter Haut, groBen schwarz umrandeten, dunklen Augen und
ausgepragten Lippen ist (fiir Sabry untypisch) deutlich als Agypterin zu erkennen. Sie tragt
ein schwarzes Gewand und einen langen Schleier Gber dem Haar, der dieses vollstandig

bedeckt und gleichzeitig als verbindendes Glied zwischen oberer und unterer Bildhalfte

2% Von beiden Handen sind Zeigefinger und Daumen klar herausdefiniert.
% BIKAR, op.cit., Bild 43
39 Tbid.
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fungiert. Das Schwarz des Schleiers ist unterbrochen von einem goldfarbenen Schmuckteil
Uber der Stirn bzw. am Haarsansatz der Dargestellten. Sie ist somit durch Physiognomie und
Tracht eindeutig als Agypterin identifizierbar. Die Frau ist vor neutralem Hintergrund an den
Rand der rechten Bildhalfte gedrangt und nach links gewandt. Das vom dunklen Schleier
umrahmte Gesicht, von dem etwas mehr als das strenge Profil zu sehen ist, ist ebenfalls
nach links gewandt. Die vertikale Mittelachse verlauft durch das linke Auge der Dargestellten
(das rechte ist lediglich in Ansatzen durch Wimpern und Augenbrauen zu erkennen) und ist
Uber die Grenze des Bildes hinausgerichtet. Die Dargestellte nimmt somit keinerlei Kontakt
mit dem Betrachter (resp. Kunden) auf.

Das gesamte Bild macht nicht zuletzt wegen der zumeist gedeckten Farben einen sehr
ruhigen Gesamteindruck. Der Kiinstler beschrankt sich auf Schwarz, Braun, Beige und ein
warmes Gelb. Wahrend die rechte Bildhalfte und der untere Bildrand vom Schwarz des
Gewandes dominiert werden, setzt Sabry dem gebraunten Gesicht der Verkauferin in der
linken Bildhalfte eine neutral in Beige gehaltene Wand gegeniiber. Um den Blick des
Betrachters jedoch nicht ins Leere abdriften zu lassen, setzt er dem Schwarz und dem Beige
das kréftige Gelb der Friichte als weiteren Kontrast gegeniiber.3"

Zudem treten Gesicht und vor allem die Guaven im Gegensatz zum Ubrigen Bild plastischer
hervor, wodurch der allgemein lineare Gesamteindruck des Bildes unterbrochen wird und die
Aufmerksamkeit des Betrachters (trotz ihrer scheinbar vernachlassigten Platzierung in das

linke untere Eck des Bildes) auf die Friichte lenkt.

Durch den Rand des schwarzen Tuches, welches sich vom obersten Bildrand in einer Linie bis
zum unteren Bildrand zieht, erhalt das Bild einen linearen Gesamteindruck der an die
Profilbildnisse der altagyptischen Reliefs und Wandmalereien erinnert. (Abb.87)

Stilistisch scheint sich Sabry hier nicht direkt an der pharaonischen Kunst als vielmehr an
seinem Zeitgenossen und Malerkollegen Mahmoud Mokhtar orientiert zu haben.3%

Dessen Skulptur mit dem Titel ,,Braut des Nils" (Abb.11) von ca. 1931, in deren Gestaltung
der Kiinstler ganz bewusst Anleihen an der pharaonischen Kunst nimmt, zeigt ebenfalls eine
junge Frau im strengen Profil und in agyptische Tracht gekleidet.

Wie schon im fritheren Bild gibt der Kinstler keinen Aufschluss dariiber, wo sich die
Dargestellte befindet. Entbehrt sie auch die ,primitiv" wirkenden schwarzen Konturen mit

breiten Linien Mohammed Nagys (Abb.22), die diesem den Ruf eines Volkskiinstlers

' Durch die minderwertige Fotoqualitit konnen leider keine verifizierten Aussagen iiber die Lichtfiihrung
getétigt werden. Anhand der Schatten auf den Friichten, kann angenommen werden, dass sich die
Lichtquelle links auBerhalb des Bildes befindet.

392 Auch an anderen Stellen kam der Verdacht auf, Sabry wiirde nicht vom Original bzw. Lebendmodell malen,

als vielmehr von Fotos, bzw. anderen Kunstwerken ,,ab“malen. Siehe auch Fufinoten 248 und 276
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eingebracht haben, so steht dieses Werk Sabrys bereits mehr in Verbindung mit den
dgyptisch nationalistischen Tendenzen seiner zeitgendssischen Malerkollegen in Agypten als

mit den Orientalismusbildern (und —fotografien) des 19. Jahrhundert

,Frau Souhad Refaat™ (Abb.88), Ol/Leinwand, 60x50cm, signiert, c.1941,

Aufbewahrungsort unbekannt

Dieses Bildnis von ,Frau Souhad Refaat" ist in Ol auf Leinwand ausgefiihrt und misst 60 x 50
cm. Es stammte urspriinglich aus der Privatsammlung von Frau Leila El-Hakim.3®

Das Bild ist durch den Biographen BIKAR Uberliefert, sowie durch die vorliegende
SchwarzweiBfotografie aus dem Nachlass des Kiinstlers. Die Signatur ,A. Sabry" ist in der
linken unteren Bildecke zu erkennen. Datiert wird das Werk auf 1941 ebenfalls durch
BIKAR.**

Dargestellt ist ein Halbkérperportrat von Frau Souhad Refaat in einem schulterfreien
weiBen/hellen Kleid vor dunklem Hintergrund.

Die Portratierte ist leicht von der Mittelachse nach rechts gerlickt und dem Betrachter frontal
zugewandt. Der Blick ist nach links auBen gerichtet.

Die schulterlangen, gelockten dunklen Haare sind zuriickgekdmmt und geben den Blick auf
ihr gesamtes Gesicht frei. Den hellen Hals schmickt eine feine Kette mit einem rechteckigen,
dunklen Medaillon, das auf der hellen zarten Haut des entbloBten Dekolletés liegt und beim
Brustansatz endet. Die Portratierte tragt ein schulterfreies Kleid mit einer eingearbeiteten
Stola, die die Oberarme bedeckt und in einer Schleife iber der Brust miindet. Das
schmucklose, gerade Oberteil des Kleides, das unter der Schleife zum Vorschein kommt, legt
sich in bildparallele Falten Uber den Bauch der jungen Frau, was auf eine sitzende Position
der Portratierten schlieBen lasst. Ihr linker Arm liegt ndher am Kdrper an, wahrend der
rechte leicht gebeugt eine Bewegung nach auBen (vom K&rper weg) macht, als lage er auf
einer Sessellehne auf, die sich unter dem drapierten Stoff der Stola verbirgt.

Das Bild teilt sich horizontal Giber dem Medaillon. Das fein modellierte Gesicht nimmt den
oberen Teil des Bildes ein und wird durch die Beleuchtung von links auBen zusatzlich betont,

sowie durch die Kontrastierung der hellen Haut vor dunklem Hintergrund.

3% BIKAR, op.cit., Bild 8

3% Das Bild wird von dem Biographen BIKAR in seinem Katalogteil als Bild 8 besprochen. Er datiert das
Gemélde auf 1941 und weist auf die Betonung der Weiblichkeit durch die entbloten Schultern hin.
(Allerdings ver6ffentlicht er nur einen Bildausschnitt bis zu den Schultern.)
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Den unteren Teil des Gemaldes nehmen der Hals, das Dekolleté und der weiBe Volantstoff
des Kleides ein. Der Kinstler schafft damit ein gewisses Gleichgewicht an entbléBter Haut in
beiden Bildhalften. Die zarte Haut scheint dem Kiinstler in diesem Gemalde ein besonderes
Anliegen gewesen zu sein. Sie dominiert das Bild nicht nur flichenmaBig, sondern auch in
Bezug auf die feine Ausarbeitung. Die sanften Licht und Schatteniibergéange an Gesicht, Hals,
Schultern und Brustansatz fiihren zu einer weichen Modellierung und verleihen dem Bild
Tiefe.

Zweifellos wiirde das Bild einen vollkommen anderen Eindruck hinterlassen, wiirde es knapp
unter den Schultern enden. Denn gibt das Kleid auch viel Haut preis, so verhiillt es doch
durch den ausschweifenden Stoff am Dekolleté und das in horizontale Falten geworfene (und
damit nicht eng anliegende oder figurbetonte) Oberteil den Korper der Frau.

Damit erzielt der Kiinstler ein ausgewogenes Verhaltnis von Zeigen und Verhdillen, ein
Stilmittel, das in seinem gesamten Oeuvre immer wieder verwendet wird.

Es scheint so, als wiirde er gerade die richtige/vertretbare Dosis nackter Haut zeigen wollen.
Dabei ist die Attraktivitat der Portratierten unbestritten ein Thema der Darstellung.

Die offenen Haare, das fein modellierte Gesicht mit den groBen, dunklen, glanzenden Augen,
die entbldBten Schultern, von denen das Licht reflektiert wird, sind eindeutige Merkmale der
Weiblichkeit und Attraktivitat der dargestellten jungen Frau.

Die so von Sabry Dargestellten scheinen sich dessen auch bewusst zu sein. Die aufrechte
Sitzposition, das offene Gesicht auf dem langen geraden Hals, die nichts Starres oder
Gestelltes an sich haben, vermitteln Selbstbewusstsein und eine Art wiirdevollen Auftritt. Der
weibliche Blick ist gerade und in Richtung des vermutlich mannlichen Betrachters gelenkt,
vermeidet aber dennoch den direkten Kontakt, der als Aufforderung verstanden werden
kénnte, 3%

Mit keiner Geste oder Mimik (das Gesicht ist zudem ungeschminkt) fordert sie heraus oder
provoziert. Selbst die Farbe ihres Kleides scheint zu verstehen zu geben, dass es sich um
eine ,anstandige" junge Frau handelt, wobei die Ausgewogenheit zwischen Gezeigtem und
Verborgenem diesen Eindruck noch verstarkt.

Die genaue Beziehung des Kiinstlers zu Souhad Refaat ist leider nicht Uberliefert.

Durch BIKAR erfahren wir allerdings in der Besprechung eines weiteren Gemaldes ,,Die
Kiinstlerin Fatma Refaat" **® von 1950 (Abb.89), dass Sabry mit Fatma Refaat*®” vermutlich

ein kurzes Verhaltnis hatte. ,Sie hat sich eine zeitlang gespielt mit dem Kiinstler Ahmed

3% In islamisch gepriigten Landern ist es noch heute fiir eine Frau iiblich, den Augenkontakt zu Ménnern zu
meiden. Dieser konnte sonst als eine Aufforderung und gar Provokation angesehen werden.

3% BIKAR, op.cit., Bild 20

%7 Sie war fiir kurze Zeit Sabrys Schiilerin und lebt heute noch in Agypten und Kanada.
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n 308

Sabry.
Die Namensgleichheit mit der hier dargestellten Souhad Refaat ldsst an ein
verwandtschaftliches Verhaltnis der beiden Frauen denken. Auch eine Verbindung mit dem
ehemaligen agyptischen AuBenminister Mohammed Tawfik Refaat Pasha (1923-1924) ware
mdglich, da sich Sabrys Auftraggeber vorwiegend aus den Kreisen des gehobenen
Blrgertums und der intellektuellen politischen Elite des Landes zusammensetzten.

Fest steht, dass der Kiinstler auch hier mit gewohnten Stilmitteln arbeitet.
SchwarzweiBkontraste, Harmonie der Komposition und Ausgewogenheit zwischen Gezeigtem
und Verborgenem sind auch in diesem Frauenportrat prasent, was das Bild wieder in die
stilistische Nahe Manets bringt.

Im Portrét der jungen Bardame im Bild ,Bar in den Folies-Bergére" c.1881-1882 (Abb.90) ist
die dargestellte Frau dem Betrachter frontal zugewandt und scheint allerdings durch ihn
hindurch zu blicken. Sie tragt ein dekolletiertes Kleid und ein Medaillon um den Hals. Die
schwarze Korsage der jungen Frau ist mit weiBer Spitze versehen und gibt den Blick auf die
helle Haut frei. Beiden Werken gemein sind neben formalen Ahnlichkeiten, wie dem
Medaillon oder dem dekolletierten Kleid, das Spiel mit Kontrasten.

Auch Manet geht es um Zeigen und Verbergen, angedeutet durch das verzerrte Spiegelbild
am rechten Bildrand, das eine wiederum andere Wirklichkeit preiszugeben scheint.

Die Ahnlichkeiten der beiden Frauen reichen bis zu den groBen runden, dunklen Augen, die
auch durch die halb geschlossenen, breiten Lider nichts an Wachheit und Ausdrucksstarke

einbliBen.

»,Dame mit roter Blume" (Abb.81), Ol/Leinwand, signiert und datiert 1943,

Abmessungen unbekannt, Museum moderner Kunst, Kairo

~,Dame mit roter Blume (oder rote Rose)" (Abb.81) ist 1943 in Ol auf Leinwand entstanden
und vom Kiinstler signiert und datiert. Das hochformatige Bild, dessen Abmessungen nicht

erfasst sind, befindet sich heute im Museum moderner Kunst in Kairo.

Dargestellt ist eine Dame in schwarzer Abendgarderobe, die mit locker verschrankten Beinen
auf einem in der rechten Bildhalfte platzierten groBen, beige/braunen Fauteuil sitzt.

Sie ist leicht nach rechts aus der Bildmitte geriickt, mit locker iber den Knien verschrankten
Handen. In ihrer rechten Hand halt sie eine einzelne rote Blume, deren Bllite locker an ihrem

3% BIKAR, op.cit., Bild 20. Uber den genaueren Charakter ihrer Beziehung geben weder Biographen noch der
Sohn des Kiinstlers Auskuntt.
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Kleid hinunterhangt. Der raumfiillende, braune Fauteuil ist von rechts in den Bildraum
gestellt und ein, lber seine linke Sessellehne drapierter, gelber Umhang begrenzt das Bild
nach rechts auBen, wahrend der linke Bildrand mit der beigen Wand und dem etwas
dinkleren FuBboden abschlieBt. Nach oben wird das Bild mit den (flir Sabry typisch helm-
bzw.) perlickenhaften dunklen Haaren begrenzt, wahrend das schwarze Kleid den unteren
Bildrand abschlieft.

In dem groBen braunen Fauteuil wirkt die elegant bekleidete und grazil sitzende Dame fast
zierlich. Das lange schwarze Musslinkleid, dass nur die Spitze ihres linken Schuhes darunter
erkennen lasst (sie dirfte das linke Bein Uiber das rechte geschlagen haben), wird auf der
rechten Schulter mit einer Zierbrosche gehalten, wahrend die linke, dem Betrachter
zugewandte Schulter unbedeckt und hell beleuchtet ist. Den langen entbléBten linken Arm
ziert lediglich ein schlichtes Schmuckband, das auf halber Lange zwischen Handgelenk und
Ellenbogen angelegt ist, sodass besonders der Unterarm extrem lang erscheint.

Haut, Blume und das Kleid mit Uberwurf sind stofflicher herausgearbeitet als das Interieur
des Raumes. Der schwere Faltenwurf bei den FiiBen und die Lichtreflexionen lassen auf
einen samtartigen Stoff des dunklen Kleides schlieBen, wahrend es sich beim gelben
Uberwurf um einen Seidenstoff zu handeln scheint.

Neben dem Gelb des Umhangs und dem Schwarz des bildfiillenden Kleides, setzt der Maler
mit der kleinen roten Blume knapp unterhalb der horizontalen Bildhélfte einen kleinen
Gegenakzent zur hellen Haut und dem Gesicht der Unbekannten, die die obere Bildhalfte
dominieren. Der groBe Sessel, dessen rechte Armlehne beinahe parallel zur horizontalen
Achse des Bildes verlauft, verbindet die beiden Bildhalften zu einem harmonischen Ganzen.
Diese Verbindung wird durch die parallele Bodenkante bis zum linken Bildrand fortgesetzt.
Die Schatten im Gesicht der Frau und auf der linken Schulter lassen auf eine Lichtquelle links
vorne schlieBen, denn auch die linke Wand und der Boden neben dem Sofa sind deutlicher
diinkler als die Wand hinter der Portrdtierten, die ahnlich einem hell leuchtenden
Heiligenschein fungiert und das Gesicht der Frau noch mehr erstrahlen lasst.

Doch auch das Spiel mit Kontrasten findet hier wieder seine Anwendung, um die
Aufmerksamkeit des Betrachters auf dem Bild zu halten.

Die duBerst elegante und grazile Sitzhaltung der Portrétierten®®” und das groBe Format, das
ungewohnlich ist flir das Oeuvre des Kinstlers, stehen in Kontrast mit dem
bildraumfillenden klobigen Sitzmdbel, welches sich auch farblich von den starken Farben des
Kleides, der Blume und des gelben Satinstoffes am rechten Bildrand unterscheidet.

Dieses Bild einer unbekannten Dame entstand in der Hauptschaffensperiode des Kiinstlers,

als dieser neben seiner Tatigkeit als Lehrer an der Hochschule Portrats der dagyptischen

% Die Sitzposition erinnert an Beispiele der Pariser Salonmalerei.
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Bourgeosie und politischen Elite des Landes in Auftrag nahm.

Ungewdhnlich fir das Schaffen des Kiinstlers ist allerdings das groBe Format des Gemaldes.
Zudem stellt es neben dem Portrat seiner ersten Frau Juliette eines seiner Uberaus seltenen
Ganzkorperportrats dar. Auch diese Tatsache spricht fiir ein Auftragswerk der Portratierten
oder ihres Ehemanns. Trotz Signatur und Datierung ist nicht bekannt, wer in diesem Portrat

dargestellt ist.

LPortrat einer unbekannten Dame" (Abb.82), c.1940-45, Abmessungen und

Aufbewahrungsort unbekannt

Ein weiteres heute leider verschollenes Sitzportrat einer Dame gliedert sich aufgrund der
kompositorischen Anlage des Bildes in die Reihe der Auftragswerke von 1939 — 1951 ein.
Es ist ebenfalls lediglich durch eine SchwarzweiBfotografie aus dem Nachlass des Kiinstlers
Uberliefert und (soweit ersichtlich) weder signiert noch datiert.?'

Das Gemalde ist vermutlich in Oltechnik auf Leinwand ausgefiihrt und steht in der
Komposition dem 1943 entstandenen Bild der ,,Dame mit der roten Blume" (Abb.81), das
sich heute im Museum moderner Kunst in Kairo befindet, am nachsten.

Eine Entstehungszeit des Bildes zwischen 1940 — 1945 wird daher angenommen.

Dargestellt ist das Sitzportrat einer jungen Dame in Abendgarderobe. Sie sitzt auf einer Art
Fauteuil, von dem am rechten Bildrand ein dunkler Holzrahmen und in der linken Bildhalfte
eine breite, gepolsterte Lehne zu sehen ist. Die Frau ist (typisch fir diesen Typus Sabrys)
rechts von der Mittelachse vor neutralem, einfarbigen Hintergrund platziert. Ihr Oberkérper
ist leicht nach vorne geneigt und auch der Kopf der Dame erfahrt eine leichte
Vorwartsneigung wie in dem Bild von 1943.

Die Sitzrichtung ist wie in allen dazugehérigen Bildern von recht nach links, das Gesicht ist
aus dem Bildraum herausgedreht und fast frontal dem Betrachter zugewandt. Die Augen sind
in den Betrachterraum hinausgerichtet ohne dabei direkten Blickkontakt aufzunehmen.

Die junge Frau trégt ein weiBes Organzakleid mit kurzen, geriischten Armeln, welches
bildparallel die untere Bildhalfte einnimmt und die Beine der Frau vollkommen verdeckt.
Beide Arme sind abgewinkelt. Wahrend die rechte Hand auf einem Polster liegt,
verschwindet die linke Hand im Schoss der Dargestellten. Unter dem voluminésen Kleid
scheint sie das linke Bein Uber das rechte geschlagen zu haben, was die hohe Position des
links unter der rechten Hand angedeuteten Knies erklart.

*1% Das Foto wurde freundlicherweise von Nezar Sabry zur Verfiigung gestellt. Siche auch Abbildungsnachweis.
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Neben dem dekolletierten Kleid tragt die Frau nur zwei hell angedeutete Schmuckstticke,
einen Ring an der ruhenden rechten Hand und einen Perlohrring, der unter den in Wellen
das Gesicht umschmiegende dunkle Haar zum Vorschein kommt. Die makellose Frisur der
kurzen dunklen Haare erinnert wie auch in anderen Frauenportrats Sabrys, (so auch in
jenem der Dame mit der roten Blume von 1943, Abb.81), an die von internationalen
Filmstars der 1940er Jahre. (Fotos 9-12)

Bis auf die dunklen Haare und die teilweise dunkel geschminkten Augen wie im Sitzportrat
der unbekannten Dame (Abb.60) weist in all diesen Sitzportrats nichts darauf hin, dass die
dargestellten Frauen Agypterinnen sind. Die Art der Darstellung in Anlehnung an einen
Portrattypus der italienischen Renaissance hat kaum mehr etwas mit den Bildnissen der
Orientalisten zu tun.

Vergleicht man Gerome'’s ,An-Almeh" (Abb.121) und diese Portrats (Beides Sitzportrats von
vermeintlichen Orientalinnen) wird der eklatante Unterschied greifbar. Wahrend sich die eine
lasziv provokant, exotisch in Phantasiekleidung prasentiert, ist die andere in ,westlicher
Kleidung", dezent geschminkt mit Nagellack (Erfindung des Westens) und einer Frisur, die
eindeutig an jene Frisuren von amerikanischen Filmstars erinnert (Fotos 9-12), dargestellt.
In Sabrys Bilder spiegeln sich die Frauen der gehobenen agyptischen Gesellschaft der
1930er,40er und 50er Jahre des 20. Jahrhunderts wieder, die sich zeitgemaB in Couture
Kleidern aus Frankreich prasentieren. Die Tatsache, dass sie in importierten Kleidern
dargestellt sind, ist bereits ein Hinweis auf ihre wirtschaftlich gehobene Stellung. Damit
schafft der Kiinstler mit jedem seiner Sitzportrats nicht nur ein individuelles Portrat nach den
Winschen seiner Auftraggeber, sondern zeichnet vielmehr ein akkurates Bild der
Wunschvorstellungen agyptischer Frauen (und ihrer Manner) der 1940er Jahre. Das liberale,
westlich orientierte politische Klima, das es Frauen erlaubte, sich in freizligig westlicher
Kleidung zu zeigen und mit ihren Mannern zu reisen, machte einen Import von westlichen
Modeerscheinungen bis Ende der 60er Jahre des 20. Jahrhunderts mdglich, bevor es zu einer
Wende des Trends hin zu traditionell islamischen Werten kam, die sich auch in der Kleidung

der Frauen manifestieren sollte.

84



~Entspannte Frau im blauen Kleid" (Abb.91), Ol/Leinwand, 81,5x59,5 cm, c.1943,

Nachlass des Kiinstlers, Kairo (Nezar Sabry)

Dieses Bild mit dem Titel ,,Entspannte Frau im blauen Kleid" (Abb.91) aus dem Privatbesitz
der Familie des Kiinstlers ist mit Ol auf Leinwand ausgefertigt und misst 81,5 x 59,5 cm. Es
wird weder von GABAGHANGY noch BIKAR erwahnt und weist keine Signatur oder Datierung
auf.

Die Authentizitat des Werkes ist jedoch aufgrund der Tatsache, dass es sich im Nachlass des
Kinstlers befand, und aufgrund formaler und stilistischer Attribute nicht anzuzweifeln.

Die bisher einzige bildliche Erwahnung erfuhr das Bild in dem 1999 erschienen
Ausstellungskatalog ,Ahmed Sabry", in dem ohne Angabe von Griinden von einer Datierung

auf 1943 ausgegangen wird>'",

Dargestellt ist eine hellhdutige Dame, die in einem blauen Abendkleid entspannt auf einer Art
gelbem Diwan dem Betrachter seitlich zugewendet liegt. Ihre helle Haut, die blauen Augen
und dunkelblonden Haare lassen bei der Dame auf eine europaische Herkunft schlieBen.

Sie stlitzt mit der rechten Hand ihren Kopf ab, der frontal dem Betrachter zugewandt ist. Der
rechte Arm ruht auf einer gelben Nackenrolle und einem Polster, sodass sich der Oberkdrper
der Portratierten aus der Waagrechten aufrichtet. Auf der ebenfalls gelb gepolsterten
Liegeflache vor ihr liegt eine schwarze Maske vermutlich aus Satin.

Die Portratierte tragt ein tief dekolletiertes langes Abendkleid mit Nackentrager und einer
hellen Brosche am Ausschnitt. Ihr linker Arm liegt entspannt am Kdrper an, den Konturen
ihrer Taille und der Hiifte folgend. Die Beine sind vollstdndig vom Uppigen Stoff des Kleides
bedeckt, welcher zugleich die rechte untere Bildhélfte flachen- und farbenmaBig dominiert.
Hinter der Unbekannten ist der gelbe Polster der Riickenlehne zu erkennen mit einer durch
rosa Flecken angedeuteten Borddre.

Der verkirzte braune Kopfteil der Chaisse-longue fiihrt vom linken Bildrand schrag nach
hinten in den Bildraum, wahrend das Ende des Bettes und die FiiBe der Liegenden am
rechten Bildrand nicht mehr zu sehen sind (abgeschnitten sind). Ein Teil der Dame bleibt also
(im Verborgenen) dem Betrachterblick vorenthalten.

Im Hintergrund ist ein von zahlreichen Gemalden und Familienfotos bekannter Wandteppich
mit floralem Muster zu erkennen.>'? Die in zartem Rosa, Griin und Blassblau, sowie etwas

Schwarz gehaltenen Blumen auf hell beigem Hintergrund fiillen das obere Drittel des Bildes,

31 Ausstellungskatalog 1999, op.cit., S.29

312 Dieser diirfte sich spitestens seit Mitte der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts im Besitz des Kiinstlers befunden
haben und lisst darauf schlieBen, dass die Dame im Studio oder der Wohnung des Kiinstlers portritiert
wurde. (Foto)
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wahrend die Portratierte fast parallel zur horizontalen Bildachse das Zentrum einnimmt.

Die Diagonale von links oben nach recht unten, die durch ihren Kérper angedeutet ist,
fungiert quasi als Bindeglied zwischen den Bildhalften und unterstiitzt den Eindruck von Ruhe
und Harmonie. Dieses leichte Gefalle wird durch die parallel zur Bildflache verlaufende
Polsterbordiire, sowie die helle am Bustier befestigte Brosche etwas relativiert, was den
harmonischen Eindruck noch verstarkt.

Dem Gesicht der Portratierten kommt (typisch flir Sabry) durch einen starken Hell-Dunkel
Kontrast zwischen der hellen Haut und dem dunklen Holz des Kopfteiles eine besondere
Betonung zu. Wie schon erwahnt ist dieses Stilmittel Gemalden Edouard Manets entliehen.
Es stammt urspriinglich von Manets groBem Vorbild Ingres, den auch Sabry wahrend seiner
Frankreichaufenthalte zweifellos studierte. Manet scheute nicht davor zuriick, auch Schwarz
als Kontrastmittel zu helleren Farben und sogar Wei3 einzusetzen (Abb.46). Ein Stilmittel,
welches Ahmed Sabry besonders in seinen Frankreich nahen Jahren (1920-33) adaptierte, so
auch in dem schon erwahnten Gesicht einer ,Dame mit bonnaid" (1923, Abb.39). So erhéhen
beide Kinstler die Brillanz der Farben. Wie in dem Gemalde von 1923 setzt Sabry auch hier
dieses Stilmittel ein um die helle, zarte Haut seines Modells zu betonen. Zudem arbeitet der
Kinstler mit Komplementarfarben. Die Leuchtkraft des blauen Kleides kommt auf dem
gelben Diwan besonders gut zur Geltung. Mit derselben Farbkombination arbeitet er auch in
dem ,Portrat der Kinstlerin Gillan Hussein™ (Abb.92) von 1950.

Von Manets Bild ,,Au divan® scheint Sabry in diesem Fall nicht nur ein Stilmittel entlehnt zu
haben. Vielmehr greift er mit diesem ,Portrat einer Dame liegend" auf einen erst 1863 von
Manet wieder entdeckten Topos zuriickt, dessen beriihmtestes Beispiel wohl die ,Olympia®
(1865, M.d'Orsay, Abb.) ist. Es ist dies der Typus der ,Entspannten Dame auf einem Sofa"

(oder der ,,woman reclining").*"

Trotz grundlegender Unterschiede manifestieren sich im Vergleich von Manets und Sabrys
Gemalden neben formalen Ahnlichkeiten, wie der zentral liegenden Figur, dem
Uberdimensionierten Stoff des Kleides, auch stilistische Anlehnungen, wie den breiten
offenen unregelmaBigen Pinselstrichen.

In beiden dominieren der Korper der Frau und der Gberdimensionierte Stoff des Kleides das
gesamte Bild. Die Beine sind unter dem Uppig gestalteten Gewand nicht zu erkennen.

(Bei Sabry sind die FiiBe sogar durch den rechten Bildrand abgeschnitten, also gar nicht
mehr am Bild)

Beide Leinwande sind in einer lockeren, offenen Malweise mit breiten, unregelmaBigen

Pinselstrichen ausgeflihrt, wobei Manets ,Portrat der Jeanne Duval® (Abb.46) schemenhafter

313 SONDERGAARD, op.cit., S.107 Sieche FuBnote 231

86



erscheint. Details wie der Schmuck und die roten Fingernagel, sowie die Stofflichkeit des
Kleides sind bei Sabry noch gut lesbar, und durchaus mit dem akademischeren Stil z.B.

Ingres’ zu vergleichen.

Es ist sicherlich bezeichnend, dass weder Manets Bild noch Sabrys Gemalde im
urspriinglichen Titel den Namen der Portrétierten nennen.3!*

Viel mehr als um ein schlichtes Portrat einer bestimmten Dame, scheint es beiden Kiinstlern
in ihren Bildern um eine viel allgemein-giiltigere Aussage Uber Weiblichkeit, Geschlecht und
Frausein in einer modernen Gesellschaft®'® zu gehen. Wahrend das eine Gemalde die Ara der
Portratmalerei als sozio-kulturelles Phdnomen der Moderne im Frankreich der 1860er
einldutet, beginnt mit dem anderen eine ebenso neue Ara der Portrétmalerei als sozio-
kulturelles Medium in Agypten in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts (nach fast 1400
Jahren)

Die Tatsache, dass Sabry hier formal und stilistisch auf das Portrat von Baudelaire’s Geliebter
Jeanne Duval, sowie auf den Typus der Odaliske als der ,verfiihrerischen Frau liegend"
zurtickgreift, und er sein Modell in einem sehr freiziigigem Kleid vor dem Hintergrund des
Pariser Wandteppichs zeigte, vor dem er sonst nur seine Ehefrauen portratierte (siehe Abb.
nach der Lektlire), 1adt zu einigen Spekulationen Uber das Verhaltnis des Kinstlers zu der
Dargestellten ein.

Der Kinstler lasst uns darlber im Unklaren. Wahrend die Umbenennung des Duval Portrats
in ,....Baudelaire’s mistress reclining**'® nachtréglich tiber das Verhéltnis von Manet zur

3!/, sind Uiber die Dame in Blau keinerlei Informationen

Portratierten Aufschluss gib
Uberliefert.

Manet und Sabry arbeiten mit Widerspriichen und entriicken die dargestellten Frauen dem
Verstandnis des Betrachters. Ihr Gesichtsausdruck ist schwer fassbar, fllichtig, ausweichend,
maskenhaft, schlicht missverstandlich und nicht zu interpretierten. Ist der Ausdruck
entspannt, ist er auffordernd oder wartend? Die von Sabry eingefiigte Maske kann in diesem
Zusammenhang als Anspielung auf die Dinge verstanden werden, die die Dargestellte vor
uns verbirgt. Trotzdem sie sie nicht tragt, bleiben ihre wahren Geflihlsregungen und
Gedanken im Verborgenen.

Ahnlich verhélt es sich in Morisots Skizze ,Junge Frau liegend" (Abb.94). Die Damen &hneln

sich in Ausdruck und Pose durch den aufgestiitzten Kopf bis hin zum aufgestellten Arm, der

314 Den Titel ,,Portrit der Jeanne Duval, Baudelaire’s Geliebte liegend* erhielt das Bild erst spiter. Siehe dazu
MOREAU-NELATON, E., Manet raconté par lui-méme, 1, (Paris 1926), p.62

315 Ob nun jener im Aufbruch befindlichen modernen Gesellschaft in Frankreich des 19. Jahrhunderts oder der in
Agypten in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts

31 SONDERGAARD, op.cit., S.107

317 Baudelaire war ein Freund Manets
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auf einem runden Nackenpolster eines Sofas abgestiitzt ist. Morisots Dame scheint allerdings
durch die langen offenen Haare, die noch tiefer liegende Position und die nur leicht
gedffneten Augen noch eine Spur lasziver.

Einerseits entsteht bei Sabry so eine Mischung von Beildufigkeit und dennoch Intimitat,
andererseits aber auch von weiblicher Wachsamkeit (direkter Blick zu Betrachter) und
Selbstbeherrschung (unterstiitzt wird dieser Eindruck noch durch den aufgestiitzten Arm, der
zudem den Kopf aus der horizontalen ultimativen Ruhepose heraushebt).

Der Typus der ,,Frau auf einem Sofa ruhend’ impliziert konventionellerweise Sinnlichkeit,
aufgebaut durch die ,wellenférmigen™ Kurven des weiblichen Kérpers. Der Kiinstler verstarkt
das Gefiihl fiir die Rundungen des Frauenkérpers noch durch den ihren linken Arm, der am
Kérper anliegt. Die Dargestellte ist sinnlich und zugleich geheimnisvoll wie eine Odaliske.
Manet rekonzeptualisiert den Topos der ,,Odaliske" oder ,Frau ruhend” von der exotischen
Frau®!® zur modern gekleideten bourgeoisen Frau in der Umgebung ihres eigenen Boudoirs
zwischen 1860 und den 1870ern.

Die ,Eigenartigkeit" der Darstellung von Manet?"®

in Bezug auf die unschlissigen
Proportionen, die oft als Symbol der Dekadenz und Exotik interpretiert wurde, ist hier
metaphorisch als Zeichen der Modernitat und Weiblichkeit zu sehen. Es entbehrt nicht einer
gewissen Ironie, dass Ahmed Sabry diese Aussage fiir die moderne agyptische Gesellschaft
adaptiert, indem er als ,,Exotin™ eine Europaerin darstellt.

Er zeigt klar eine gesunde junge (europdische) Frau, die ihr Leben in vollen Zligen genieBt.
Es wirkt fast so, als hatte man sie eben aus einer bourgeoisen Abendveranstaltung®? in das
Nebenzimmer geholt, um sie dort fotographisch festzuhalten.

Auch die Maske vor ihr und das Lacheln deutet darauf hin, dass sie SpaB hat an der
Verkleidung, einer Eigenschaft, die man Frauen im Allgemeinen nachsagt

Eine Aussage, die Manet mit dem am linken Bildrand angedeuteten Spiegel trifft. Spiegel,

Verkleidung, Maske und Facher gehéren zusammen wie Sein und Schein.

Die Kinstler stellen zeitgentssische moderne Frauen dar, und treffen darliber hinaus eine
allgemeine Aussagen Uber das moderne Frausein zur Entstehungszeit der Gemalde.
Wahrend Manet (Abb.46), Morisot (Abb.50), Renoir (Abb.52) und Monet (Abb.95) mit der
Darstellung moderner Frauen auch das moderne Leben und den sozio-historischen Aufbruch

von Konventionen in Verbindung mit der traditionellen Idee von Weiblich und Mannlich auch

3% Duval war tatsichlich halbe Kreolin

319 “Dyval’s distorted ackward relation between head, dress, leg”, gemeint ist die Diskrepanz in den
Proportionen deutet auf die Behinderung der Semi-Kreolin hin. Siche SONDERGAARD, S.M. op. cit.,
S.123

329 Solche als Musik- oder Literatursalons bekannten Abendveranstaltungen haben in der dgyptischen
Oberschicht (Bourgeoisie) eine lange Tradition.
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mit einer modernen Malweise (offene breite schnell aufgetragene Pinselstriche) darstellen,
greift Sabry auf konventionellere Bildtraditionen zurick.

Die aus anderen Werken des Kiinstlers bekannte gleichmaBige Aufteilung von Formen und
Farben, die seinen Bildern den Eindruck von Ausgewogenheit und Harmonie geben und die
akademische Malweise (in Bezug auf die Stofflichkeit) unterscheiden ihn von den genannten
franzosischen Vorbildern und verweisen mehr auf Goyas ,Maya" (Abb.96) und Manets
,Olympia®™ (Abb.93).

,Die Oudspielerin® (Abb.07), Ol/Leinwand, 71x58 cm, c.1940-1945, Museum

moderner Kunst, Kairo

Dieses ungewohnliche Riickenportrét seiner dritten Ehefrau Fardoz Ahmed Wasfi (Abb.) mit

321 ist mit Ol auf Leinwand ausgefiihrt und befindet sich heute

dem Titel ,Die Oudspielerin
im Museum moderner Kunst in Kairo. Es misst 71 x 58cm und ist in Bezug auf die
Abmessungen®?? mit der Gruppe von Sitzportréts aus den Jahren ca. 1939 — 1952 verwandt.
Das Bild ist weder signiert noch datiert, wird in der Literatur jedoch in die erste Halfte der
1940er Jahre eingeordnet. Wahrend BIKAR und GABAGHANGY das Bild auf 1944 bzw. 1945
datieren®?, d.h. in die N&he des Portréts der Gattin des Begh Beshi (Abb.78), sowie des
kleinformatigeren Bildnisses von Frau Chediga Yossri (Abb.41), geht KARNOUK>3** von einer
friiheren Datierung auf 1940 aus. Dabei stiitzt sie sich vermutlich auf den Vergleich mit dem
1938 entstandenen groBformatigen Portrat von Fardoz, in dem sie dasselbe Kleid>* (Abb.
rousseau tableau) tragt. Auch der Hintergrund ist mit einem floralen Tapisseriemuster
ahnlich gestaltet. Die sorgfaltige Behandlung der Lichtreflexe bzw. die Beobachtung des
Licht- und Schattenspiels, (sowie die im Vergleich zum Gemalde von 1938 (iberzeugendere

Perspektive) spricht allerdings fiir eine Datierung in die Nahe des Chediga Yossri Portrits.?*

Zu sehen ist ein Dreiviertelportrat der vor einem floral geschmiickten Hintergrund auf einer

Art Schemel sitzenden Fardoz Ahmed Wasfi. Sie ist mit dem schon aus anderen Portrats

d 327

bekannten gelben Satinkleid bekleidet und halt einen Ou vor ihrem Koérper. Es handelt

21 Sammlungskatalog des Museums moderner Kunst, Kairo, (Kairo, ohne Erscheinungsjahr), S.72

322 KARNOUK, L., Modern Egyptian Art 1910-2003, (Kairo, 2005,) S.37

323 BIKAR, op.cit. Bild 46, sowie GABAGHANGY, op.cit., Bild 69

324 KARNOUK, op.cit. S.37

325 Wie schon erwihnt, handelt es sich bei dem Kleid um das Hochzeitskleid von Fardoz. Siehe S.73

326 n der Folge wird aufgrund dessen von einer Datierung in die Mitte der 1940er Jahre ausgegangen.

27 Der Oud, oder auch Aoud und Ud transkribiert (arabisch: 2 se) ist eine Kurzhalslaute aus dem
Mittelmeerraum bzw. Nahen Osten und der Vorldufer der europdischen Laute. (Im Arabischen ist dieses
Instrument ménnlich dekliniert.)
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sich bei dem Portrat fast um ein Ganzkorperportrat in Riickenansicht. Der Riicken schlieBt
mir dem GesaB bzw. mit der Sitzflache des Schemels am unteren Bildrand ab. Durch die
leicht nach links gedrehte Sitzhaltung von Fardoz ist zudem ein Teil ihrer Beine bis oberhalb
des Knies unter dem weiten Rock ihres Kleides zu erahnen. Teile des Oud (wie z.B. der
Bauch und Hals) sind links und rechts von ihrem leicht rechts von der Mittelachse platzierten
Kbrper zu sehen. Der Kinstler arbeitet (wie auch in dem Gemalde von 1938) sehr stark mit
Linien.

Die waagrechte Position des Instruments entlang der horizontalen Mittelachse, sowie der
Gurtel und die braune Bordiire am Dekolleté (bzw. der Schulterlinie) der Dargestellten halten
sich mit den vertikalen Elementen der braunen Knopfleiste und des aufwendigen Faltenwurfs
am Rock (und auch am linkem Puffarmel, sowie der feinlinigen Haare) die Waage, sodass
eine Uberaus harmonische Komposition entsteht (trotz der ungewdhnlichen
Portratperspektive).

Das Licht, dem der Kinstler in diesem Bild ganz besonderes Augenmerk zuteil werden lasst,
kommt von rechts oben. Der rechte Puffarmel, Teile der entbloBten linken Schulter und fast
die gesamte Riickenpartie sind hell erleuchtet, wahrend sich das Gesicht der Dargestellten im
Schatten befindet und ihre Gesichtsziige nur schemenhaft zu erkennen sind.

Insgesamt macht das Gemalde durch das helle, flaichenmaBig dominierende, gelbe Kleid und
den hellen durch groBe Blumenranken in zarten Rosa-, Blau-, Griin- und Gelbténen
gehaltenen Hintergrund einen sehr hellen und leichten Eindruck. Die ausgewogene
Komposition (von Linien, Farben und Licht) wird durch das helle Rankenmuster und die
gedrehte Position der Dargestellten aufgelockert. Anders als in anderen Bildern des Kiinstlers
wird der Eindruck von Bewegung erweckt. Das rhythmische Muster der Tapete tragt
wesentlich zum bewegten Gesamteindruck des Bildes bei. Der arabische Biograph des
Kinstlers vermeinte sogar die Melodie vernehmen zu kénnen, die Fardoz auf der Oud
spielte.® Und tatsachlich kénnte man das rhythmische, zart gefarbte Blumenmuster als

visuellen Ausdruck des akustischen Horerlebnisses halten.3?°

Dieses Portrat ist in mehrerlei Hinsicht sehr ungewdhnlich fiir das Oeuvre Ahmed Sabrys.
Die Riickenansicht (die wir sonst nur aus seinen Aktbildern kennen), das groBe Accessoire,
dem das Bild seinen Titel verdankt, sowie die ausgesprochen sorgfaltige Behandlung der
Licht- und Schattenpartien machen dieses Gemalde zu etwas Besonderem. Im Gesamtwerk
des Kiinstlers findet sich nur ein einziges weiteres Damenportrat in Riickenansicht. Dabei

handelt es sich um eine Zeichnung mit brauner Kohle (und Gouache) aus dem Jahr 1926 mit

32 GABAGHANGY, op.cit. Bild 69
%% Beide Biographen des Kiinstlers heben dessen Talent zum Musizieren heraus. Siche auch Kap.II, S.45 ff

90



dem Titel ,Skizze einer Dame"**° (Abb.38), welche aus dem Nachlass des Kiinstlers stammt.
Auch wenn die Blickrichtung der franzdsischen Dame in aufwendiger Bekleidung (und mit
groBem Hut bekrént) genau gegengleich zum Olgemalde von 1945 ist, ist die Riickenansicht
und Drehung des Kopfes doch dieselbe. Die Ahnlichkeiten der beiden Bilder gehen bis zur

horizontalen Strichlierung (Stift- bzw. Pinselfiihrung) am Riicken der beiden Frauen.

,Die Gattin® (Abb.98), Ol/Leinwand, signiert und datiert 1944, Abmessungen

unbekannt, Nachlass des Kiinstlers, Kairo (Nezar Sabry)

Das Olgemaélde ,Die Gattin" (Abb.98), aus dem Nachlass des Kiinstlers und heute in Besitz
seines Sohnes Nezar Sabry, ist in der linken oberen Bildhalfte signiert, mit 1944 datiert. Das
fast quadratische Bild zeigt ein zentriertes Blistenportrat von Fadoz Ahmed Wasfi in einem
braunen Pelzmantel. Das Gemalde entstand vermutlich anldsslich des Geschenkes von
diesem Pelzmantel durch Sabry an seine Frau. Er dominiert neben dem hell gehaltenen
Gesicht der Frau das gesamte Bild. Fardoz Ahmed Wasfi ist leicht nach links gewendet,
wahrend ihre Augen nach rechts auf den Betrachter gerichtet sind. Der Hintergrund ist, fir
Sabry typisch, in einem hellen ocker/beige gehalten, was den Kontrast zu dem dunklen
Braun des Pelzmantels in der unteren Bildhalfte noch verstarkt. Der Hals von Fardoz ist mit
einem roten Schal, der zu einem Knopf gebunden ist, umhiillt. Diese Rottone wiederholen
sich in den stark gefarbten Lippen, aber auch in ihren Gesichtsziigen und vor allem in der
rechten Gesichtshalfte, die im Schatten liegt. Das Licht fallt von rechts oben auf das Gesicht.
Fiir die weichen Ubergénge von beleuchteten und beschatteten Gesichtspartien verwendet
der Kiinstler die Farbe Rot von Gelb/Orange, iber Rosa, bis hin zu einem kraftigen Rot z.B.
am rechten Ohr der Portratierten. Das dunkelbraune bis schwarze Haar in der oberen
Bildhalfte bildet einen Ausgleich zur vom Dunkelbraun des Pelzmantels dominierten unteren
Bildhalfte, wobei der Kilinstler die Farbe Rot zusatzlich als verbindendes Element zwischen

den Bildteilen einsetzt, um den ausgewogenen und harmonischen Charakter zu erzeugen.

30 Ausstellungskatalog 1999, op.cit., S.69
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~Fardoz" (Abb.99), Ol/Leinwand, signiert und datiert 1944, Abmessungen

unbekannt, Museum moderner Kunst, Kairo

Vergleichbar mit dem Portrat seiner Frau aus dem Jahr 1945. Auch dieses Gemalde ist
signiert, datiert und in Ol ausgefertigt. Es befindet sich heute im Museum moderner Kunst
Kairo, ist allerdings zurzeit nicht ausgestellt. Dieses Bild gehdrt zu einem der vier
Ovalportrits, die der Kiinstler nicht nur von seinen Ehefrauen anfertigte. Ahnlich wie im
Portrat von 1944 ist Fardoz Ahmed Wasfi seitlich gedreht im Zentrum des Bildes vor
neutralem graulich gefarbten Hintergrund gegeben. Sie dreht ihren Kopf und die Augen aus
der seitlichen Lage zurlick zum Betrachter, dem sie ihr Gesicht fast in Frontalansicht
prasentiert. Das Schwarzbraun des Pelzes, in den sie gekleidet ist, und der aufgestellte
Kragen, der ihren Hals und das freie Dekolleté umspielt, geht fast nahtlos in das Schwarz der
Haare Uber. Der Kiinstler setzt hier (wie auch in folgenden Werken) eine Kette als bekanntes
Stilmerkmal ein, um den hellen Hals der Portrétierten zu betonen. Im Jahr zuvor hatte er
diese Kette durch einen roten Schal ersetzt (Abb.98). Die ovale Form des Bildes, die elegante
Frisur und Haltung der Portratierten und das freie, durch eine in GréBe und Farbe auffallende
Kette betonte, Dekolleté forcieren im Gegensatz zu dem friiheren Gemélde den Eindruck
eines offiziellen Portrdts. Alle Elemente, die der Kiinstler in seinen Auftragswerken
verwendet, kommen auch hier zur Anwendung, wahrend das friihere Portrdt einen eher
inoffiziellen Charakter besitzt. Die Tatsache, dass das 1944 entstandene Bild aus dem

Nachlass des Kiinstlers nie gerahmt wurde, vermag diesen Eindruck noch zu verstarken.

Im Vergleich erweckt das spatere Bild einen ausgewogeneren Eindruck. Das Spiel mit den
Kontrasten zwischen dunklem Vordergrund, hellem Hintergrund, dunklem Gewand, heller
Haut ist durch den unbedeckten Hals im Zentrum des Bildes Uberzeugender, wahrend das
rote Tuch, das sich nur wenig vom Pelzmantel abhebt und keinen Blick auf den Hals von

Fardoz ermdglicht, etwas zur Uberbetonung der unteren Bildhélfte beitragt.

Ganz anders hingegen als seine eigene Ehefrau stellte der Kiinstler vermutlich zeitgleich eine
Bekannte der Familie Frau Chediga Yossri dar.
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~Frau Chediga Yossri" (Abb.41), Ol/Leinwand, signiert und datiert 1945, Nachlass
des Kiinstlers, Kairo (Nezar Sabry)

Das Portrat der ,Frau Chediga Yossri™ (Abb.41) ist 1943 oder 1945 in Kairo entstanden und
befindet sich auch heute noch im Privatbesitz der Erben des Malers. Das Bild ist in Ol auf
Leinwand ausgeflihrt und sowohl mit ,A. Sabry" signiert als auch datiert. Die Datierung ist
leider heute nicht mehr eindeutig zu entziffern. Im Werkkatalog von AL GABAGHANGY
(1967)**! wird von einer Datierung auf 1945 ausgegangen.

Dargestellt ist das Halbportrat einer Bekannten der Familie, Frau Chediga Yossri. Diese sitzt,
das Gesicht dem Betrachter frontal zugewandt, vor einem hellen Hintergrund auf einem
schwarzen Stuhl, der nur in Ansatzen am rechten Bildrand zu erkennen ist.

Ihr Oberkorper fihrt leicht nach links gedreht in den Bildraum. Frau Yossri tragt eine weiBe
kurzarmelige Bluse mit Dekolleté. Den Ausschnitt bedeckt ein dreireihiges Perlenkollier.

Der leicht geneigte Kopf ist von einer welligen Kurzhaarfrisur bekrént und entspricht der
internationalen Haarmode der 1940er (Foto 10, siehe auch Abb.92). Das offene Gesicht mit
der klar definierten Augenpartie und den auffallend rot geschminkten Lippen ist leicht nach
rechts von der Mittelachse verschoben. Das Gemalde wird von den roten Lippen und dem
weiB schimmernden, platzeinnehmenden Perlenkollier dominiert. Der helle Hintergrund, der
sich an der rechten Schulter der Dargestellten kaum von der Farbe der Bluse zu
unterscheiden scheint, ist in der rechten oberen Bildhalfte mit einigen blauen Pinselstrichen
durchzogen, welche sich auch in einigen Haarlocken wieder finden. Es ist vorstellbar, dass
der Kiinstler sich im letzten Moment gegen einen hellblauen und flir einen cremefarbenen
Hintergrund entschied.**? Der dunkle Sessel grenzt schlieBlich das Bild nach rechts unten ab
und bildet einen Kontrast zum hellen Hintergrund der linken Bildhalfte.

Das Vorherrschen der hellen Farben des Hintergrunds, der Haut, der Bluse und des
dominanten Perlenkolliers flihrt zu einer Betonung des Gesichts. Tatsachlich verhindert die
mehrreihige Kette, die knapp unter der Horizontalachse des Bildes platziert ist, dass sich der
Blicke des Betrachters in die untere Bildhalfte verirrt, nachdem die obere noch zusatzlich
durch das farbig hervorstechende und fein modellierte Gesicht dominiert wird. Dem Kollier
widmet der Kinstler dabei fast dieselbe Aufmerksamkeit wie dem Gesicht selbst. Dieses
Stilmerkmal lasst sich auch im Bild der ,Gattin von Mohammed Riad" (Abb.100) aus dem
Jahr 1948 erkennen.

GABAGHANGY deutet in seinem Werkkatalog von 1967 an, dass der Kiinstler im Bild von

31 GABAGHANGY, op.cit., Bild 70

332 Spite Anderungen sind allerdings fiir Ahmed Sabry ungewdhnlich, da er selten mit einem Werk zufrieden
war, verwarf er es lieber ganz als es zu korrigieren, was ihn einige seiner Auftraggeber kostete. Zu
Informationen beziiglich des Lebens und Charakters des Kiinstlers siche Kap. II. ab S.45 ff.
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1945 vielleicht sogar ein Portrat der Perlenkette anstrebte, mehr noch als eines des

Frauengesichts,3*

Die prominente Stellung (entlang der Mittelache), die dem Perlenkollier in diesem Bild zuteil
wird, ist sicherlich einer genaueren Betrachtung wert, wenn auch vielmehr in seiner Rolle als
Katalysator (oder vielmehr Accelerator) flr die Schénheit der dargestellten Person.

In diesem Bild werden eindeutig die Schdnheitsmerkmale einer Frau hervorgehoben.

Die groBen rehdhnlichen Augen, die feinen Linien der Augenbrauen, die vollen roten Lippen
und die Perlenkette, die das Dekolleté einerseits zu verdecken scheinen, andererseits dieses
durch die zwischen den Reihen aus groBen Perlen kokett durchschimmernde Haut betonen.
Der Kiinstler spielt hier nicht nur mit den offensichtlichen Reizen dieser Frau, dem offenen,
nussbraunen, gewellten Haar, der feinen Gesichtspartie und den so auffallig rot
geschminkten Lippen, sondern vielmehr mit den verborgenen, welche die Neugier des
Betrachters vielmehr zu befliigeln vermdgen als die bereitwillig dargebotenen.

Die Tatsache, dass das von links auf das Gesicht und den Korper der Dargestellten
einfallende Licht jene Partien betont, die bereits durch ihre Positionierung im Bild oder die
intensive Farbgebung herausragen, lasst das Augenmerk des Betrachters auf die wenigen
Schattenpartien fallen, wie den Faltenwurf zwischen den Kndpfen der Bluse, die den Einblick
auf die verborgenen Reize der Frau Yossri gewahren kénnten.

Dass der an der Pariser Académie Julian klassisch ausgebildete Kiinstler zudem eine Kette
aus weiBen Perlen gewahlt hat, die gemeinhin (in der Kunst) als Symbol der Unschuld und
Reinheit gelten, kann vor diesem Hintergrund nicht als Zufall gesehen werden.

Ebenso wenig wie die Verwendung der weiBen Farbe als Grundtenor des Bildes.

Diese offenherzige Darstellung lasst zum einen auf ein freundschaftliches Verhaltnis der
Protagonisten schlieBen und zu anderen spiegelt sie die offene sozio-politische und kulturelle
Grundstimmung in Agypten gegeniiber westlicher Kleidung und Mode seit den 1920er Jahren

wider.

,Gattin des Begh Beshi, Mohammed Kamel Amin" (Abb.78), Ol/Leinwand,

80x60cm, signiert und datiert 1945, Aufbewahrungsort unbekannt

Beinahe ziichtig mutet im Vergleich zum Portrat der ,,Chediga Yossri" (Abb.41) das ebenfalls
1945 entstandene Portrat der ,Gattin des Begh Beshi, Mohammed Kamel Amin®™ (Abb.78) an,

3 GABAGHANGY, op.cit., Bild 70
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welches sich urspriinglich im Privatbesitz der Erben Kamel Amins befand.*** Es ist mit Ol auf
Stoff ausgefiihrt und misst 80 x 60 cm.>**> Wie die meisten der Auftragswerke des Kiinstlers
ist auch dieses mit ,,A. Sabry" signiert und datiert.

Auch wenn Uber die Farbigkeit aufgrund von fehlendem Bildmaterial nicht viel gesagt werden
kann, lassen sich doch einige Stilmerkmale mit dem Portrat der Frau Yossri vergleichen.

Die junge Frau und Gattin des Begh Beshi, von der wir keinen (Vor-)Namen erfahren, sitzt
auf einem gepolsterten Stuhl im Louis XV. Stil leicht von der Mittelachse nach rechts geriickt.
Ihr Kérper weist nach links, wahrend ihr Gesicht dem Betrachter frontal zugewandt ist.
Anders als Frau Yossri ist sie im Dreiviertelportrat gegeben. Die Hande ruhen dhnlich wie im
Portrat der ,Dame mit der roten Blume" auf ihren Uibereinandergeschlagenen Beinen.

Frau Amin tragt ein kurzarmeliges Oberteil mit V-Ausschnitt, leichten Puffarmeln und einen
hellen, in Falten fallenden Rock. Dazu tragt sie unauffélligen Schmuck, wie eine kurze
Halskette, die den Ansatz des Halses unterstreicht, Perlohrringe und ein schmales Armband
oder eine Uhr an ihrem linken Arm. Die Haare sind zurtickgekdmmt und am Hinterkopf
zusammengebunden.

In Zeigefinger und Daumen der im Schatten liegenden rechten Hand halt sie eine Falte des

Rockes, als wiirde sie versuchen, ihn zurechtzurticken.

Sabry arbeitet in diesem Gemalde mit ausgewogen/gleichwertig betonten komplementdren
Bildteilen. Wird die obere Bildhalfte vom stark beleuchteten Gesicht und der hellen Wand
dominiert, so setzt ihr Sabry im unteren Teil ausgleichend den hellen, raumfillenden, faltigen
Stoff des Rockes gegenliber.

Die Vertikalachse, die durch den Hals und unter den Handen der Portratierten verlaufen, teilt
das Bild sehr harmonisch in einen rechten Teil, der den raumftillenden Kérper und Sessel
zeigt, und einen linken oberen Teil, in der das Gesicht, die Hande und die helle Wand>*
dominieren. Er setzt der Betonung durch Raumfiille jene durch die von links einstrahlende
Lichtquelle gegeniiber und erzeugt damit einen harmonischen Gesamteindruck des
Gemaldes. Es ist vermutlich dieses Stilmerkmal, welches die Biographen in ihren

"337 wahrnehmen. Obschon sich die

Werkkatalogen als , entspannte Position der Dargestellten
Betonung der Vertikalachsen auch im etwa zeitgleichen Gemalde der Frau ,Chediga Yossri"
zeigt, arbeitet der Kinstler in diesem Gemalde vielmehr mit ,Kurven®.

Die geschwungene Sesselkante wird durch den linken Arm der Dargestellten reflektiert,

34 BIKAR, op.cit., Bild 10 und GABAGHANGY, op.cit., Bild 73
335 BIKAR, ibid.
3% Tbid. Von BIKAR erfahren wir, dass der Hintergrund weiB ist.

[V R

37 BIKAR, op. cit., Bild 10, sowie GABAGHANGY, op.cit., Bild 73
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ebenso die Position der Armlehne durch die Haltung des rechten Arm. Beide Arme
umschlieBen in einem Dreieck den leicht nach vor gewdlbten Bauch unter der eng
anliegenden Kleidung. Diese ,Dreieckshaltung™ der Arme wird vom V-Ausschnitt des
Blousons wiederholt. Alles verweist auf den Bauch der Dargestellten. Vielleicht deutet der
Kinstler auf diese Weise eine gerade begonnene, eine erst beginnende oder eine
erwlinschte Schwangerschaft der jungen Frau an.

Wie im Exkurs dargelegt, ist es heute wie damals die Aufgabe einer Frau, eine Familie zu
griinden.>*® Mit dem entspannten Grundtenor (Haltung der Frau, Ausgeglichenheit der
Komposition) scheint der Kiinstler eben diese konservativ islamische Erwartungshaltung
aufzunehmen.

Diese Betonung des Bauches lasst sich bereits in der vermutlich kurz vorher entstandenen
Aquarellskizze erkennen. Das kleinformatige Aquarell ,Im Salon™ (Abb.79), aus dem Nachlass
des Kiinstlers zeigt (wie auch im ausgefiihrten Olgemalde) die Dargestellte auf einem Louis
XV. Sessel in der rechten Bildhalfte weniger ins Zentrum geriickt sitzend. Das Aquarellbild
weist durch die Positionierung der Sitzenden in der rechten Bildhalfte und die nach unten
gefiihrten Pinselstriche im Hintergrund eine starke vertikale Betonung auf, die dem Olbild
fehlt. Auch hier in dem von Sandfarben, Erdténen und Terrakotta gepragten Aquarell
umschlieBt Frau Amin ihren Bauch (es ist eine leichte Wélbung zu erkennen) mit den im
SchoB verschrankten Handen. Wéhrend sie allerdings im Olgemalde die Hande locker auf
ihrem Knie ruhen lasst, umschlingt sie im Aquarell mit ihrer rechten Hand fest die linke, was
eine starkere Betonung der Bewegung zur Folge hat.

Durch die Ausgewogenheit der horizontalen und vertikalen Linien im Olgemaélde erzeugt der
Klnstler einen starkeren Eindruck von Ruhe und Harmonie, der dem vertikal betonten

Aquarell fehlt.

JFrau im griinen Kleid" (Abb.102), Ol/Leinwand, 77x98cm, c.1948, Nachlass des

Kiinstlers, Kairo (Nezar Sabry)

Das Gemalde ,Frau im griinen Kleid" (Abb.102), das sich im Nachlass des Kiinstlers befindet,
misst 77 x 98cm und ist mit Ol auf Leinwand ausgefertigt. Das groBformatige Bild ist weder
signiert noch datiert. Aufgrund der Aussage des Sohnes Nezar Sabry wird von einer

Datierung auf 1948 ausgegangen.>*°

3% Siehe S.40 ff dieser Arbeit.
39 Interview mit Nezar Sabry vom 29.5.2003
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Zu sehen ist eine junge Dame in einem grinlich, tlirkisem Kleid vor einem gelben
Hintergrund. Sie sitzt aufrecht auf einem Sessel, der links von der Mittelachse platziert ist.
Ihr Oberkdrper ist leicht nach vorn geneigt, sodass ein Teil der Riickenlehne sichtbar wird.
Das Gesicht, umrahmt von den braunen, schulterlangen Haaren, ist aus der Kdrperrichtung
heraus dem Betrachter zugewandt.

Die Frau tragt ein mit zwei Scharpen (rot und griin) verziertes dekolletiertes griines
Tragerkleid, dem das Gemalde seinen Titel verdankt. Es gibt den Blick auf die stark
beleuchtete rechte Schulter der Portratierten frei. Die Arme folgen der Sitzposition der
Dargestellten und sind locker in den SchoB gelegt. Die Hande halten auf Kniehdhe einen
Facher aus weiBen Federn, der an dem Kleid herunterhangt und vor diesem Hintergrund
durch die starken Lichtreflexionen am Kleid nur schwer auszumachen ist.

Wie schon in den Anfangswerken arbeitet der Kiinstler in diesem Gemalde mit
Komplementarfarben. Dem Blau des Sessels setzt er den gelben Hintergrund in der rechten
Bildhalfte entgegen und das Griin des die untere Bildhalfte vollkommen dominierenden
Kleides wird durch das Rot der Schleife (Scharpe) und der Blume am Dekolleté der
Dargestellten in der oberen Bildhalfte verstarkt.

Wie schon der Titel des Bildes andeutet, scheint es dem Kinstler in diesem Werk weniger
um die getreue Darstellung eines individuellen Frauenportrats zu gehen (anders als bei den
Auftragswerken) als vielmehr um die Betonung/Hervorhebung des dominanten und
bildfiillenden Kleides, das er zudem stark beleuchtet. Wahrend er in diesem Gemalde seine
Aufmerksamkeit den Lichtreflexionen auf dem griinen Kleid schenkt, gleichsam eines
impressionistischen Experiments, und den Feinheiten der Gesichtszlige weniger Beachtung
schenkt, scheint er dieses Vorgehen im Portrat der Souhad Refaat (Abb.88) genau

umgekehrt zu haben.

,Gattin von Abu Bakhr Shahin" (Abb.103), Pastell/Papier, 52x38cm, signiert,
¢.1949, Aufbewahrungsort unbekannt

Das Portrat der Gattin von Abu Bakhr Shahin ist in Pastell auf braunem Papier ausgefiihrt
und befand sich 1967 in der Privatsammlung der Familie Shahin. ** Es ist signiert und wird
von GABAGHANGY filschlicherweise 1959 datiert.>* Es wird im Ausstellungskatalog von

" GABAGHANGY, op.cit., Bild 91

! Ibid. Bei der Datierung diirfte es sich vermutlich um einen Tippfehler handeln. Da der Kiinstler 1955
verstarb, kann er dieses Gemaélde nicht 1959 gefertigt haben. Wahrscheinlicher ist daher die Datierung auf
1949.
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1999 als ,Portrét einer Dame" angefiihrt und misst 52 x 38cm.>*

Dargestellt ist das Halbportrat einer Frau mit leicht zuriickfallendem Kopf.

Sie sitzt auf einem Stuhl, von dem nur ein sehr kleiner Teil der blaulich tiirkisen Riickenlehne
am rechten Bildrand auf Héhe des Nackens der Dargestellten zu erahnen ist. Die Dame sitzt
schrag in den Bildraum gedreht nach links gewandt und dreht ihr Gesicht dem Betrachter
fast frontal zu. Die Augen vollziehen eine noch starkere Drehung und sind aus dem Bildraum
dem Betrachter zugewandt (wie auch im zeitlich nahen Bild ,die Quelle®, Abb.73). Der Kopf
ist leicht nach hinten an die Rlickenlehne geneigt, wodurch ihr Kinn erhdht ist. Das etwas
kantige Gesicht mit den hohen Wangenknochen ist mit klaren Linien umrahmt. Die rosa
Lippen sind (typisch fiir den Kiinstler) geschlossen®® und ein Lécheln der Frau lediglich
durch die stark gedrehten mandelférmigen Augen angedeutet, die von schmalen
Augenbrauenbdgen umrahmt werden. Die hohe Stirn fiihrt zum Haaransatz und den (fir
Sabry typisch) zurlickgekdmmten kurzen dunklen Haaren. Keine Haarstrdhne triibt die Sicht
auf das Gesicht.

Der Hintergrund, der einen groBen Teil der linken Bildhalfte einnimmt, ist mit wenigen
braunen und blauen vertikalen Kreidestrichen definiert, unter denen die Farbe des
verwendeten (groben) Pergamentpapiers zum Vorschein kommt.

Die dargestellte Frau tragt eine schwarze, tief dekolletierte Bluse aus einem
durchscheinenden Stoff. Die Lichtdurchlassigkeit ist ahnlich wie im Portrat der ,Portrat der
Jeanne Duval" (Abb.46) von Manet mit einzelnen weiBen Strichen angedeutet. In der linken
unteren Bildecke lasst sich sogar die weiBe Unterwasche durch den Stoff der Bluse erahnen.
Die Lichtquelle befindet sich links oben auBerhalb der Bildfldche, sodass die rechte
Gesichtshalfte und das gesamte Dekolleté stark beleuchtet sind. Dabei sticht die hell
strahlende Hautfarbe besonders im Kontrast zu den dunklen Haaren, dem dunklen Oberteil
und dem Hintergrund hervor. Die rechte Schulter der Dargestellten geht farblich fast nahtlos
in das Braun des Hintergrundes Uber, wahrend die Dekolletélinie des Kleides mit einer klaren
schwarzen Einfassung umrahmt ist.

Auf der linken beschatteten Gesichtshalfte verwendet der Kiinstler grébere Striche und Linien
als flr die Definierung der zarten, eintdnigen Haut. Sie folgen zudem der schragen Richtung
des Kopfes. In die Schattenflachen mischen sich rote, gelbe, und blaue Striche. Trotz der
Uberwiegend dunklen Farben wirkt das Portrat durch die einzelnen Farbstriche (unter
anderem ein strahlend helles Blau am Dekolleté und an der Riickenlehne rechts)

2 Ausstellungskatalog 1999, op.cit., S.39
** Die wenigen Bilder, in denen der Kiinstler lachende Menschen portritiert, konnen nicht iiberzeugen. (Siehe
dazu Abb.104 und Abb.105)
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aufgelockert. Die teilweise strengen Linien der rechten Gesichtshalfte und des
Dekolletékragens werden dadurch zusatzlich aufgelockert.

Wie (unter anderem auch) im Bild ,,Die Quelle" (Abb.) arbeitet der Kiinstler auch hier mit
Diagonalen, die durch die Richtung der einzelnen Kreidestriche noch forciert werden. Im

spateren Werk formen die diagonalen Linien bereits ein rechtwinkeliges Dreieck.

»Gattin von Kamel El-Dessouki" (Abb.77 und Abb. 77a), Ol/Leinwand, 80x65cm,

¢.1950, Aufbewahrungsort unbekannt

Dieses Sitzportrat der Gattin von Kamel El-Dessouki ist in Ol auf Leinwand ausgefiihrt und
misst 80 x 65 cm. *** Das Bild wird von BIKAR auf 1950 datiert.>* Eine mégliche Datierung
oder Signatur am Bild ist nicht tradiert. Das Auftragswerk, dessen Aufenthaltsort heute nicht

bekannt ist, befand sich urspriinglich in der Privatsammlung der Familie El-Dessouki.>*

Dargestellt ist das Sitzportrat einer Dame, die an den rechten Bildrand gedrangt auf einem
Stuhl sitzt. Ihr Oberkérper ist gerade aufgerichtet und leicht aus der bildparallelen
Sitzhaltung heraus dem Betrachter nach links zugedreht. Auch der Kopf ist aus dem Bildraum
dem Betrachter zugewandt.3¥

Die Dargestellte tragt ein Abendkleid aus Seide mit einem breiten Stolenkragen um das
Dekolleté, der sich {iber der rechten Schulter zu einer Art Krempe hoch stiilpt. Die rechte
Schulter ist daher verdeckt und liegt im Schatten. Die Stola ist tiber der linken dem
Betrachter ndheren Schulter weiter heruntergezogen und gibt so etwas mehr von der
Schulterlinie und dem Dekolleté frei. Der am Korper anliegende Oberarm fiihrt iber den fast
bildparallel positionierten abgewinkelten Unterarm zur offenen Hand, die im Schoss der
Dargestellten aufliegt. Die offene Position der Hand suggeriert, dass die Portratierte etwas
halt. Der rechte Unterarm, der ebenfalls fast bildparallel verlauft und auf einer Sessellehne
aufliegt, miindet in der Hand, die das Ende der Lehne umschlieBt. An beiden Unterarmen
tragt die Dargestellte Schmuck, vermutlich zwei Armbander. Neben dem Nagellack und den
rot gefarbten Lippen bleiben das seidig schimmernde Kleid und die Armbander der einzige
Schmuck im Bild. Der Hintergrund ist gewohnt neutral. Kein Gegenstand oder Ausblick verrat
etwas Uber das raumliche Umfeld der Dargestellten. Lediglich ihre Kleidung lasst darauf

' BIKAR, op.cit. Bild 14

* Tbid.

6 Tbid.

**7 Die Sitzrichtung ist wieder von links nach rechts, wie iiblich in den Sitzportrits von 1939-1951. Siehe auch
FuBnote 255, 283 und 309
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schlieBen, dass es sich um eine Dame der gehobeneren Gesellschaft handelt, wobei der Titel
des Bildes etwas Uber ihre Stellung als Frau in der modernen agyptischen Gesellschaft in der
Mitte des 20. Jahrhunderts aussagt. Der Betrachter erfahrt nicht den Namen der Frau,

sondern ihren Status als verheiratete Frau und Gattin von Kamel El-Dessouki®*

ist, der auch
der Auftraggeber des Bildes zu sein scheint. Die Tatsache, dass sie mit ,Gattin von™ betitelt
wird, spricht ihr eine eigene Identitat praktisch ab.

In all seinen in Auftrag gegebenen Sitzportrats zwischen 1939-1951 halt Sabry stilistisch an
klassischen Portrats der italienischen Renaissance fest und ignoriert zeitgendssische Einfllisse
vollkommen, was umso bemerkenswerter erscheint als die 1939 gegriindete agyptische
Klnstlervereinigung , Art and Freedom" seiner Malerkollegen (auch teilweise Studienkollegen)
es sich zum Ziel gemacht hatte, gegen das Diktat des akademischen Stils zu revoltieren und
den Surrealismus als neuen Trend in Agypten zu etablieren®®, was sie erfolgreich
durchsetzten. (Abb.106)

Sabry bleibt seinem akademisch trainiertem Stil und den Vorbildern seiner Ausbildungszeit
treu. Durch Anlehnung an Beispiele der Renaissance schafft er es mit der gleichen
Positionierung (Sitzrichtung) der Dargestellten einen Bezug zu Portrats von Kunstmdzenen
des 15. Jahrhunderts herzustellen. Durch diese Anlehnunag trifft er vielmehr als durch
individuelle Attribute, wie Schmuck oder Mébelstlicke, eine Aussage lber die
gesellschaftliche Stellung der Dargestellten und positioniert sie auf eine Ebene mit westlichen

Magnaten.

~Frau Neima Nedim Horr, Gattin von Dr. Mahmoud El Hakim™ (Abb.107), Pastell,
signiert und datiert 1950, Abmessungen und heutiger Aufbewahrungsort

unbekannt

Dieses Halbkdrperportrat der ,,Frau Neima Nedim Horr" (Abb.107) ist in Pastelltechnik
ausgeftihrt und sowohl mit ,A. Sabry" signiert (auch auf arabisch) als auch mit ,3/1950"
datiert. Das Bild befand sich 1967 in der Sammlung von Dr. Mahmoud El Hakim, dem
Ehemann der Dargestellten.>*

Zu sehen ist eine lachelnde junge Frau mit halblangen Haaren und einem tief dekolletierten

Oberteil, das locker von ihren entblBten Schultern herunterrutscht.®*

¥ Vermutlich handelt es sich bei Kamel El-Dessouki bzw. Al-Dessouki um einen ehemaligen Politiker der
Wafd-Partei.

** NAGUIB, E.E.D., op.cit., (Kairo, 1992), S.105

3% GABAGHANGY, op.cit., Bild 86

! Dieses Licheln findet sich, wenn auch in iiberspitzer Form, im (Pastell)Bild von ,,Frau Aliya Salam“ von
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Die Frisur ist (flir Sabry typisch) makellos und so triibt keine Locke des dunklen Haars den
Blick auf das groBe, hell erleuchtete Gesicht der Frau. Die Ohren sind vollkommen verdeckt
und die Augen (wie auch im spateren Portrat der ,Fatma Hassan", Abb.74) sind aus der
Haltung des Oberkoérpers heraus dem Betrachter zugedreht, sodass die Sklera des Auges
farblich heraussticht. Die Mundwinkel sind zu einem Lacheln hochgezogen und lassen die
hohen Wangenknochen noch ausgepragter erscheinen. Im Gegensatz zur Fatma Hassan sind
die Lippen des kleinen Mundes mit einer intensiven Farbe betont. Die Beleuchtung erfolg von
links auBerhalb des Bildraumes. Stirn, Nasenriicken, Kinn und die rechte Wange sind direkt
beleuchtet und erscheinen als helle Flachen, wahrend sich das linke Stirndrittel, sowie linke
Nasen- und Wangenhalften im Dunkeln befinden.

Die Trager des (vermutlich) hellen Kleides®*? sind weit heruntergezogen und geben einen
groBen Teil des Dekolletés, der Schultern und des Brustansatzes preis. Die schmalen
Stoffflachen verstarken lediglich den Eindruck der Nacktheit. Anders als im Portrat der Fatma
Hassan ist die linke Schulter der Dargestellten allerdings durch Schatten zuriickgenommen
und der rechte Brustansatz dafiir mehr betont. Dennoch kann wieder von einem sehr
klassischen Vorbild fiir diese Portratposition ausgegangen werden.

Das Lacheln, das Halbkdrperportrat (eigentlich Bruststlick), der Ausblick zur Linken in den
Bildraum, die Position der Dargestellten dem Maler zugewandt mit einer ihm dargebotenen
entbldBten Schulter erinnert an Leonardo da Vinci's ,Mona Lisa" (Abb.108). Wahrend Sabrys
Malerkollege Mahmoud Said in seinem 1933 entstandenen Olgemélde ,Madchen mit
goldenen Locken™ (Abb.109) noch eindeutiger auf das klassische Vorbild eingeht, indem er
den Ausblick in die Bildtiefe wie Leonardo mit einer Ansicht der Stadt fiillt, transponiert Sabry
die Position in den Innenraum.

Diese klassische Kompositionsvariante wendet er auch im ebenfalls 1950 entstandenen
Pastellportrat der Kiinstlerin ,Fatma Refaat" an, wo durch die zurtickgeworfene Kopfhaltung

der Dargestellten allerdings ein lockereres Ergebnis erzielt.

.Fatma Refaat, Gattin von Ing. Ahmed Refaat" (Abb.89), Pastell/Papier, 42 x

48cm, signiert und datiert 1950, Aufbewahrungsort unbekannt

Das Pastellportrat der Kiinstlerin (und spaten Schiilerin Ahmed Sabrys) , Fatma Refaat"
(Abb.89) folgt im klassischen Aufbau der Komposition jenem der ,Neima Nedim Horr"

1948 wieder. (Abb.104)
2 Da nur ein Photo von einer SchwarzweiBfotografie aus dem Nachlass des Kiinstlers zur Verfligung steht,
kann iiber die verwendeten Farben in diesem Pastellbild leider keine Aussage gemacht werden.
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(Abb.107) aus demselben Jahr. Es ist signiert und datiert und befand sich 1980 in der
Sammlung Ing. Ahmed Refaats.>> Der heutige Aufbewahrungsort ist unbekannt.

Auch hier setzt der Kinstler die Frau von rechts in den Bildraum und ldsst dem Betrachter
einen kleinen Ausblick links im Bild. Die Bekleidung rutscht der dargestellten Frau tber die
linke (dem Betrachter ndher gestellte) Schulter und gibt die entbl6Bte Haut frei, die
besonders am Dekolleté stark beleuchtet ist und die links auBerhalb des Bildraumes
befindliche Lichtquelle reflektiert. Die Haut der linken Schulter wird noch zusatzlich durch den
Licht-Schatten Kontrast am rechten Bildrand betont, was sich auch in dem ein Jahr darauf
entstandenen der ,Fatma Hassan" (Abb.74) beobachten lasst. Der bis zum Oberarm
heruntergerutschte Stoff des Oberteils ist hier allerdings weniger als Bekleidung zu verstehen
als vielmehr als Mittel, um die Nacktheit (noch) zu unterstreichen.

Im Gegensatz zu den klassischen Frauenschoénheiten (der beiden vorangegangenen
Pastelle), die durch die stilistische Anlehnung an die Meister der italienischen Renaissance
gleichsam zur Personifikation idealisierter Femininitdt werden, ahnlich Raphaels ,La Velata®
(Abb.110) von 1516, ,La Fornarina® (Abb.111) von 1519 oder auch Leonardo da Vincis ,La
Gioconda" (oder ,Mona Lisa", Abb.108), gestaltet Sabry die Augen dieser Frau kleiner und
individualisierter. Auch die Haltung des Kopfes ist eine andere.

Trotz aller Anlehnung und Nahe zu den fast zeitgleichen Portrats der Fatma Hassan und der
Neima Nedim Horr gelang Sabry durch den leicht nach hinten geneigten Kopf in diesem Bild
eine ganzlich andere Aussage.

Wahrend die aufrechte Haltung, der gestreckte lange Hals und der direkte Blick der weit
gedffneten Augen der beiden erwahnten Damen den Eindruck von Wiirde und allgemein
glltiger weiblicher Schénheit (besonders im Bild der Fatma Hassan) erwecken, so wirkt der
leicht nach hinten gebeugte Kopf der Fatma Refaat und die halb geschlossenen Augen
individualisierter. Die hier Dargestellte ist keine Madonna, sondern Frau. Sie ist eine moderne
Frau, die sich ihrer Reize bewusst ist und diese dem Betrachter auch selbstbewusst
prasentiert. Es ist der leicht nach hinten geneigte Kopf (mit dem leicht angehobenen Kinn),
der den Eindruck des Prasentierens noch forciert, da so das Dekolleté der Dargestellten noch
mehr in den Vordergrund riickt. Selbst das Zwinkern in den Augen kann als selbstbewusste
Aufforderung verstanden werden, wenngleich nicht so stark wie in zeitlich folgenden Bild
»Die Quelle" (Abb.73) von 1951.

Vielleicht ist es dieser ,reizvolle™ Eindruck, der den Biographen BIKAR zu der Aussage bewog,
dass Sabry etwas mehr als nur Freundschaft mit der hier dargestellten Schénen verbunden

hat, indem er schreibt: , Sie hat sich eine Zeit lang gespielt mit dem Kiinstler Sabry.'>>*

33 BIKAR, op.cit., Bild 21, sowie GABAGHANGY, op.cit., Bild 85
4 BIKAR, op.cit., Bild 21
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Fest steht, dass Fatma Refaat ab 1949 zu einem relativ spaten Zeitpunkt in ihrem Leben zur
Malerei gefunden hat>®, unter anderem auch bei Ahmed Sabry und HUSSEIN BIKAR?** selbst
gelernt hat, der ihre Arbeit sehr unterstiitzte (Foto 14). Eine gewisse personliche Affinitat
(zwischen Kiinstler und Modell) ist dem Portrét daher nicht abzusprechen.’

Dieser Eindruck wird verstarkt, wenn man davon ausgeht, dass sie auch die Frau auf dem

Bild ,,Die Quelle" ist, welches ein Jahr darauf in Kairo entstand.

,Die Quelle" (Abb.73), Ol/Leinwand, 45x53cm, wird datiert 1951,

Aufbewahrungsort unbekannt

Das Bild ,,Die Quelle“>>8, welches sich 1980 im Privatbesitz der Familie Dr. Ahmed und Frau
Fatma Refaat befand, ist weder signiert noch datiert. Es ist mit Ol auf Leinwand
ausgefiihrt und misst 45 x 53 cm. Das Bild wurde von der hier dargestellten Frau Fatma
Refaat selbst auf 1951 datiert®®, daher ist die Datierung GABAGHANGYS' mit 1947
anzuzweifeln®!,

Dargestellt ist der nackte weibliche Oberkdrper von Fatma Refaat. Sie sitzt auf einem nicht
naher definierten hellen Sessel, der in die linke Bildhalfte gerlickt ist. Ihr entbloBter
Oberkdrper zeigt nach rechts und ist aus der bildparallelen Position heraus dem Betrachter
zugewandt, sodass die rechte Brust der Frau sichtbar wird. Den Kopf lasst sie entspannt
nach hinten auf eine hohe zu vermutende Riickenlehne fallen; sie dreht dem Betrachter ihr
Gesicht fast frontal zu. Die Augen sind ganz nach rechts gedreht, sodass die Sklera
ungewdhnlich stark heraus sticht. Der rot geschminkte Mund ist (wie bei Sabry blich)
geschlossen und deutet ein leichtes Lacheln an, ohne dass sich die Mundwinkel merklich
nach oben ziehen.

Der entbldBte und dem Betrachter zugewandte rechte Oberarm verlauft bildparallel bis zum
unteren Bildrand. Der Ellbogen ist nicht mehr im Bild zu sehen, und der von einem

(vermutlich) weiBen Tuch bedeckte Unterarm verlauft entlang des unteren Bildrands unter

35 KHAIRY, K., Fatma Refaat: Bucolic musing, IN: Al-Ahram Weekly, 17-23 August 2000, issue no. 495

36 HUSSEIN AMIN BIKAR (1912-2002) war Biograph und Maler. Siehe Fufinote 7

»7 Von GABAGHANGY ist zu erfahren, dass die Frau des Ing. Ahmed Refaat maBgeblich dabei geholfen hatte,
das notige Geld fiir Sabrys Augenoperation im Jahr 1953 zu sammeln, und dass sie eine gute Freundin der
Familie war. Sieche GABAGHANGY, op.cit., S.55

3% Al naba oder janba bedeutet im Arabischen Quellen, Fluss (im Sinne von Entspringen), HerausflieBen, der
Quell aus dem etwas entspringt. In der Ubersetzung beschreibt das Wort den Ursprung von etwas.

3% BIKAR, op.cit., Bild 32 und GABAGHANGY, op, cit., Bild 78

30 Da BIKAR sowohl mit Ahmed Sabry als auch mit Fatma Refaat befreundet war, wird diese Datierung
als direkt tiberliefert und in der Folge als gesichert angenommen.

' GABAGHANGY, op.cit. Bild 78, Von ihm erfahren wir, dass dieses Olgemélde nach einer Fotografie von
Charles Chablan (Transliteration der Autorin) entstand.
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der Brust der Dargestellten leicht hinauf, bis schlieBlich das Handgelenk und die Hand unter
dem Tuch wieder zum Vorschein kommen und unter der linken, dem Betrachter
abgewandten Brust auf einer Art weiBer Decke zum Liegen kommen.

Der wallende helle Stoff verdeckt den Bauch der Frau und schlieBt das Bild in der unteren
rechten Bildecke ab. Die langen gewellten, dunklen Haare folgen der Kopfbewegung und
fallen relativ geordnet auf die Riickenlehne. Einige dunkle Locken umspielen den hellen Hals
und die rechte Schulter der Dargestellten. Die linke Schulter ist vom Betrachter abgewandt
und somit nicht zu sehen.

Der Hintergrund ist dunkel gehalten und hellt lediglich in der rechten Bildhalfte auf, aus der
die Lichtquelle zu kommen scheint. Die linke Wange, kleine Fldchen am Hals, die gesamte
Brust ab der Hohe des Schliisselbeins, sowie die rechte ruhende Hand und der Stoff am
Bauch der Frau sind direkt beleuchtet und reflektieren dieses Licht, wahrend die gesamte
linke Bildhalfte im Schatten und somit im Verborgenen liegt.

Am hellsten erscheint die Brust der Dargestellten, die zusatzlich durch die ungewdhnliche
Armhaltung betont wird. Der rechte Unterarm fiihrt (anatomisch nicht ganz korrekt) zu steil
von unten herauf und liegt auf einem nicht definierbaren Berg aus weiBem Stoff auf.

Die scheinbar entspannte und ganz natrliche Haltung erscheint auf den zweiten Blick
problematisch und wenig entspannt. Dabei kénnte das Uber Ellbogen und Teile des
Unterarms drapierte Tuch dazu dienen die missgllickte Verkiirzung des Armes zu kaschieren.
Gleichzeitig macht sich Sabry auch wieder den Effekt des Kontrastes zu Nutze.

Wahrend Haut auf Haut das Auge des Betrachters zu langweilen droht, weckt der Kontrast
zwischen nackter Brust auf Stoff das Interesse des Betrachterblickes und verstarkt so das
vom Kiinstler als zentral erachtete Motiv des Bildes, die weibliche Brust. Er platziert sie zwar
in das untere Drittel des Bildes, positioniert sie allerdings entlang der vertikalen Bildachse
und betont sie zusatzlich durch die direkte Beleuchtung, und die diagonale Bildfiihrung.
Diese ist durch das Armband, die angedeutete Sessellehne, die Kopfbewegung und die
gesamte Sitzposition der Dargestellten (eine Diagonale verlauft sogar durch die etwas
dinkler angedeutete Brustfalte) noch verstarkt, die in ein rechtwinkeliges Dreieck
eingeschrieben sind.

Das Einschreiben der Protagonisten in ein Dreieck dient zur Potenzierung der Wirkung und
Aussage eines Bildes und geht auf klassische Vorbilder zurtick.

Ahnlich wie in den Bildern ,Frau Neima Nedim Horr" (Abb.107), ,Fatma Refaat" (Abb.89) und
»Fatma Hassan"™ (Abb.74) von 1950-51 greift Sabry hier das Spiel des Bedeckens und
Zeigens bzw. des Darbietens von Reizen auf. Mit diesem Stilmittel begibt er sich auf eine
Ebene mit Caravaggios Bachusdarstellungen (Abb.112 und Abb.113), Ingres’ Gemalde der
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»,Odaliske" (Abb.114) und Manets ,Olympia" (Abb.93).

Der Betrachter bekommt in Sabrys Bild nicht alle Reize der Frau zu sehen, denn nur ein Teil
des Oberkoérpers (eine Brust) ist entbldBt.

Wie im ,,Bacchino malato" (Abb.113) deuten die kompositorischen Mitteln, wie der nicht
vollstandig entbléBte Oberkorper, der stark (heraus)gedrehte Kopf, der direkte Blick und die
zwischen Betrachter und Dargestellten positionierte Schulter (bei Sabry ist es der fast
bildparallele Stoff auf dem Unterarm der Frau), die mit dem Kontrast zwischen Nahe und
Distanz spielt, darauf hin, dass die Dargestellte dazu bestimmt ist beim potentiell mannlichen
Betrachter (in diesem Fall vermutlich bei ihrem eigenen Mann) eine sexuelle Phantasie
auszulésen. Nicht alles wird gezeigt und barrierelos dargeboten, aber dennoch genug, um

k32 und damit seiner Macht {ber die

die Phantasie anzuregen. Dem mannlichen Blic
L~vermeintlich" schwache (da entbl6Bte) Frau steht im Kontrast dazu die weibliche Macht Gber
das mannliche Begehren gegeniber.

Die von ANDREA WINKELBAUER?*®® (2005) definierten drei Elemente der Figur der Odaliske
(Sinnbild der mannlichen Phantasie Uber orientalische Frauen): ,,Darbietung des Kérpers,
wartende Haltung und orientalisches Ambiente" 3%*. Diese sind teilweise in Sabrys Gemélde
vertreten. Gewissermalen fehlt das orientalische Ambiente, wenn man vom Titel des Bildes
absieht und von der Tatsache, dass es sich um eine zeitgendssische Frau der agyptischen
Gesellschaft des 20. Jahrhunderts handelt. Durch diese fehlende, eindeutige, ,orientalische®
Pragung (keine elaborierten Stoffe, keine orientalischen Accessoires wie Teppiche, Schmuck
oder exotischen Blumen) wird die Odaliske in diesem Fall zur modernen femme fatale, die
mit dem mannlichen Blick spielt. Die hier dargestellte Quelle, die wenig mit den rein
allegorischen Darstellungen der ,La Source™ (Abb.115) von Ingres zu tun hat, vereint in sich
das Urbild der Frau und ist das Symbol aller Frauen in einer. Sie ist Eva, Salome, Judith,
Medusa, Mona Lisa, Sphinx und Nana. Sie ist die Quelle all dieser Frauen, ob Madonna oder
femme fatale. Fatma Refaat wird zur Darstellung einer modernen agyptischen
Mannerphantasie, womit sich auch die Wahl des Titels erklaren lieBe, der auf den weiblichen
Korper als Quelle fiir die mannliche Phantasie und im Sinne einer Muse, Inspirationsquelle
und Antriebsmotiv der Kunst schlechthin anspielt.>®

Aber auch die Bedeutung der weiblichen Brust als Quelle der Milch und damit als Nahrung
flr neu entstandenes Leben, bzw. der weibliche Kdrper an sich als Entstehungsquelle

menschlichen Lebens finden hier in Wort und Bild Ausdruck.

32 Definition siche PARKER, R., POLLOCK, G., Old Mistresses; Women, art and ideology, (London, 1981)
33 IN: BELGIN, T., [Hrsg.], Harem, Geheimnis des Orients, (Krems, 2005), S.22
364 1.
Ibid. S.22
% Die Kiinstlerin (bzw. Kunstschaffende) Fatma Refaat, wird hier selbst zur Muse.

>N
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,Frau Fatma Hassan" oder ,Gattin von Fathi Al Rafschi" (Abb.74 und Abb.74a),
Pastell, 45 x 55 cm, signiert und datiert 1951, Privatsammlung

Das Pastellportrét der ,Frau Fatma Hassan" oder ,Gattin von Fathi Al Rafschi***® (Abb.74 und
Abb. 74a) ist mit ,,A. Sabry" signiert und mit 1951 datiert.>®” Es steht in der Tradition der
soeben besprochenen Bilder (Abb.107 und Abb.89).

Zu sehen ist das Portrat einer jungen Frau mit dunkelblondem, schulterlangem und
gewelltem Haar. Der Oberkérper ist schrag von links hinten nach rechts vorne in den
Bildraum gesetzt und nach links gedreht. Der Kopf ist noch starker nach links in Richtung des
Betrachters gewandt. Die starkste Drehung vollziehen die Augen, die den Betrachter direkt
anblicken. Die Sklera der groBen blauen Augen ist deutlich erkennbar.

Die junge Frau tragt ein sehr helles, vermutlich weiB bis zartrosa schulterfreies Muselinkleid,
mit hellblauen Lichtreflexen auf der (iber ihre rechte Schulter drapierten Stola. Ihr Hals, zwei
Drittel des Dekolletés und ihre an die rechte Bildgrenze geriickte Schulter sind entbloBt. In
der rechten unteren Bildecke ist noch ein Teil der Stola zu sehen, der von der linken Schulter
gerutscht zu sein scheint.

Der Hintergrund ist bis auf einige diinklere Stellen in der rechten und linken oberen Bildecke,
sowie auf Hohe des Kinns bzw. um die entbl6Bte Haut der Schulter in demselben zarten Ton
gehalten wie das Bustier des Kleides.

Die Lichtquelle befindet sich links auBerhalb des Bildes und betont die rechte Gesichtshalfte
der Portratierten. Auch die Haut des Halses wird direkt beleuchtet. Die linke Schulterkugel
reflektiert das Licht und ist durch den dunklen Hintergrund noch zusatzlich betont.

Obwohl das Gesicht der Portratierten nicht zentriert, sondern links von der vertikalen
Bildachse gertickt ist (die durch das linke Auge der Dargestellten verlauft), entsteht dennoch
eine ausgewogene Aufteilung, die das Bild im Auge des Betrachters zu einem harmonischen
Ganzen zusammensetzt. Der stark beleuchteten rechten Gesichtshalfte im linken oberen
Bildviertel setzt der Kiinstler die durch den dunklen Hintergrund korperlich hervortretende
Schulter im rechten unteren Bildviertel (also diagonal) gegeniiber. Ahnlich verhélt es sich
entlang der horizontalen Achse. Fokus des Bildes sind die groBen blauen Augen, die zugleich
die einzige Bewegung im Bild vollziehen. Sie finden ihr farbliches Pendant in der zart blauen
Stola Uber der rechten Schulter. Diese fungiert als verbindendes Glied zwischen den

366 Die Identitit der Portritierten ist nicht eindeutig geklirt. Wahrend sich der friihere Biograph
GABAGHANGY, (Bild 90) dafiir ausspricht, dass es sich bei der Dargestellten um die Gattin von Fathi
Al Rafschi handelt, geht BIKAR (Bild 20) davon aus, dass es sich bei der Frau um eine
gewisse Frau Fatma Hassan handelt. Moglicherweise ist damit auch ein und dieselbe Person gemeint

37 Diese Datierung ignoriert BIKAR und geht stattdessen von einer Datierung auf 1948 aus. Es ist daher
anzunechmen, dass sich der Autor auch im Hinblick auf die Identitdt der Portratierten geirrt hat, da das Bild
deutlich am linken Bildrand signiert und datiert ist. Daher wird in der Folge von Frau Fatma Hassan als der
Dargestellten gesprochen.
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Bildhalften, wie auch die entbloBte und direkt beleuchtete Haut des Halses und Dekolletés.
Diese Ausgewogenheit, sowie die zarte Intonierung der Farben verstarken den ruhigen, fast
statischen Eindruck des Bildes, der lediglich durch die starke Drehung der Augen
aufgelockert scheint.

Die Augen vollziehen die starkste Bewegung im Bild und erinnern an Kiinstler der
italienischen Renaissance, wie z.B. Raphaels ,,Maddalena Doni" (vgl. auch das ahnliche
Format, Abb.83) oder Tizians ,Portrat eines Mannes" (Abb.85), in dem die Augen des
Dargestellten eine noch starkere Drehung aus der bildparallelen Haltung des Oberkérpers
vollziehen. Etwas weniger extrem und dennoch sehr gut vergleichbar ist hingegen die
gesamte Position des Oberkdrpers, die leichte Drehung des Kopfes und die starke Drehung
der Augen der beiden Frauen. Auch die an den rechten Bildrand gedrangte entbloBte
Schulter und die starken Lichtreflexionen an Hals und Dekolleté scheinen vom Kiinstler im
Portrét der Fatma Hassan {ibernommen worden zu sein.**® Dieser Typus der
Frauendarstellung findet seinen Anfang vermutlich in da Vincis ,La Gioconda" (Abb.108).
Stellt man beide Gemalde nebeneinander, so scheint es fast als schiife Sabry eine Art
moderne , agyptische Mona Lisa".

Die Ubergénge zwischen Hell und Dunkel gestaltet er jedoch viel weicher und erzielt so einen
sanfteren Eindruck. Die helle Haut, die reinen Formen und Linien sowie sorgfaltig durch
einen Mittelscheitel geteilten Haare erwecken den Eindruck von Makellosigkeit. Sabry nutzt
die Eigenschaften der Pastellkreide noch in einer weiteren Hinsicht. Die hellen individuellen
Striche, die den Hintergrund definieren, flihrt er in einer Aufwarts- bzw. Hinausbewegung
vom Kopf weg und kreiert dadurch eine Art diinner Aura, gleichsam eine Heiligenschein
(Abb.74a). Seine agyptische Mona Lisa wird dadurch vielmehr noch zu einer Art dgyptischen

Madonna.

Wie schon im Vergleich zum Portrat der ,Neima Nedim Horr" (Abb.107) und ,Fatma Refaat"
(Abb.89) erwahnt, geht Mahmoud Said (Abb.116) mit seinem Ruickgriff auf klassische
Vorbilder der Renaissance anders um. Seine Linienfiihrung (Formen) wirkt moderner,
wahrend er sich in der Wahl der Farben und im kompositorischen Aufbau (Portrat im
Vordergrund, Silhouette einer Stadt im Hintergrund mit niedriger Horizontlinie) hoch mehr

am italienischen Vorbild orientiert.

3% Diese Ubernahme von ,klassischen® Bildelementen der Renaissance haben Sabry unter anderem
den Vorwurf des ,,Akademismus‘ eingebracht.
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,Frau mit Turban" (Abb.117), Ol/Leinwand, 55x45cm, signiert, wird datiert 1951,

Museum moderner Kunst, Kairo

Dieses Gemélde einer unbekannten ,,Frau mit Turban“**° (Abb.117) ist mit Ol auf Leinwand
ausgefiihrt und misst 55 x 45cm. Es ist mit ,A. Sabry" in der linken oberen Ecke signiert und
wird von GABAGHANGY auf 1951 datiert.?”° Das Bild diirfte sich urspriinglich in privatem
Besitz befunden haben und ging ab 1980 in das Eigentum des Museums moderner Kunst in

Kairo {iber.3"!

Zu sehen ist das fast frontale Portrat einer Frau bis zum Brustansatz vor hellem
sandfarbenem Hintergrund.

Das Gesicht der Frau ist leicht rechts von der Mittelachse platziert. Der Oberkdrper ist nach
links gedreht, wahrend der Kopf noch weiter (nach links) aus dem Bildraum dem Betrachter
zugewandt ist. Die Augen sind (wie schon aus anderen Werken des Kiinstlers bekannt) weit

herausgedreht, sodass die Sklera zum Vorschein kommt, und man den Eindruck erhalt, sie

wiirden den Betrachter eindringlich ansehen.?”?

Die Frau tragt ein bunt geflecktes dunkles Gewand mit V-Ausschnitt und rotem Kragen.

Der Kopf ist mit einem am Scheitel verknoteten blass griin/rotem Tuch bedeckt, welchem
das Bild seinen Titel verdankt und welches lediglich eine dunkle Haartolle Gber der Stirn der
Dargestellten freigibt.

Die Gesichtsumrisse der Frau sind mit einer feinen Linie klar definiert, wahrend die
Gesichtsziige um Nase und Augen etwas abstrahierter und mit gréberen Linien dargestellt
sind. Die dunklen Augen scheinen durch die Schatten auf den schmalen Lidern noch dunkler
und intensivieren den eindringlichen Blick. Die runden vollen Lippen des kleinen Mundes sind
tief rot geschminkt. Dieses Rot findet sich auch im Stoff des Gewandes wieder. Dabei fallt
auf, dass der Kiinstler das intensive Rot auf die untere Bildhalfte beschrankt. Es bildet den
Gegenpol zu den dunklen Augen und schwarzen Haaren in der oberen Bildhalfte.

Wahrend also die obere Bildhalfte vom Dunkel der Augen und der Haartolle im Kontrast zu
den blassen Farben des groBflachigen Tuches dominiert wird, beherrschen die bunten (rot,
blau, sowie weiB3, gelben) Flecken auf dem dunklen Gewand im Kontrast zur hellen Haut des
Ausschnitts die untere Bildhalfte. Hell und Dunkel (helle und dunkle Farben) halten sich im

gesamten Bild die Waage, sei es durch flichenmaBige Ausgewogenheit oder Intensitat.

39 Bezeichnung BIKAR, op.cit., Bild 9

3% GABAGHANGY, op.cit., Bild 92

1 Der Umeignungsgrund ist unbekannt.

3”2 Ein bedrohlicher Eindruck, wie ihn BIKAR beschreibt, kann nicht bestitigt werden.
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Das Licht kommt von links oben, sodass die rechte Bildhalfte, ein Teil des Halses und das
Dekolleté stark beleuchtet sind. Den starksten Lichtreflex platziert der Kiinstler auf der hohen
Stirn und erzielt so einen flachenmaBig gleichwertigen Kontrast zur schwarzen
(lichtabsorbierenden) Haartolle dariiber. Zugleich schwacht der Kinstler den harten Kontrast
durch die blass gefarbten Schlaufen des Kopftuches, das ansatzweise auch links vom Gesicht
noch zu sehen ist, ab.

Der Hell- Dunkelkontrast wird in diesem Bild vielmehr durch feine Farbnuancierung erzielt als
durch scharfe Licht/Schattendifferenzierung. Die weichen Kontraste (Licht/Schatten) im
Gesicht der Dargestellten sind typisch fiir das Spatwerk des Kiinstlers und stehen in Kontrast
zu hell erleuchteten Bildern wie ,,Frau mit Facher" (Abb.57) aus dem Jahr 1931, oder ,Nach
der Lektlre"™ (Abb.31) von 1926. Es ist diese ,Negierung" des Lichts und Betonung der
Farben, die GABAGHANGY vermutlich zu seiner spaten Datierung gebracht haben.?”?

)*”* aus demselben

Auch die kompositorische Nahe zum Portrat der ,Fatma Hassan" (Abb.74a
Jahr l&sst eine spate Datierung auf 1951 plausibel erscheinen.*”

Anders als im Portrat seiner Gattin von 1951 (Abb.118), setzt Sabry die hier dargestellte Frau
mehr ins Zentrum des Bildes und vermeidet eine allzu groBe leere Flache vor dem Gesicht,
sodass eine ausgewogenere Komposition entsteht.

Der Mittelpunkt des Bildes (Schnittpunkt aller Achsen) befindet sich knapp iber dem
Mundwinkel der Frau.

Die vertikale Mittelachse des Bildes verlauft vom Scheitel der Frau links innen neben dem
rechten Auge und rechst der Nase durch den Mundwinkel den Hals entlang.?”® Die diagonale
Achse, die von rechts oben nach links unten verlauft, teilt das Bild in einen oberen Teil, der
vom Gesicht und den Haaren der dargestellten Frau dominiert wird, und einen unteren Teil,
der weniger durch Details hervortritt als vielmehr durch die farbigen Flachen des Gewandes
und der Kopfbedeckung. Es ist auch diese Kleidung, die die Dargestellte als eine Art
Haushaltshilfe, Kéchin bzw. als Hausangestellte identifiziert. Es ist das einzige frontale
Portrat, das der Kinstler von einer weiblichen Hausangestellten anfertigte und stellt damit im
Oeuvre des Kiinstlers ein Novum bzw. Unikum dar. Zwar fertigte durchaus Bilder der
agyptischen Dienstleistungsschicht wie einer Kéchin (Abb.119) und einer Guavenverkauferin
(Abb.66) an, vermied es jedoch in beiden, die Frau frontal zu zeigen. Bei beiden Bildern geht
es allerdings vielmehr um die Darstellung des Berufsstandes allgemein als um das Portrat

einer tatsachlich existierenden Person. Dass er einem seiner Hausmadchen allerdings ein

37 Siehe FuBnote 375

3 Bemerkenswert sind hier die Drehung des Oberkérpers und der Augen.

315 Auch der grobkornige Farbauftrag weist auf die Spitzeit hin.

376 Auffallend ist, dass der Kiinstler die diagonalen Achsen nie durch die Augen einer Person durchlaufen lasst,
sondern hdchstens knapp daran vorbei.
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solches Denkmal setzt, mag ungewohnlich erscheinen, denn Sabry widmete diesem Gemalde

dieselbe Sorgfalt wie seinen Auftragswerken.

,Friulein Mehmet Abdel Malak™ (Abb.80), Ol/Leinwand, c.1951, Abmessungen

und Aufbewahrungsort unbekannt

Dieses Sitzportrat von Fraulein Mehmet Abdel Malak, dessen Aufenthaltsort heute unbekannt
ist, wird durch GABAGHANGY auf 1951 datiert®”” und reiht sich damit in die Gruppe der
schon mehrfach erwédhnten Sitzportréts der Jahre 1939-1951. Wie diese ist es in Olfarbe auf

Leinwand ausgefiihrt.3”®

Dargestellt ist eine junge Frau in langem Abendkleid auf einem Stuhl sitzend. Sie dreht den
Oberkoérper und Kopf aus der diesmal von links nach rechts ausgerichteten Sitzposition dem
Betrachter zu.*”® Anders als in dem Bild zuvor (Abb. Dessouki) ist der Sessel teilweise zu
sehen. Sie sitzt mit zurlickgelehntem Oberkdrper vor neutralem Hintergrund in die linke
Bildhalfte platziert mit locker verschrankten Armen. Der rechte Unterarm ist unter den linken
geschoben, sodass ihre linke Hand gut zu sehen ist. Die Beine sind vom Stoff des Kleides
verdeckt. Die hohe Position ihres Knies, welches sich am rechten Bildrand durch den Stoff
ihres Kleides abzeichnet, lasst auf ein Ubereinanderschlagen der Beine schlieBen.

Der breite Schalkragen aus seidig schimmerndem Stoff ist bis zu den Schultern
heruntergezogen und gibt Dekolleté, Hals und Teile der Schultern frei. Das Dekolleté ist
zudem stark beleuchtet und durch den Kontrast zum Schimmern des von rechts oben
beleuchteten Stoffes des Kragens noch zusatzlich betont. Auch der Oberkdrper ist stark
beleuchtet und die Konturen der Brust zeichnen sich lediglich durch kleine Schattenflachen
links und rechts oberhalb der Hande plastisch ab. Das Gesicht mit den kurzen schwarzen
Haaren, die sich nicht in die gewohnt (fast periickenhaft) geordneten Locken fligen, ist dem
Betrachter zugewandt und zu 2/3 beleuchtet. Die Augen sind auch hier stark in den
Betrachterraum gedreht und fordern, ohne jedoch direkten Kontakt aufzunehmen, den Blick
des Betrachters heraus. Die dunklen Haare und die dunkel betonten, groBen Augen, deren
Schwarz durch den starken Kontrast zum WeiB des gedrehten Auges noch mehr

hervorstechen, verraten die Dargestellte als Nicht-Europaerin®.

37 GABAGHANGY, op.cit., Bild 89

% Bei GABAGHANGY, ibid. findet sich nur die Angabe ,,O1*

" Dies ist das einzige Portrit der Serie, welches in Bezug auf die Sitzrichtung anders (von links nach rechts
statt von rechts nach links) gestaltet ist.

%0 Zusatz: Europiisch in der Definition vom Anfang des 20. Jahrhunderts
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Dennoch ist die Frau nicht als Exotin dargestellt, wie Vergleiche mit Orientalismus-Malern des
19. Jahrhunderts zeigen. Obwohl die Sitzposition links von der Mittelachse, der
zuriickgelehnte Oberkérper, das herausgedrehte Gesicht und die verschrankten Arme des

)381

Fraulein Mehmet exakt von Gérome's sitzender ,,An-Almeh" (Abb.120)°** iibernommen zu

sein scheinen, differiert das vermittelte ,,orientalische™ Frauenbild.

Gérome hinterlasst in diesem spéaten Orientalismusbild keinen Zweifel dariiber, dass es sich
bei der mit schwarzem, durchsichtigem Tlll gekleideten Frau, die einen fiir Tanzerinnen
typischen, mit Miinzen verzierten Kopfschmuck trégt, um eine orientalische®? Frau handelt.
Wenn auch die Tracht authentisch erscheint, steht (wie auch hier) in der typischen
Orientalismusmalerei in der Darstellung von Einzelfiguren nicht die ethnographische
Wahrheit, sondern vielmehr die Sentimentalitat und das ,Hineinprojizieren™ der eigenen
(mannlichen) Phantasie in eine ,andere"* (fremde) Welt im Vordergrund.

Das puppenhafte Gesicht der Almeh3** mit dem stilisierten Porzellanteint ist kaum
individualisiert. Vielmehr verkdrpert sie mit den selbstbewusst verschrankten Armen, die die
durch den schwarzen Tull durchscheinende Brust noch zusatzlich nach oben driicken und in

den Blickpunkt des Betrachters, sowie durch ihre exotische®®

Kleidung (sie tragt etwas und
ist trotzdem halbnackt®®), den Frauentyp der willigen, erotischen Tanzerin und Unterhalterin
mannlicher Gaste bzw. jener der Sklavin deren Phantasie.

Dagegen ist Mehmet mit den locker verschrankten Handen und libereinander geschlagenen
Beinen nicht weniger selbstbewusst, aber durch den vermiedenen frontalen Blickkontakt mit
dem Betrachter sicher weniger auffordernd. Sie erweckt zwar das Interesse des Betrachters,
geizt aber mehr mit den weiblichen Reizen als ihre jene Almeh.

Ihre Gesichtsziige erscheinen weniger stilisiert als jene der Alimeh (oder Alma). Im Vergleich
der beiden Bildnisse erhértet sich jedoch der Eindruck, es kdnne sich dennoch um jede
beliebige, moderne &gyptische Frau handeln. Die freizligige, orientalische Kleidung ist zwar
der westlichen, seit den 1920er Jahren bei den europaisch orientierten (europaisch

gebildeten) bourgeoisen Agyptern sehr geschiatzten und spétestens seit dem Vorbild der

*#¥1 Dies ist das einzige Bildnis, in dem Gérdome Almeh sitzend und nicht in eindeutig orientalischer Umgebung
darstellte.

i.e. exotische

Den Begriff ,,the other priagte als Erster EDWARD SAID in seinem Schliisselwerk Orientalism, op.cit.
FuBnote 28

Almeh waren gern gesehene Géste - Frauen, die sowohl in Musik wie auch Tanz und Poesie gebildet waren
und als professionelle Unterhalterinnen fungierten. Jedoch lastete bei aller Anerkennung und Bewunderung
auch diesen Frauen.

Im Sinne von, die Phantasie anregend.

Sprichwortlich ist eine halb bekleidete Frau die Ménnerphantasie mehr entfacht, als eine

vollkommen unbekleidete Frau, die keinen Raum mehr fiir Phantasie l4sst.

382
383

384
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groBen Hollywood-Diven in den 1940er Jahre, (Foto 9-12) vollkommen etablierten Kleidung,
gewichen, dennoch bietet sie gentigend Projektionsflache fiir die mannliche Phantasie. Bis
auf das durch die heruntergezogene Schleife freigegebene und durch die starke Beleuchtung
betonte Dekolleté, gibt sie nichts von ihrem Korper dem Betrachterblick preis. Auch die von
der Bildebene zuriickversetzte Position der Mehmet signalisiert Distanz und Unerreichbarkeit
und bedient sich damit eines wichtigen Stilelements der orientalistischen Malerei.

Aber auch der Malstil ist mit jenem Geréme’s zu vergleichen. Als Verfechter der
akademischen Ausbildung und erbitterter Impressionismusgegner legt er das Gewicht auf
feine Linien und nicht auf Farbe. Wie in Sabrys ,,Mehmet" sind die Schattenflachen fein
modelliert und die Linien I6sen sich nicht in diffusem Licht auf, sondern definieren vielmehr

die feinen Formen.

»Gattin in abaiya" (Abb.118), signiert und datiert 1951, Ol/Leinwand, 41,5 x

48,5 cm, Nachlass des Kiinstlers, Kairo (Nezar Sabry)

Dieses mit ,1951" in der linken unteren Bildecke datierte, und mit ,,A.Sabry" signierte
Sitzportrat der Gattin des Kiinstlers (Abb.) ist gleichzeitig eines seiner letzten Sitzportrats.
Zeitlich und formal gliedert es sich in die Reihe der Sitzportrats zwischen 1939 — 1951.

Das Bild selbst ist wie die bereits besprochenen Auftragswerke in Ol auf Leinwand ausgefiihrt
und mit den MaBen 41,5 x 48,5 cm zugleich etwas kleinformatiger als seine Vorganger. Es
befindet sich heute im Nachlass des Kiinstlers, der von seinem Sohn Nezar Sabry verwaltet
wird.?®

Zu sehen ist eine sitzende Frau von Kopf bis zu den Knien in eine dunkelblau bis schwarze
abaiya®® gekleidet. Nur eine kleine Offnung des Gewandes gibt das Gesicht der Frau preis.
Sie sitzt von rechts nach links gewandt auf einem Stuhl, von dem nur die mit Gelb und Griin
etwas akzentuierte linke Sessellehne in der rechten Bildecke zu sehen ist. Die Arme und
Hande, die sich kaum unter dem dunklen Uberwurf abzeichnen, diirften auf dem Schoss der
Frau liegen. Lediglich ein etwas hellerer langlicher Fleck entlang der Mittelachse lasst auf die
durch das Gewand durchscheinende Haut der linken Hand schlieBen.

Das helle, ovalférmige Gesicht, das als einziger Kérperteil nicht durch den Uberwurf verhiillt
ist, setzt sich stark gegen das dunkle Gewand ab. Der Hintergrund ist in hellem Ocker und
hellem Blau (mit DeckweiB gemischt) nicht gleichmaBig und fast fleckig eingefarbt. Generell

37 Ausstellungskatalog 1999, op.cit. S.31
38 abaiya, Arab.: Bodenlanges dunkles Gewand der Musliminnen
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erweckt der Hintergrund den Eindruck eines unfertigen Gemaldes. Teile am linken Bildrand
scheinen keinerlei Behandlung mit Farbe erfahren zu haben. Auch die verwischten Konturen
des Gewandes geben dem Bild den Eindruck einer schnellen Studie und nicht den eines
fertigen Olgemaldes.>®°

Die individuellen Gesichtsmerkmale sind auf ein Minimum reduziert. Die nur wenig
gedffneten Augen sind nach links in den Betrachterraum gerichtet. Der geschlossene
schmale Mund ist leicht gerdtet. Neben dem Rot der Lippen stellen das Griin der Polsterlehne
und das Gelb des Sesselknaufs die einzigen kraftigen (freundlichen) Farbakzente im Bild dar,
das sonst von dem Schwarz des Gewandes beherrscht wird.

Die Beleuchtung ist weniger eindeutig als in anderen Portrats des Kinstlers, da das dunkle
Gewand jegliche Lichtreflexionen zu absorbieren scheint. Lediglich das Gesicht erscheint
durch die links auBerhalb des Bildraumes befindliche Lichtquelle erhellt.

In Komposition, formalem Aufbau (mit einer in die rechte Bildhalfte gedrangten Figur) und
der flachen- und farbenmaBigen Dominanz der Kleidung gleicht dieses Sitzportrat Bildern wie
der ,Guavenverk&uferin® von 1934 (Abb.24)3% und der ,Nonne" von 1929 (Abb.32)*,

Das dunkle Gewand nimmt den gréBten Teil der Bildflache ein. Dennoch erscheint das Bild
nicht so flachig wie die gerade erwahnten Gemalde der 1920/30 Jahre.

Tiefe wird hier nicht durch Licht-Schattenmodellierung, sondern durch die Farben und die
schrag in den Raum gesetzte Figur erzeugt. Der Eindruck von Raumlichkeit wird durch die
mit Farben akzentuierte, diagonal in den Bildraum flihrende Sessellehne suggeriert, wahrend
Kérperlichkeit durch die durch wechselnde (alternierende) Farben angedeuteten Falten des
Gewandes erzeugt wird.

Die geschwungenen Falten am Oberkdrper der Dargestellten nehmen die geschlossene
Haltung der Arme auf und wiederholen diese in vier Reihen bis zum ovalen Kinn. Auch am
Kopf tragt der Schleier die ovalen Gesichtsformen der Frau im Faltenwurf weiter.

Die schon angesprochene vertikale Mittelachse des Bildes verlduft am Gesicht der Frau
vorbei und dréngt ihren Oberkdrper in die rechte Bildhalfte. Obwohl sich der gesamte Kopf
damit nur im rechten Bildteil befindet, verhindert der Kiinstler mit dem diagonal in die linke
untere Bildhalfte flihrenden Korper bzw. dem dunklen Gewand, das die Bildhalften
miteinander verbindet, das Abdriften des Betrachterblickes in den leeren Raum und erreicht
so die schon vielfach zitierten Balance der Bildteile und Ausgewogenheit der Komposition.
Auch die schon bekannte Kontrastierung von hellen und dunklen Farben tritt in diesem Bild,
besonders durch die reduzierte Farbpalette, zum Vorschein.

% Das eher klein gehaltene Format erhirtet diesen Eindruck noch zusitzlich.

3% GABAGHANGY, op. cit., Bild 35

! Dieses Gemilde wurde am Pariser Salon von 1929 mit der Goldmedaille préamiert. Der letzte bekannte
Aufbewahrungsort war Washington DC (USA). Ibid., Bild 35
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Im Hinblick auf das Gesamtoeuvre des Kiinstlers erinnern die vereinfachten Formen, groben
Konturen und der pastose Farbauftrag besonders im Gesicht der Dargestellten an die Bilder
der Frankreichzeit um 1926. Im Bild ,Nach der Lektiire" (Abb.31)3% |3sst sich ein &hnlich
grober Farbauftrag feststellen. Tatsachlich verwendete der Kiinstler soviel Farbe, dass sie
sich ahnlich der Werke von Monet und anderer franzdsischer Impressionisten des 19.
Jahrhundert regelrecht in den Betrachterraum walbt. Es scheint, als kehrte Ahmed Sabry
(auch mit der Auflésung der Linie) in seinem Spatwerk wieder zu seinem Ursprung zuriick,
auch wenn die verwendete Farbpalette stark reduziert ist.

Ebenso wie die Platzierung der Figur in die rechte Bildhalfte, also aus dem zentralen
Blickpunkt des Betrachters heraus, dieses Gemalde in die Nahe der in der zweiten Halfte der
1920er und den ersten Jahren der 1930er Jahre entstandenen Bilder riickt. Die individuelle
Personlichkeit der Dargestellten tritt durch die Platzierung in den Hintergrund. Dazu kommen
die ent-individualisierten Gesichtsziige (halbgeschlossene Augen) und die reduzierten
sichtbaren Merkmale der Person, die unter dem farblich und flachenmaBig dominierenden
schwarzen Stoff der abajya untergehen. Im Prinzip kann hier kaum von einem Portrat die
Rede sein, denn die wichtigsten Attribute dafiir fehlen. Es ist vielmehr ein Statement liber
eine Eigenschaft der dargestellten Person (praktizierende Muslimin), die der Kiinstler in
diesem Fall flr wichtiger erachtete als den Erkennungswert der Gesichtsziige als jene seiner
Gattin bzw. generell als jene einer real existierenden Frau. Insofern kann das Bild fast als
orientalistisch im Sinne von ,nicht real existierende Frau darstellend" bezeichnet werden,
auch wenn es jeglicher Sentimentalitat und Projektionsflache fiir die Phantasie des

Betrachters beraubt ist.

Eine solche Abstraktion der Formen und die Reduktion der Farben kdnnten unter anderem
auch mit der personlichen Situation des Kiinstlers 1951 erklart werden.

In den letzten Schaffensjahren von 1951 bis 1955 hatte Ahmed Sabry mit einer schweren
Augenkrankheit zu kdmpfen*?, die ihn zwang seine Kunst nach 1952 aufzugeben.

Bei diesem Olgemélde handelt es sich um das einzige der rund 20 Portréts seiner Gattin, die
sie in abailya zeigt. Die Tatsache, das das Bild ein Jahr vor der Revolution von 1952
entstanden ist, durch die die bis dato regierende liberale und westlich orientierte Wafd Partei
(durch den Staatsstreich der Freien Offiziere) aus der Regierung verdrangt wurde, ist dabei
bezeichnend. Die Gattin ist nun als eindeutig islamisch agyptische Frau dargestellt. Der
Kinstler trifft mit der flachigen Dominanz des traditionell islamisch religiés gepragten

Gewandes durchaus eine politische Aussage (zum ersten Mal in seinem Oeuvre).

2 Museum of Fine Arts, Alexandrien (Agypten)
% Der Kiinstler unterzog sich in den Jahren 1952 — 1954 mehreren Augenoperationen. Siehe Kap. II. S.45 ff
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Dem dominanten Gewand kénnte hier allerdings auch die schon erwahnte Schutzfunktion
zukommen.>** Die Unruhen und der Brand Kairos vor dem Staatsstreich filhrten zu einer
Verunsicherung in der Bevélkerung, die (wie nach dem verlorenen Sechs-Tage-Krieg 1967)3%
eine Rilickbesinnung auf religidse Brauche und nationale Traditionen zur Folge hatte.

Mit der Revolution und dem Aufstieg der islamischen Briiderschaft veranderte sich
zwangslaufig auch das gesellschaftliche Bild Agyptens. Galten zuvor die in Europa
ausgebildeten, auf Fortschritt und Industrie fokussierten Intellektuellen als die ,, /-
Gesellschaft" in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, so war es nach 1952 notwendig
geworden, sich als authentisch agyptischer, rechtschaffener Biirger, zwangslaufig als
islamisch glaubiger Mensch darzustellen. In diesem Sinne wirkt Sabrys Bild wie eine

Momentaufnahme (Fotografie) und ein Zeitdokument.

.Fardoz Sabry" (Abb.121), Pastell/braunes Papier, 46x39cm, signiert und datiert

1952, Museum moderner Kunst, Kairo

Diese Pastellzeichnung auf braunem Papier mit den Abmessungen 46 x 39 cm entstand 1952
in Kairo. Es ist in der linken oberen Bildecke datiert, mit ,A. Sabry" signiert und befindet sich
heute im Museum moderner Kunst in Kairo.>®

Das Bild zeigt ein Portrat von Fardoz Ahmed Wasfi, der Gattin des Kiinstlers und stellt
zugleich eines der letzten bekannten Bilder Ahmed Sabrys dar. Nach 1952 sind keine Bilder
des Kiinstlers mehr {berliefert.?’

Zu sehen ist ein sehr elegantes Profilbild von Fardoz vor weiem Hintergrund. Sie ist in ein
rotes, opulentes Gewand gekleidet mit einem blauen Schal oder Uberwurf {iber ihrer rechten
Schulter, ahnlich einer antiken rémischen Tracht. Auch das hellblau durchscheinende
Haarband in den dunklen, kurzen Haaren, sowie der goldene hangende Ohrring an ihrem
linken Ohr erinnern an réomisch antike Mode. Der Kiinstler wahlte als Format ein Brustportrat,
welches er genau in das Zentrum der Bildflache platziert. Die obere Bildhalfte wird dabei vom
strengen Profilportrat der Frau dominiert. Der Kinstler zeichnet das ebenmaBige Gesicht mit
feinen Linien. Auch die Haare umrahmen das Gesicht in der gewohnt geordneten Art. Die

Gesichtsmerkmale sind dennoch individualisiert und so sind die hohe Stirn, die

** Siehe S.41

% Tbid.

3% Siehe dazu GABAGHANGY Bild 95 und BIKAR Bild 22. Im Ausstellungskatalog des

Museums moderner Kunst in Kairo wird das Bild nicht angefiihrt.

Es ist anzunehmen, dass er durch seine schwere Augenerkrankung gezwungen war, die Malerei nach 1952
vollkommen aufzugeben.

397
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geschwungenen hohen Augenbrauen, die groBen dunklen Augen, die feine, perfekt geformte
Nase und die roten Lippen des Mundes, sowie die rundliche Kinnpartie leicht als Portrat von
Fardoz Ahmed Wasfi erkennbar. Wahrend die obere Bildhalfte von dem eigentlichen Portrat,
der hellen Haut des Gesichts im Kontrast zu den dunklen Haaren dominiert wird, wird die
untere Halfte vom opulenten Stoff des roten Gewandes und blauen Uberwurfs beherrscht.
Als verbindendes Glied zwischen den unterschiedlich dominierten Bildhalften fungieren zum
einen die Haut des Halses und des Dekolletés, welches teilweise vom Gewand freigegeben
wird und zum anderen der blaue Uberwurf, der mit gelben leicht diagonalen Kreidestrichen
noch zusatzlich betont wird und bis zum Halsansatz unter dem Kinn reicht. Das Herzsttick
des Bildes wird demnach von der unbedeckten Haut des Gesichts, Halses und Dekolletés
eingenommen, die der Kiinstler in diesem (,,schnellem™) Medium fast besser darzustellen
vermag als in Oltechnik. Die feinen Linien, die hellen Akzente und dunkel schraffierten
Schatten an Kinn, Schulter und Dekolleté sind lberaus {iberzeugend, auch wenn der Kiinstler
in seinem Spatwerk dem Licht weniger Bedeutung beimisst als der Farbe.

Das Bild weist eine starke Aufwartsbewegung von rechts unten nach links oben auf,
unterstitzt durch die Linienfiihrung der gelben Striche an Gewand, Haaransatz und
hellblauem Haarband der Dargestellten. Teilt man das Bild entlang dieser diagonalen Achse
lasst sich eine sehr harmonische Aufteilung der Farben beobachten. Wahrend sich das Blau
des Uberwurfs im Blau des Haarbandes widerspiegelt, halt sich auch die Verwendung des
Rots am Gewand in beiden Bildhalften die Waage. Auch das Dunkelbraun bzw. Schwarz der
Haare findet sich in den dunklen Schatten links unten wieder und sogar die hellen
Hautpartien scheinen flachenmaBig gerecht auf die diagonalen Bildhalften aufgeteilt zu sein.
Dieser diagonale Zug wird vom Kinstler allerdings durch die Strichflihrung (-richtung) der
Pastellstifte im weiBen Hintergrund abgeschwacht, sodass der ihm eigene harmonische
Eindruck einer ausgewogenen Komposition entsteht, in der kein Element das andere

dominiert.

Dieses Profilbild ist das letzte Portrat des Kunstlers von seiner Gattin. Es ist eines von nur
vier weiteren weiblichen Profilbildnissen®®, in denen sein zeichnerisches Talent zum
Vorschein kommt, auch wenn dieses sicherlich in diesem Bild mit Pastellkreide am meisten
hervortritt. Besonders im Vergleich zum nicht ganz so strengen Profilbild seiner Gattin von
1937 (Abb.67) lasst sich bemerken, dass ihm offensichtlich die schnellere bzw.

399

unmittelbarere Technik der Pastellkreide® mehr zusagte als die Oltechnik auf Holz. Die

3% Drei von seinen Ehefrauen und eines von einer unbekannten ,,Dame mit bonnaia* (Abb.39), abgesehen von
zwei Sitzportrits im Profil: ,,Die Guavenverkauferin® (Abb.66) und einer Gouache ohne Titel (Abb.25)
% Ein Vergleich mit dem Oeuvres Paolo Forcellas, Sabrys Lehrer im Medium der Pastellzeichnung an der
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Proportionen der Schultern, die Linien an der Kinnpartie und die Behandlung des Nackens,
sowie der Schulter rechts im Bild kénnen wenig liberzeugen. Allerdings weist der unfertige
Teil links unten im Bild auf eine Studie oder gar ein verworfenes Bild hin.

Auch das 5 Jahre altere Pastellbildnis seiner Frau (Abb.33) hinterlasst einen ganz anderen
Eindruck, obwohl es sich bei beiden um sehr dhnliche Ausschnitte handelt. Das Gesicht der
noch jlngeren Fardoz ist nicht im ganz so strengen Profil wiedergegeben und auch die
runderen Linien (siehe Kinnpartie) und klar herausgearbeiteten Schattenpartien im Gesicht
(Stirn, seitlich der Nase und um die Mundpartie) erwecken einen plastischeren Eindruck,
auch wenn die dargestellte Frau durch den fehlenden Blickkontakt entriickt dem Zugriff des
Betrachters erscheint.

Der Eindruck eines antiken romischen Portrats scheint durch die Wahl des strengen Profils,
der Kleidung und des Schmucks der Dargestellten beabsichtigt. Rédmisch-antike Anleihen
finden sich vor allem im Kopfschmuck (Haarband), im Ohrring, im feingliedrigen bwz.
feinlinigen Profil, den schwarz geschminkten, betonten Augen und den roten Lippen*®, dem
Faltenwurf des Gewandes und den geordneten regungslosen Haare, wie sich im Vergleich
mit dem rémisch-antiken Medaillon ,,Constantius II. mit seiner Gemahlin™ (Abb.122), um 335
n. Chr., dem Elfenbein-Diptychon der ,,Symmachi Priesterin® (Abb.123) gegen 400 n.Chr.,
sowie mit Fayyum-Mumienportréts aus dem 1.Jhdt. n. Chr. (Abb.124 und Abb.125)** zeigt.
Dies waren von Griechen, im ersten nachchristlichen Jahrhundert im von Rom besetzten
Agypten, gemalte Bestattungsportrits, die nach ihrem Fundort (z.B. Fayyum) benannt sind.
Selbst wenn es sich um eine bewusste Konnotation zur rémischen Geschichte des Landes
oder zu koptischen Portréts in Agypten handeln sollte, sind diese Anspielungen doch sehr
zurlickgenommen. Sabry entscheidet sich hier, wie in all seinen Portrats fiir den
europadischen, italianisierten Stil. Der stilistische Bruch mit alteingesessener Landeskunst und
Favorisierung des modernen, europdischen Stils, (wobei er alles ethnisch Gehaltvolle
negierte), zeichnet Sabrys Kunst aus und brachte ihm im Vergleich zu seinen
zeitgendssischen agyptischen Kollegen (Mohammed Nagy, Mahmoud Said und Mahmoud
Mokhtar) besonders in der Kunstliteratur ab 1980 viel Kritik ein. Die nationalistischen
Tendenzen der Politik wurden und werden auch heute noch in der Kunst eingefordert.
Sabrys Kunst kann nur insofern als nationalistisch bezeichnet werden, als er die wichtigsten
agyptischen (meist liberalen) Politiker und deren Gattinnen in Portrats festhielt und

Zeitdokumente seines Landes sowie einer bestimmten Gesellschaftsschicht schuf.

Akademie in Kairo ist aufgrund fehlender Bilddokumente nicht moglich.
% Vielleicht koptische Anleihen
1 Auch wenn es sich dabei nicht um Profilbildnisse handelt, lassen sich Frisur, Schmuck und umrahmte Augen,
sowie statische Haltung der Kopfe vergleichen
“? Vor allem KARNOUK und ALI
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Da man den Ursprung des politischen (und auch philosophischen) Liberalismus in Europa
sah*® (dieses Gedankengut wurde eigentlich schon mit der Franzésischen Expedition und der
aufgeschlossenen Politik Mohammed Alis mit System nach Agypten importiert und integriert),
entspricht Sabrys Darstellung der zeitgendssischen agyptischen Politik im Land bzw. dem
Zeitgeist. Dabei enthalt er sich allerdings (bis auf eine Ausnahme, Abb.118) seiner eigenen
Meinung zu den Geschehnissen und bleibt emotionslos, was seinen Frauenbildnissen (wie
schon erwahnt) den Eindruck von unnahbaren ,Film®“stars bzw. Marionetten (Puppen)
verleiht.! Dieses Stilmerkmal geht auf seine Ausbildungszeit in Frankreich zuriick und ist
eine Anlehnung an die ,,0bjective detachement® Philosophie der Impressionisten,
insbesondere Edgar Degas’, der die zeitgendssischen Geschehnisse seines Landes immer aus

einer personlichen Distanz heraus darstellte.

493 Siehe dazu: GUREVICH, A., Das Individuum im europdischen Mittelalter, (Miinchen, 1994)
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WERKVERZEICHNIS DER WICHTIGESTN FRAUENPORTRATS

wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben . - Abb | Bemerkung
. Technik ungsort erwahnung
durch in cm)
Privatsammlun Gabagh. 5, erstes
1 1914 | Fraulein Sophie j j Ol/Lw . Ausstellungsk | 28 | erhaltenes Bild
g, Kairo
at. Sabrys
2 1915
3 1916
4 1917
5 1918
6 1919
7 1920
8 1921
9 1922 | Studie fir ein Gesicht aus Al-Aksar j j Kohlezchng. Nachllass, Ausstellungsk Mannerportrat
Kairo at. 1999
. . . . Nachlass, Ausstellungsk .. .
10 1922 | Nubier mit Kopfbedeckung j j Kohlezchng. Kairo at. 1999 Mannerportrat
. . . . Ol/Lw, Holz Nachlass, Ausstellungsk
11 1923 | Dame mit bonnaia j j 27 Kairo at. 1999 39
12 1923 | Dame im weiRem Kleid j n Sohn 73 x 51 OliLw Nachlass, | Ausstellungsk |, ,
Nezar Kairo at. 1999
13 1924
14 1925
braune
15 1926 | Skizze einer Dame i i Kohle/ Nachlass, | Ausstellungsk | 5q
Kairo at.,
Gouache
ausgefihrt Nachlass vorbereitende
16 1926 | Nach der Lektire n n es Gouache Kairo ’ - - Zeichnung
Gemalde Gouache
.. . . Salon 2 MUMOKU Slg.kat.,
17 1926 | Nach der Lektire j j Paris Ol/Lw Gezirah, Kairo | Gabagh. 8 31
18 1926 | Nach der Lektiire j OliLw Mus. Alex, ; )
Mus. Kairo
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wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben . - Abb | Bemerkung
. Technik ungsort erwahnung
durch in cm)
1927 oder 1937
) MUMOKU Slg kat., eindeutige
19 1927 | Juliette (Die mit der Kette) j j 46 x 28,5 Ol/Lw Gezi . Gabagh. 9, 86 .
ezirah, Kairo Bikar 26 Entzifferung
nicht mdéglich.
Museum der L
Sohn - Schonen nicht in
20 1928 | Die Nonne Ol/Lw " - 53 Alexandrien
Nezar Kinste, funden !
Alexandrien vorgetunden -
. Washington
21 1929 | Die Nonne j n | Goldmedl Ol/Lw DC (nicht - 32
e 1929 .
gesichert)
) MUMOKU Slg.kat., 2 verschiedene
22 1929 | Im Atelier (Akt) j ? 48 x 28 Ol/Lw Gezirah. Kairo Gabagh. 23, - | versionen ! s/w
’ Bikar29 foto = 2. bild
23 1930 | Junge Frau in Tracht n n Ausstellun Aquarell Nach!ass, Ausstellungsk 21
gskat. Kairo at.,
24 1930 | Dame im Salon j j 51 x 41 OliLw Na;;‘i'f‘oss’ A”SSt:t"”"gSk 101
Vorzeichnung
vorhanden +
. - . . Nachlass, Ausstellungsk dlyerse
25 1930 | Skizze Fellaha mit Milchkrug j j 48,5x 32,5 Gouache Kairo at - | Vorzeichnunge
" n flr Frauen mit
Wasche/Brotkor
b
26 1930 | Skizze Dame mit malaia j j 485x32,5| Gouache Nachlass, | Ausstellungsk Vorzeichunug
Kairo at., vorhanden
27 1931 | Dame mit Malaia j j 29 x 22 Gouache Na;;‘i'foss’ A“SStaet”“”gs" 25
28 1931 | Skizze Sitzende Dame mit malaia j j Gouache Na}g;ilraoss, Ausst:tllungsk -
29 1931 | Zchng. Rababa Spieler j j 62 x 47,5 | Kohlezchng. Na}g;ilr%ss, Ausst:tllungsk - Mannerportrat
vgl. mit Kéchin
30 |undat. Das gebraunte (dunkle) Madchen j n 25,5 x 32 Aquarell Nach_lass, Austellungsk - und .
Kairo at., Guavenverkauf
erin
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wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben - u Abb | Bemerkung
. Technik ungsort erwahnung
durch in cm)
vorbereitendes
31 1931 | Mtterlichkeit j no | Gabaghan Kohlezchng. | Nachlass, | o pagh. 18 | 64 | Gemalde fur
ay Kairo ? das nachste
Bild
32 1931 | Mitterlichkeit n n | Gabaghan ol Privatsammiun | . p 00 19 | 61
ay g, Kairo
vgl. mit der
33 1931 | Die Kéchin j n o |Ausstellun | a5 045 | Aquarell Nachlass, | Ausstellungsk | 114 | Guavenverkauf
gskat. Kairo at., erin
. Vorzeichnung
Kairo 57 . .
34 1931 | Die mit dem Facher i n | Gabaghan| OlLw MUMOKU Sigkat, | u. |des Gesichtsim
ay Gezirah, Kairo Nachlass
Gabagh. 17 | 57a
vorhanden
L 1957 durch
Gabaghan ) MUMOKU Kaoor 2ufall hinter
35 1932 | Studie eines nackten Frauenkorpers n n g Ol/Holz : . einer anderen
aqy Gezirah, Kairo Slg.kat., .
Gabagh. 72 Leinwand
gn. entdeckt
36 1933 | Das Gebet i i 455 x 51,5 | Kohlezchng. Nalggi'ifs’ A“SStaet"“"gs" 62
37 1933 | Gesicht einer franzésischen Dame j j 52 x 42 Pastell Na;;‘i'foss’ A“SStaet”“”gs" 40
. . . Kairo
38 1934 | Der Oud-Spieler, der Kunstler Hussein j j OliHolz 22 |  MUMOKU Sig Kkat., - | Mannerportrat
Amin Bikar Gezirah, Kairo
Gabagh. 31
Kairo
. . Gabaghan MUMOKU Slg.kat.,
39 1934 | Frau mit roter Kette j n ay 44 x 31 Pastell Gezirah, Kairo | Gabagh. 34, 45
Bikar 16
aus ihrer
Verlassenschaft
in Paris. Unklar
. Nachlass, Ausstellungsk I Sie starb
40 1934 | Henriette j j 35,5x27,5 Ol/Holz Paris heute at., Gabagh. | 40 |.
. 2001, Gabar.
Kairo 33 .
Schrieb
Biographie
1960er ??
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wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben - it Abb | Bemerkung
. Technik ungsort erwahnung
durch in cm)
41 1934 | Die franzésische Gattin i j | Ausstellun Ol/Holz Nachlass, | Ausstellungsk | 7
gskat. Kairo atalog
nicht im
42 1934 | Die Frau Henriette (stehend) j n Gabaghan Pastell M.UMOKU. Kairoer 59 nicht in Kairo
ay Gezirah, Kairo Slg.kat., vorgefunden !
Gabagh. 32
s/w Photo aus
Privatbesitz Nachlass
Gabaahan ) Baron de Bildt, Gabarenghi,
43 1934 | Die Guavenverkauferin n n g Ol/Lw schwedischer | Gabagh. 35 | 24 | 1936 terminus
9y Minister/Botsc ante quem, bei
hafter in Kairo Privatausstellun
g gezeigt
Bikar 1935 . .
44 1935/ Gattin von Abdel Rahman Shauki j n Gabaghan Pastell/Stoff Prlvatsammlun Gapagh. a7, 69 Privatsammiung
1937 g, Kairo Bikar 19 der Erben
gy 1937
vormittags
i . . . MUMOKU gemalt, am
45 1936 | Fardoz Ahmed Wasfi (am Hochzeitstag) j j Aquarell Gezirah, Kairo Gabagh. 40 | 68 Abend wurde
geheiratet
46 1937 | Die Gattin des Kiinstlers n no | Ausstellun |y 5 335  OlHolz Nachlass, | Aussteliungsk | 74 | o1 mit Schauki
gskat. Kairo at.,
Kairo
i Gabaghan " MUMOKU Slg.kat., . .
47 1937 | Fardoz Ahmed Wasfi n n ay Ol/lLw Gezirah, Kairo | Gabagh. 48, - | eine Olstudie
Bikar 15
48 1937 | Gattin i n Ausstellun 53 x 36 Aquarell Nach]ass, Ausstellungsk | Aquarell§er|e
gskat. Kairo at., der Gattin
49 1938 | Gattin (blau/weiRe Bluse) i no [ Ausstellunt a3 04 | Aquarel Nachlass, | Ausstellungsk | | Aquareliserie
gskat. Kairo at., der Gattin
50 |undat. Gattin des Kiinstlers (ahnliche Pose) j n Ausstellun 32,5x215 Aquarell Nachllass, Ausstellungsk - Aquarell§er|e
gskat. Kairo at., der Gattin
51 | undat. Gattin lesend i n Ausstellun 38 x 33 Aquarell Nach]ass, Ausstellungsk | Aquarell§er|e
gskat. Kairo at., der Gattin
) MUMOKU Kairo 75 | Hochzeitskleid
52 1938 | Dame mit gelbem Kleid j j 118 x 91 Ol/Silotex Gezirah. Kairo Slg.kat., u. |aus gelben
’ Gabagh. 56, | 75a | Satin
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wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben - u Abb | Bemerkung
. Technik ungsort erwahnung
durch in cm)
Bikar 9 It. Gabarenghi
unvollendet
53 1938 | Der Ménch j ° Ausstellun 245%19.5 A1 Holz Nachllass, Ausstellungsk 54 vorbgreltende
gskat. Kairo at., Arbeit
54 1938 | Fardoz (Aquarell Sessellehne) n n Autorin Aquarell MQMOKU. Ausstellungsk 84
Gezirah, Kairo at.,
. . . Ausstellun Nachlass, Ausstellungsk Aquarellserie
55 1939 | Gattin j j gskat. 32,5x 23,5 Aquarell Kairo at. “ | der Gattin
= Privatsammlun geh. Reihe
56 1939 | Gattin von Dr. Mohammed Bahgad j n Bikar 53 x43 Ol/Lw . Bikar 7 27 | Sitzportrats,
g, Kairo
AUFwerk
Besitz der
Witwe von
Mohammed
57 1939 | Die Sinnlichkeit nach dem Gebet j j OliHolz 7 | Privatsammiun | ook 59 | 63 | Rushdi, gepragt
g, Kairo von franz.
Lehrhahren
(Neoklssiz. Lt.
Gabar.)
Sammlung Dr.
58 1940 | Die Guavaverkauferin k.A. n Bikar 58 x 40 Ol/Lw Mohammed Bikar 44 66
Hassan
59 |undat. Sitzportrat einer Unbekannten k.A. n Autorin k.A. o] unbekannt keine 60 |c.1939-1943
60 1941 | Gattin i n Ausstellun 48,5 x 34 Aquarell Nach]ass, Ausstellungsk )
gskat. Kairo at.,
61 1941 | Lektire auf der Chaisselongue (Gattin ?) j n Ausstellun 51,5 x 32 Aquarell Nach]ass, Ausstellungsk -
gskat. Kairo at.,
= Privatsammlun siw Photo,
62 1941 | Souhad Refaat, ¢.1941 j n Bikar 60 x 50 Ol /Lw . Bikar 8 88 | Sammlung von
g, Kairo ) '
Leila El-hakim
63 1940/ Por.trat einer unbekannten Dame (weil3es n n Autorin KA. Al unbekannt keine 82
1945 Kleid)
64 1942
. . . - MUMOKU Slg.kat., seltenes Ganz-
65 1943 | Dame mit roter Blume J J OliLw Gezirah, Kairo | Gabagh. 68 81 kérperportrat
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wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben Technik rt 3h Abb | Bemerkung
durch in cm) echni ungso erwdahnung
66 1943 | Die Entspannte im blauen Kleid n no | Ausstellun g 5 815 OliLw Nachlass, | Ausstellungsk | ¢
gskat. Kairo at.,
67 1943 | Die Gattin des Kiinstlers j j ol Nacniass, .
airo
68 1944 | Die Gattin (im Pelz) j j Nachiass, gg | rotstichiges
airo Foto
Gattin des Kinstlers, 1944, Ol, Museum . . " MUMOKU
69 1944 Moderner Kunst, Kairo J J Ol Gezirah, Kairo } 99
70 1945 | Portrat der Chediga Yossri i i OlLw P”";‘ts}f‘ar}‘r?'“” Sigkat. | 41
s/w Foto,
Privatsammlung
von Mohammed
Kamel Amin;
Gattin des Beg Beshi (Pasha) . . - Privatsammlun | Gabagh. 73, vorbereitendes
7 1945 Mohammed Kamal Amin ) ) 80x 60 S g, Kairo Bikar 10 8 Aquarell "Im
Salon", 33 x
23cmim
Nachlass, siehe
Austell .kat.
vorbereitende
Arbeit zum
72 1945 | Im Salon j n 33x 23 Aquarell Nachllass, Ausstellungsk 79 Gemalde der
Kairo at., Frau des Beg
Beshi Kamal
Amin
Signatur der
vorbereitenden
Aquarelle
Signatur stimmen mit
- . . des Slg.kat., jener der
73 1945 | el Madahon am Klavier / Die n n | vorbereite | 90x116,5 |  OliLw MUMOKU | pagh. 54, | - | vorigen Arbeit
avierstunde Gezirah, Kairo .
nden Bikar 45 (Aquarell Im
Aquarells Salon) ebenfalls
aus dem
Nachlass
Uberein.
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wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben - u Abb | Bemerkung
. Technik ungsort erwahnung
durch in cm)
vorbereitendes
74 1945 | Madchen am Klavier i n 36x25 | Aquarel Nachlass, | Ausstellungsk | | Aquarell fir das
Kairo at., Olgemalde "Die
Klavierstunde"
neue
Gabaghan Kairo Komposition fiir
75 | 19447 | oudspielerin, ¢.1940-45 n n gy 1945 | 71x58 OliLw MUMOKU Slgkat, | g7 | Portrats von
1945 Bikar 1944 Gezirah, Kairo | Gabagh. 69, seiner Frau,
Bikar 46 wieder gelbes
Hochzeitskleid
Museum der
76 1946 | Unbekannte junge Dame j j OllLw SKclhonen Foto Kotkata -
Unste,
Alexandrien
. . Nachlass, Foto Nezar
77 1946 | Unbekannte j j Pastell Kairo - Sabry (CD)
78 1946 | Die mit dem goldenen Haar j j 32 x27 Pastell Nacniass, | Ausstellungsk|
79 1946 | Azza Kerima (im Alter von 6 Jahren) j j 295x225| Pastell Nalggi'ifs’ A“SStaet"“"gs" -
80 1947 | Fardoz Ahmed Wasfi i i Pastell MUMOKU Nachlass | 55
Gezirah, Kairo Nezar
81 1947 | Gattin von Mohammed Munir Magah j j OliLw P”Vgts}fam“'“” Gabagh. 77 | -
82 | undat. Gattin des Kiinstlers n n 49 x 28,5 Pastell Nachllass, Ausstellungsk -
Kairo at.,
eines der
wenigen
Ausstellungsk >
83 1948 | Frau Alyia Salam j j 37 x 25 Pastell Nachlass, at., 104 | Portrats auf
Kairo Gabagh. 74 denen die
’ Portratierte
lachelt !
84 | undat. Die Gattin (lachend) ? n Autorin Pastell Na}ggil'%ss, - 105 | 1940er Jahre
85 1948 | Unbekannte Dame j j OliLw Nachlass, Nachlass |
Kairo Nezar
86 1948 | Frau im griinen Kleid n n Ausst kat. 98 x 77 Ol/Lw Nachlass, Slg.kat., 102 | viell. Olskizze
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wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben - u Abb | Bemerkung
. Technik ungsort erwahnung
durch in cm)
Kairo Ausstell.kat zu vorigem Bild
87 1948 D!e Gattin von Mohammed Riad (Frau j j 52 x 40 AlLw Prlvatsammlun Gab_agh. 81, 100 | s/w Foto
Nirman) g, Kairo Bikar 12
. . Gabaghan . 74
88 182?/ Eztfr;:hil-iassan oder Gattin von Fathi Al n n gy 1948 55 x 45 Pastell Prlvsts;arﬂgnlun Ga;ig?.mgo, U
Bikar 1951 ’ 74a
1967 noch im
Mus.mod.Ku.
Kairo, wurde es
89 1949 | Gattin (griines Bluson, dunkles Jacket) j j 80 x 68 Ol/Lw Nach_lass, Gab_agh. 82, - | anscheinend in
Kairo Bikar 13 .
den Besitz der
Familie
retourniert.
20 1949 Gattin von Abu Bakhr Shahin, ¢.1949, ” n Pastell Nachllass, 103
Pastell Kairo
" -- Privatsammlun Privatsammlung
91 1950 | Portrat von Gillan Hussein, 1950, Ol/Stoff j? j? Bikar 62 x 52 Ol/Lw Kairo Bikar 17 92 | der Kiinstlerin
9 Gillian Hussein
Gabar.
Ubersetzen !l
92 1950 | Der Riicken (Akt) j j OlLw MUMOKU | Slg.kat, | | Eoto aus
Gezirah, Kairo | Gabagh. 88
Slg.kat. Machen
!
s/w Foto,
93 1950 | Gattin von El-Dessouki n n Bikar | 80x65 OuLw | Privatsammiun gy qq | 77 | Privatsammiung
g, Kairo von Kamel El-
Desouki
94 1950 Fatma Refaat,Gattin von Ing. Ahmed j j Pastell Prlvatsammlun Bikar 20 89
Refaat g, Kairo
Neima Nedim Horr, Gattin von Dr. . . Privatsammlun
95 1950 Mahmoud El Hakim j j Pastell g, Kairo Gabagh. 86 | 107
Gabaghan " Privatsammlun | Gabaghangy siw Foto
96 1951 | Fraulein Mehmet Abdel Malak n n Ol/Lw . 80 | (Hintergrund
ay g, Kairo 89
anders)
97 1951 | Nezar i i 43 x 36 Pastell Nachlass, | Ausstellungsk | 55
Kairo at.,
98 1951 | Aza Karima (im Alter von 10) j j 42 x 37 Pastell Nachlass, K. Ausst.kat., 34
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wird Format Material/ Aufbewahr- Literatur-
No. Jahr Werk Sign. | ist dat. datiert (Angaben - u Abb | Bemerkung
. Technik ungsort erwahnung
durch in cm)
99 1951 | Doppelportrat (Sahil mit Frau ?) i i Pastell Na;;‘i'foss’ Foto Kairo | -
100 1951 | Gattin in abaiya j j 485x415| Ollw Nacniass, | Ausstelungsk| 41g
airo at.,
s/w Foto,
. . 4 Privatsammlun | Gabagh. 78, Privatsammlung
101 1951 | Die Quelle n n Bikar 53 x 45 Ol/lLw 9, Kairo Bikar 32 73 der Kiinstlerin
Fatma Reffad
Gabaghan ) MUMOKU Slg kat.,
102 1951 | Frau mit Turban j n 55 x 45 Ol/Lw . . Gabagh. 92, | 117
ay Gezirah, Kairo -
Bikar 7
Slg.kat.,
103 1952 | Fardoz i i 46 x 39 Pastell MUMOKU | oopagh. 95, | 121
Gezirah, Kairo .
Bikar 22
104 1953
105 1954
106 1955
Abkurzungen
Slg.kat = Sammlungskatalog, Museum Moderner Agyptischer Kunst, (Kairo, 0.J.) kurz MUMOKU Gezirah genannt
Austell.kat = Ausstellungskatalog, Ahmed Sabry, (Kairo, 1999)
Gabagh. = AL-GABAGHANGY, S., Ahmed Sabry, (Kairo, 1967)
Bikar = BIKAR, H., Ahmed Sabry, (Commerce Print House 1980, Saddat)
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CONCLUSIO

Ahmed Sabry, Maler des Westens und Maler der neuen agyptischen Macht?

Durch die Betrachtung der geschichtlichen, politischen, religiésen und kulturellen
Entwicklungen Agyptens (vom Ende des 18. Jahrhunderts — bis zur Mitte des 20.
Jahrhunderts) ergibt sich der kausale Zusammenhang fiir die Griindung einer akademischen
Kunstausbildung in Kairo ab 1908, die gleichzeitig die Pramisse flir den Beginn einer
modernen national-agyptischen Kunst im Land darstellte.

Nach der unsanften Verlagerung der heimischen Kunstszene aus der Provinz Agypten in das
Zentrum des Osmanischen Reiches Istanbul durch Sultan Selim I. wurde das Land ab 1517 in
einen Jahrhunderte langen kiinstlerischen Winterschlaf versetzt, der erst mit den 1798 im
Zuge der franzosischen Expedition Napoleons ins Land gekommenen Kiinstlern enden sollte.
Das wissenschaftliche Interesse der Expeditionsteilnehmer — darunter viele Maler, die das
Gesehene und die vorgefundene, jahrtausende alte Kultur in teils romantisierenden, teils
streng wissenschaftlichen Bildern dokumentierten, (die wiederum veréffentlicht und der
Bevdlkerung zuganglich gemacht wurden) — hatte ein wachsendes Interesse der Menschen
an ihrer eigenen kulturellen Vergangenheit zur Folge und diente als Motor fiir ein erstes
erwachendes Nationalgeflihl. Die grausame britische Besatzung, die ab Beginn des

19. Jahrhunderts das Land fiir seine wirtschaftlichen und politischen Ziele im Sinne einer
Kolonialmacht ausbeutete, konnte diesem Wachstum keinen Einhalt gebieten, sondern
schiirte durch Vergabe von Privilegien an Auslander den Wunsch des agyptischen Volkes
nach Unabhangigkeit. Wahrend sie diese vom osmanischen Reich durch die Administration
Mohammed Alis und seiner Nachfolger bis 1914 erlangte, wurde die Republik Agypten erst
nach heftigen politischen Turbulenzen und unzahligen Neuwahlen ausgerufen und die Briten
von dem hdchsten Thron ihres Protektorats, dem Suezkanal vertrieben.

Das Leben Ahmed Sabrys fillt in die Zeit der enormen Wandlung Agyptens von osmanischer
Provinz (iber britisches Protektorat hin zum Kénigreich Agypten und schlieBlich zur Republik.
So hart seine Lebensumstande gewesen sein dirften — er wuchs als Vollwaise in relativ
liebloser Umgebung der entfernten wenn auch der Oberschicht angehérenden
Verwandtschaft auf, floh nach der Ausbildung an der Akademie vor der wirtschaftlichen Krise
der Nachkriegszeit in Agypten nach Paris, und reiste immer wieder wéhrend seines Lebens
aus teils familidaren Griinden, teils zu Studienzwecken nach Frankreich, (wo Kiinstlern mehr
Anerkennung zuteil wurde), so findet sich doch nichts davon in seinem Werk. Sabry malte als
gabe es keine Umwelt, keine Armut, keinen Hunger oder Not, selbst die Darstellungen von

agyptischen Bauern haben etwas Makelloses und Emotionsloses, das sich auch in Werken
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westlicher Orientalismus-Maler findet, mit denen er aufgewachsen war. Anders als seine
Zeitgenossen und Studienkollegen Mahmoud Mokhtar, Ragheb Ayyad, Mahmoud Said und
Mohammed Nagy setzt er sich nicht mit dem agyptischen Anteil in der Geschichte des
Landes sondern mit der sozio-politischen Verwobenheit Agyptens mit Europa auseinander.
Er widmete sich neben privaten Portrats von Freunden und Familie ausschlieBlich der
Darstellung der elitaren, oft politisch aktiven Bourgeoisie. Eine Schicht, in die er selbst
hineingeboren worden war, auch wenn er ihr durch den Bruch mit der Familie (und das

Fehlen der nétigen Finanzkraft) nicht mehr angehorte.

In seinem gesamten kunstlerischen Werk sind dennoch die Ansichten und die Kultur der
Kolonialmachte Frankreich und England immanent. Nicht nur, dass er Vertreter der elitdren
agyptischen Oberschicht, die sich am politischen und gesellschaftlichen Leben des Landes
maBgeblich beteiligten, zu seinen Auftraggebern zdhlen konnte, adaptierte er fir die
Ausfiihrung ihrer Portrats auch einen Stil, der durch die westliche Ausbildung und die vom
Kinstler ganz bewusst getroffene Selektion kompositorischer und stilistischer Mittel
westlicher Eliteklinstler gepragt war.

Der ihm in der Kunstkritik seit den 1980er Jahren immer wieder zum Vorwurf gemachte
Akademismus, der sich aus der klassischen Ausbildung durch franzdsische und italienische
Lehrer wie Emile Simon, Gabriel Biessy und Paolo Forcella nach den Regeln européischer
Kunsterziehung und dem damit verbundenen verpflichtenden Kopieren nach Meistern der
italienischen Renaissance erklaren lasst, ist in der Kombination mit Stilmitteln des zeitgleich
in Agypten eingefiihrten Impressionismus, als das vermutlich naheliegendste Mittel zu
verstehen, die moderne westlich gepragte agyptische Gesellschaft nach 1920 darzustellen.
Gleichzeitig — so scheint es — suchte er in der Verwendung klassisch aufgebauter
Kompositionen (wie etwa in seinen Sitzportrats, aber auch Brustbildern) Legitimation in der
Reihe berihmter westlicher Maler und verschafft sie so auch seinen Portrétierten, die sich
zum einen individualisiert und dennoch realitatsentriickt in ihrer (ideologischen und
politischen Nahe zu Vorbildern des Westens bzw.) Vorstellung und ihrem Wunschbild von
dem, was sie fir real hielten, wie die Fotos weiblicher Filmstars der 1940er Jahre, darstellen
lieBen.

Da die klassische Kunst der italienischen Renaissance und die Kunst der Impressionisten
durch die auslandischen Lehrer an der Akademie zur selben Zeit Eingang in Agypten fanden,
ist eine gewisse Gleichbehandlung der Stile in den Werken der Pioniergeneration
festzustellen. Auch bei Sabry ist die Wertigkeit gleich. Er mischt Elemente aus beiden
Stilrichtungen im Sinne eines gewissen Eklektizismus und legt sich ein Repertoire an
Stilmitteln zurecht, auf das er immer wieder (unabhangig einer bestimmten Schaffensperiode
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oder eines bestimmten Materials) zuriickgreift. Die vorgebrachten Vergleichsbeispiele
ergeben sich daher zum einen aus der vita des Kinstlers (i.e. akademische Ausbildung und
Studienreisen nach Frankreich, sowie personliche Vorbilder) und zum anderen aus den
Vorgaben seiner Auftraggeber. Der Wunsch sich als westliches Land zu positionieren, duBert
sich in der politischen und ékonomischen Annaherung Agyptens an den Westen, aber auch in
der getragenen Mode und der Darstellungsweise auf Fotos oder gemalten Portrats.

Die Bildniskunst selbst findet nach den griechisch-agyptischen Fayyumportrats und den
Olgemalden ausléndischer Kiinstler von Familienmitgliedern der Mohammed Ali Dynastie erst
mit den Lehrern der Akademie in Kairo (vor allem durch den Portratmaler Paolo Forcella)
wieder Einzug in Agypten. Das Verlangen der dgyptischen Oberschicht, sich in westlicher
Weise portratieren zu lassen, ist zudem in den Jahren 1920-1950 sicher starker ausgepragt
als beispielsweise im Iran, in dem es durch die Safawidendynastie und die Kadscharen nie zu
einem so einschneidenden Bruch mit der heimischen Kunsttradition kam wie in Agypten. Es
mag daher auch nicht verwundern, dass Agypten das erste islamisch gepragte Land war, das
westliche Kunst in Form einer Schule der Schénen Kiinste in Kairo (gegriindet 1908)

implementierte.

Ahmed Sabry versteht es dhnlich wie Degas und Manet, die sich wandelnde Zeit in eine
zeitgendssische ,Malsprache" zu Gbersetzen, indem er das gelernte Vokabular ohne
Wertigkeit mischt.

Das Einbauen von Kontrasten, um das Interesse des Betrachters zu erlangen und bei der
portratierten Person zu halten (Caravaggio), die ausgewogene Verteilung von Farben und
Formen, um ein harmonisches Ganzes zu erzeugen (Raphael, Tizian, etc.), sowie die
stoffliche Herausarbeitung der Haut als Schénheitsmerkmal der dargestellten Frauen
(Ingres), kénnen als Mittel zu einem hdheren soziologischen Zweck verstanden werden.

Sie erh6hen die Aufmerksamkeit des Betrachters und lassen ihn bei den dargestellten Frauen
verweilen, die direkt, unaufdringlich und selbstbewusst auf ihn blicken. Dieses Selbst-
bewusstsein arabischer Frauen, das der Inhalt zahlloser Orientalismusdarstellungen Uber die
Jahrhunderte war, erklart sich in der agyptischen Moderne zum einen aus der hohen
gesellschaftlichen Position ihrer Ehemanner, die die Elite des Landes reprasentierten, zum
anderen fallen die Frauenportrats Ahmed Sabrys und seiner zeitgendssischen Malerkollegen
in die Zeit der beginnenden Frauenbewegungen der Jahre 1920-1950.

Sabry, der sich Zeit seines Lebens von den politischen und politisch motivierten
kiinstlerischen (z.B. Ramsis Yunan: ,,Art and Freedom") Strdomungen in seinem Land

distanzierte, trifft mit seinen Auftragswerken eine sozio-politische Aussage, die den Portrats
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seiner eigenen Ehefrauen fehlt. Die Auftragswerke weiblicher Portrats wurden von deren
Mannern kommissioniert, die wiederum als Statussymbol ihre Frauen im Sinne einer Art
Trophde zeitdokumentarisch festhalten lieBen. Daher verraten die Titel seiner
kommissionierten Frauenportrats selten deren eigenen Namen, sondern lediglich den ihres
Gatten. Zwar ist die Frau das Thema der Darstellung und ihre Gesichtszlige sind
individualisiert, dennoch wird ihr eine eigene Identitat mit dem unterordnenden Titel ,Gattin
von ..." abgesprochen. Sabrys Frauen sind fiir sich funktionslos und definieren sich lediglich
als Besitztiimer ihrer Manner, was den marionetten/puppenhaften Charakter (statische
Position, pertickenhafte Frisur, rot geschminkter Mund) und die Anlehnung an Fotographien
von unnahbaren weiblichen Filmdiven der 1940er Jahre erklart. Die Unnahbarkeit und
emotionale Distanz, die Sabry gegeniber seinen Modellen wahrt, ist der Schllissel zum
Verstandnis seiner Auftragswerke. Kommt es dem Betrachter auch durch einen direkten Blick
oder eine Geste (oder durch Verwendung warmer Farben, etc.) so vor, als wiirde er der
Dargestellten ein Stlick naher riicken, entzieht sie sich doch durch vom Kiinstler eingebaute
Barrieren (bildparallelen Sessellehnen oder Unterarmen, etc.) wieder seinem Zugriff.

Die dargestellte Frau ist Schmuck; sie schmickt ihren Mann, erfiillt ihn mit Stolz, wie seine
gesellschaftliche Position und unterstreicht seine Macht, sowohl auBerhalb des hauslichen
Bereiches als auch innerhalb. Als Demonstration der Macht legen die Portrats von ,Sabrys
Frauen™ eine gewisse Arroganz an den Tag, die auch die emotionale Distanz des Kiinstlers zu
den Dargestellten als auch die von ihm zwischen Portrdtierter (Gegenstand des Betrachtens)
und Betrachter aufgebaute Distanz in einem neuen Licht erscheinen lassen.

Die Anlehnung an westliche Darstellungsweisen, die Wahl eines westlichen Mediums (Ol-,
Pastell-, Aquarellportrat), das Zurlicknehmen ethnischer Zugehérigkeitsmerkmale (dunkler
Teint, dunkle Augen, etc.) lasst die Tatsachen vergessen, dass es sich bei den Frauen um
Agypterinnen handelt, sowie dass die Bilder in einem islamisch gepragten Kulturkreis
entstanden sind. Die Religion des Islam, die mehr noch als religiése Kultur bezeichnet
werden kann, da sie in jeden Lebensbereich des Glaubigen eingreift und sein tagliches Leben
bestimmt, steht bildlichen Darstellungen der von Gott geschaffenen Kreaturen und vor allem
Skulpturen menschlicher Gestalt ambivalent gegeniber.

Bezeichnenderweise kann eine gewisse Parallelitat im Diskurs tUber die Rolle der
gegenstandlichen Malerei und der Stellung der Frau im Islam am Ende des 19. Jahrhunderts
und Anfang des 20. Jahrhunderts festgestellt werden, da dieser von denselben liberalen und
intellektuellen Islamreformisten (Sheikh Mohammed Abdou und Qasim Amin) bzw. genau
von jener elitdren politischen Schicht geflihrt wurde, die zu den Auftragsgebern Ahmed
Sabrys gehorten (z.B. Mohammed Kamel Amin).

Beiden Diskussionen liegt der erzieherische, padagogische und psychologische Nutzen als
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Hauptargument zugrunde. Wahrend sich der mediale Vorteil (im Sinne eines
Propagandamittels) der Kunst im Unabhangigkeitsbestreben des agyptischen Volkes bis
heute manifestiert, so wird in der Ausbildung der Frau (und damit ihrer Befreiung aus der
Isolation rigider Haremsstruktur am Ende des 19. Jahrhunderts) wiederum ein Nutzen ftir
den Mann gesehen. Sie steht ihm als Partnerin in 6konomischen Haushaltsbelangen, sowie in
der Erziehung ,seiner® Nachkommen zur Verfligung. Dieser patriarchalische (Macht-)
Anspruch ist es auch, der in Sabrys Werken immanent ist.

Als kiinstlerische Manifestation beider Diskussionsthemen kann Mokhtars Skulpturengruppe
~Egyptian Awakening" (¢c.1919) gesehen werden, die aus einer Sphinx und einer Bauerin
besteht, die im Begriff ist, sich zu entschleiern. Nicht nur wird sie zum Sinnbild der Befreiung
Agyptens von jahrhunderte andauernder Okkupation durch Fremdméchte, als vielmehr zum

Symbol des Abstreifens rigider religidser und gesellschaftlicher Normen.

AbschlieBend kann gesagt werden, dass in der vorliegenden Arbeit ein erster Versuch
unternommen wurde, den Kiinstler Ahmed Sabry mit seinen Werken im Vergleich zu den von
ihm gewahlten westlichen Vorbildern der italienischen Renaissance, des Orientalismus und
des franzdsischen Impressionismus mittels stilistischer Vergleiche und vor dem Hintergrund
einer Untersuchung der politischen, kulturellen und gesellschaftlichen Gegebenheiten in
Agypten zur Hauptschaffenszeit des Kiinstlers zu positionieren.

Da eine Gesamtwerkserfassung den Rahmen der Diplomarbeit sprengen wiirde, wurde auf
seine Frauenportrats im speziellen als stellvertretend fiir sein restliches Ouevre
zurlickgegriffen, da sie zum einen zahlenmaBig den gréBten Anteil seines Werkes ausmachen
und zum anderen als symptomatisch flir eine Durchleuchtung der gesellschaftlichen
Strukturen und Entwicklungen in Agypten im 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts
herangezogen werden kdnnen.

Die Vermeidung der Auseinandersetzung mit der eigenen kulturellen Vergangenheit in seinen
Werken ist bis auf wenige Ausnahmen Teil des vom Kiinstler an den Tag gelegten selektiven
Eklektizismus. Fest steht, dass er der Portrattradition seines eigenen Landes, den
Fayyumportrats wenig Beachtung schenkt, obwohl sie um 1900 und bis 1920 in einigen teils
sogar in Agypten publizierten Biichern und Katalogen vielerlei Erwdhnung fanden und im
1892 gegriindeten Graeco-Romischen Museum in Alexandrien in den 1930er und 1940er
Jahren der Offentlichkeit zugénglich waren. Er ist der wohl am westlichsten orientierte Maler
Agyptens der modernen Pioniergeneration und entspricht damit den Vorgaben seiner
Auftraggeber, sie als machtig, bourgeoise und politisch fortschrittlich, (da westlich orientiert),

Zu zeigen.

132



BIBLIOGRAPHIE

ABDEL KADER, S., A report on the status of women 1900-1973,
(Ford Foundation in Cairo Sept. 1973)
ABDEL-LATIF, M.F., Alwan min al-fann as-sabil, (Kairo, 1964)
ABDOU, Sheikh M., Fatwa. al-Suwar wa-I-tamasil wa fawa’idha wa hukmaha,
IN: al-Maktaba al-Thaqafiyya, no 98, (Dezember, 1963)
ABU GHAZI, B.E.D., Al-Fann fi al-'alamiya, (Kairo: Dar al Maarif, 1973)
,An-nasra at-tagafyya I, (Kairo,1973)
,Gilun min ar-Ruwwad. Al Funun al-Gamila fi Misr. Gamiyat Muhibbi al-
Funun al-Gamila, (Kairo, 1975)
ABU-R-RIDA, M.[Ubers.], Ausziige aus dem Sahih Al-Buharyy, (Kén, 1996°%)
AHMED, 1.M., The intellectual origins of Egytian nationalism (Oxford, 1960)
AL-AKAD, A., Mohammed Abdou SIEHE: NAGUIB, E.E.D., The Dawn of Egyptian Modern
Painting, (Guizeh, 1992)
AL-BAHNASI, A., Dirasat nazarija fil-fann al-arabi, (Kairo, 1974)
ALDRED, C., Egyptian art, (London, 1980, 1994%)
AL-GABAGHANGY, S., Ahmed Sabry, (Kairo, Jan. 1967)
AL-GABARTI, A.R., Napoleon in Agypten, (ibers. von Hottinger, A. (Zirich/Miinchen, 1989)
AL-HARAKA AL-FANNIYA, A/-Haraka al-fanniya fi Misr 1920-1970, (Kairo, 1970)
ALI, W., Modern Islamic Art; Development and continuity, (Gainsville, Florida, 1997)
AL-MALLAKH, K., ISAKANDAR, R., Khamsun sana min al-fann, (Kairo, 1962)
ARNOLD, Th. W., Painting in Islam. A Studly of the Place of Pictorial Art in Muslim Culture,
(New York, 1965)
AS-SHARUNI, S., Abd-al-Hadi al-Gazzar. Fannan al-asatir waalam al-fada, (Kairo, 1966)
Ausstellungskatalog, Ahmed Sabry, (Kairo, 1999)
Ausstellungskatalog, Zehn dgyptische Kiinstler, (Essen Folkwang Museum 12.7.-30.8.1970)
AWAD, L., [Hrsq.], Dirasat fi al-fann, (Kairo, 1966)
AZAR, A., La peinture moderne en Egypte, (Kairo, 1955, 1961)
BADR, S., Frauenbildung und Frauenbewegung in Agypten (Kéln, 1966)
BADRAN, M., Feminist, Islam, Nation, (Princeton, 1995)
BADRAN, M., Competing agenda: Feminists, Islam and the State in 19th and 20th Century
Egypt. IN: KANDIYOTI, D. [Hrsg.]l, Women, Islam and the State,
(London, 1991)
BAER, G., Studles in social history of modern Egypt, (Chicago, 1969)

133



BANNERTH, E., Islam heute-morgen, (Wien, 1958)

BEHRENS-ABOUSEIF, D., Schénheit in der arabischen Kultur, (Miinchen, 1998)

BELGIN, T.,[Hrsg.], Harem, Geheimnis des Orients, (Krems, 2006)

BERGER, J., 7Toward Reality: Essays in Seeing, (New York, 1962)

BEYER, A., Das Portrét in der Malerei, (Miinchen, 2002)

BIKAR, H., AAmed Sabry, (Commerce Print House 1980, Saddat)

BOTMAN, S., Egypt from Independence to Revolution 1919-1952, (New York, 1991%)

BOWNESS, A., Modern European Art, (London, 1972, 1997°)

BRENTIES, B., Die Araer: Geschichte und Kultur von den Anfangen bis zur tirkischen
Vorherrschaft, (Wien/Minchen 1971)

BRETTELL, R.R., Modern Art 1851 — 1929, (Oxford, 1999)

BRILLIANT, R., Portraiture, (London, 1991)

BROCKHAUS-ENZYKLOPADIE, (Wiesbaden, 1966, 1975?)

BRUNNER-TRAUT, E., Agypten, (Stuttgart/Berlin/Kéln/Mainz, 1988°)

BULLOUGH, V. L., The history of attitudes towards women, (Chicago, London, 1973)

CAVADIA, M., Présence de l'art en Egypte: un signe déveil, (interviews with various artists),

IN: LOISIRS, no. 21, spring 1950 (unpaginated)

CHADWICK, W., Women, art and society, (London, 1990, 19962)

CROMER, Earl of, Modern Egypt, (London, 1908)

DALY, M.W. [ed.], The Cambridge History of Egypt, Vol. 2: Modern Egypt, from 1517 to the
end of the twentieth century, (Cambridge, 1998)

DIBA, L., Royal Persian paintings, (Brooklyn/NY, 1998)

ENGELSTAD, S., Tendencies in Modern Egyptian Painting, (Dipl.arb. Bergen, 1994)

ERMAN, A., Das Warterbuch der Agyptischen Sprache, (Berlin, 1953)

ESPOSITO, 1., Muslim family law in Egypt and Pakistan: A critical analysis of legal reform, its
sources and methodological problems, (Philadelphia, 1974)
, Women’s rights in Islam, IN: Islamic studies, Islamabad vol 14, no.2,
(Sommer, 1975)

FISCHER Weltalmanach 2006, (Frankfurt/Main, 2005)

FRASCINA, F. & HARRISON, C., [Hrsg.], Modern Art and Modernism: A Critical
Anthology, (London, 1982)

FRASCINA, F. et.alt. [Hrsg.], Modernity and modernism, (London, 1993)

FYZEE, A. A. A., Outlines of Muhammadan Law, (London, 1964°%), S.112-115

GHANIM, F., Al-Fann fi hajatina, (Kairo, 1966)

GLUCK H., DIEZ E., Die Kunst des Islam (Berlin 1925)

GOSCINIAK, T. [Hrsg.], Geschichte der islamischen Kunst, (Kéln, 1991)

134



GOST, R., Der Harem, (Kéln, 1994%)

GUREVICH, A., Das Individuum im europaischen Mittelalter, (Miinchen, 1994)

HAARMANN, U., [Hrsg.], Geschichte der Arabischen Welt, (C.H.Beck Verlag, 2001)

HARRIS, J.R., Agyptische Kunst, (London, 1966)

HASENCLEVER, A., Geschichte Agyptens im 19. Jahrbundert, 1798 — 1914,
(Halle/s., 1917)

HERBERT, R., Impressionism. Art, Leisure and Parisian Society, (New Haven, 1988)

HEYWORTH-DANNE, 1., An Introduction to the Historical Education in Modern Egypt,
(London, 1968)

HOURANI, A., A History of the Arab People, (Faber&Faber, 1991)

HOUTSMA, M.T., [Hrsg.], Enzyklopaedie des Islam, (Leiden, 1913-1938)

HUGHES, T.P., [Hrsg.], Lexikon des Islam, (Miinchen, 2000%)

HUMPHREYS, A., Der National Geographic Traveler Agypten, (Hamburg, 2002)

IBRAHIM, Z., Muskilat al-Fann, (Kairo, 1970)

IPSIROGLU, M.S., Das Bild im Islam. Ein Verbot und seine Folgen, (Wien, Miinchen, 1971)

IRWIN, R., Is/lamische Kunst, (London, 1997, Kéln 1998?)

KARMASIN, M., RIBING, R., Die inhaltliche und formale Gestaltung wissenschaftlicher
Arbeiten, (Wien, 1999)

KARNOUK, L., Contemporary Egyptian Art, (Kairo, 1995)

KARNOUK, L., Modern Egyptian Art 1910-2003, (Kairo, New York, 2005)

KARNOUK, L., Modern Egyptian Art; The Emergence of a National Style, (Kairo, 1988)

KHAIRY, K., Fatma Refaat: Bucolic musing, IN: Al-Ahram Weekly, 17-23 August 2000,
issue no. 495

KRIS E./KURZ O., Die Legende vom Kiinstler; ein geschichtlicher Versuch, (Wien 1934,
(Frankfurt/Main 1995)

KUHNEL, E., Miniaturenmalerei im islamischen Orient, (Berlin, 1923), Bd.7

LACOUTURE, S., La jeune peinture égyptienne a Paris, IN: LA REVUE DU CAIRE,
(November 1954)

LANE, E.W., Manners and Customs of the Modern Egyptians, (London, 1963)

LANGE, K., HIRMER, M., Agypten.: Architektur, Plasitk, Malerei in drei Jahrtausenden,
(Miinchen 1961, 1967°)

LANGMUIR E., 7he National Gallery companion guide, (London, 1994)

LEMAIRE, G.G., Orientalismus, (K6ln, 2000)

LEVEQUE, J.-1., Die islamische und indische Malerej, (Lausanne, 1968)

MACKENZIE, .M., Orientalism, History, theory and the arts, (Manchester,
New York, 1995, 1998%)

135



MACLEOD, A.E., Accomodating protest: working women and the new veiling in Cairo,
(Phil.Diss., Kairo, 1987)

MAHER, U., Die Romane von Nagib Mahfuz als Spiegel der dgyptischen Gesellschaft unter
politischen und sozialen Gesichtspunkten von 1952-1970, (Diss. Wien, 2005)

MARSOT, A.L.AI-S., A Short History of Modern Egypt, (Cambridge, 1985, 1992%

MARX, Ch., Geschichte Afrikas von 1800 bis zur Gegenwart, (Paderborn, 2004)

MAUROIS, A., Napoleon, (London, 1963, 1998%%)

MAYR-OEHRING, E., DOPPLER, E. [Hrsg.], Orientalische Reise; Malerei und Exotik im
spaten 19. Jahrhundert, (Wien Hermesvilla, 2003)

MEIBNER, G., [Hrsg.], Saur, Allgemeines Ktinstlerlexikon, (Miinchen, 2004), Bd. 42

MOREAU-NELATON, E., Manet raconté par lui-méme, 1, (Paris, 1926)

MUNCHHAUSEN, Th. Freiherr von [Hrsg.], Mameluken, Paschas und Fellachen, Berichte
aus dem Reich Mohammed Alis 1801 — 1849, (Tubingen, 1982)

NAGUIB, E., Themen der Agyptischen Malerei des 20. Jahrhunderts, (Diss., Kéln, 1980)

NAGUIB, E.E.D., The Dawn of Egyptian Modern Painting, (Guizeh, 1992)

NELSON, C., Doria Shafik; Egyptian Feminist, (Kairo, 1996)

NERET, G., [Hrsg.], Description de I'Egypte, (Kdln, 2002),

OPPERMANN, A.-G., Lebensbedingungen- und formen von Frauen in der dgyptischen
Gesellschaft, (Dipl.arb., Freiburg, 1988)

PAIREDER, M., Bildungs- und Beschaftigungssituation von Frauen in islamischen Staaten, mit
Schwerpunkt Iran, Tiirkei und Agypten, (Dipl.arb., Wien, 1999)

PARKER, R., POLLOCK, G., O/d Mistresses; Women, art and ideology, (London, 1981)

POHLE, B., Kunstwerk Frau. Inszenierungen von Weiblichkeit in der Moderne,
(Frankfurt/Main, 1998)

PRENDEVILLE, B., Realism in 20°" century Painting, (London, 2000)

RABBARAH, Afif A., The spirit of Islam, (Beirut, 1978)

RICE, D.T., Islamic Art, (London, 1991°%)

RITTER, G., Bukra inschaallah oder hat die Emanzipation der dgyptischen Frauen schon
begonnen? Zur Stellung der Frau in der dgyptischen Gesellschaft, (Diss.,
Graz, 1993)

SAID, E., Orfentalism; Western conceptions of the orfent, (London, 1978, 1995%)

SAID, H. [Hrsg.], Art in Egypt, contemporary, (Ministry of Culture & Publishing House,
Jugoslavija, 1964)

Sammlungskatalog, Museum Moderner Agyptischer Kunst, (Kairo, 0.].)

SALEH, Z., Ahmed Sabry: Zeilen aus seinem Leben, IN: Horus Zeitschrift, Ausgabe Mai/Juni,

1999, S.59-61

136



SCHACHT, 1., An Introduction to Islamic Law, (Oxford, 1964)

SCHNEIDER, N., Portrdtmalerei, (K6In, 1994)

SCHOLCH, A., Agypten den Agyptern. Die politische und gesellschaftliche Krise der Jahre
1878-1882 in Agypten, (Freiburg, 1972)

SHARAWI, H.: Harem years, The memoirs of an egyptian feminist 1879-1924
(Kairo, 1986")

SKD Bavaria Verlag, [Hrsq.], Die Bedeutung des Korans, (Minchen, 1995-1997)

SOURDEL-THOMINE, 1., SPULER,B., Die Kunst des Islam, Propyléaen Kunstgeschichte,
Bd. 4, (1973)

STANGOS, N., [Hrsg.], Concepts of Modern Art, (London, 1995%

STOFFLER, E., Der Kampf der dgyptischen Frauen in der Offentlichkeit, (Dipl.arb.
Wien, 2003)

SULAYMAN, H., Kitabat fi al-Fann as-Sabi, (Kairo, 1976)

THIEME-BECKER-VOLLMER, [Hrsqg.], Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler des
20.Jahrhunderts, (Minchen, Leipzig, 1996)

TIMM, K., AALAMLI, S., Die muslimische Frau zwischen Tradition und Fortschritt. Frauenfrage
und Familienentwicklung in Agypten und Iran, (Berlin, 1976)

TOTTENHAM, L., The new woman, (Leipzig, 1932)

TUCKER, J.E., Women in Nineteenth Centruy Egypt, (Cambridge,1985)

VATIKIOTIS, P.J., The History of Modern Egypt, From Muhammad Ali to Mubarak,
(Great Britain, Baltimore, 1969, 1991

WILLIAMS, R., Keywords; A vocabulary of culture and society, (London, 1976, 1988°)

YOUNIS, B.M., Zwei Phasen in der Entstehungsgeschichte des modernen Agyptens,
(Dipl.arb., Wien, 1999)

ZAKI, A.R., As-Saif fi I-alam al-islami, (Kairo, 1957)
, Turat al-Qahira al-ilmi wa I-fanni i I-asr al-islami, (Kairo, 1969)

ZALOSCER, H., Die Kunst im christlichen Agypten, (Wien, 1974)

ZALOSCER, H., Zur Genese der Koptischen Kunst, (Wien, Kdln, 1991)

Das im November 2007 erschienene Werk 7he Society Portait: Painting, Prestige and the
Pursuit of Elegance (London, 2007) von Gabriel Badea-Paun stand fiir die vorliegende Arbeit

leider noch nicht zur Verfiigung.

Hiermit bestatige ich, dass ich diese Arbeit selbststandig verfasst und keine anderen als die

angegebenen Hilfsmittel benutzt habe.

137



ABBILDUNGSNACHWEIS

Museum moderner Kunst Kairo (MUMOKU Gezirah): 11, 12, 13, 15, 16, 17, 19, 20, 22, 23,
31, 33, 45, 57, 59, 68, 75, 81, 84, 86, 97, 99, 106, 116, 117, 121; Nachlass Ahmed Sabry
Kairo: 21, 25, 34, 38, 39, 40, 44, 54, 62, 64, 67, 70, 79, 91, 98, 101-105, 118, 119;
Mahmoud Said Museum Alexandrien: 18, 109; Musée du Louvre Paris: 29, 65, 71, 108, 114,
Musée d'Orsay Paris: 29, 49, 93, 95, 115; Sammlung Rothschild Paris: 122; Musée des
Beaux-Arts Rennes: 36; Musée des Beaux-Arts Nantes: 47; National Gallery London: 56, 72,
76, 85; Courtauld Institute Gallery London: 90; Victoria and Albert Museum London: 123;
Privatsammlungen: 14, 24, 26, 27, 28, 30, 32, 37, 41, 55, 58, 61,63, 66, 69, 73, 74, 77, 78,
82, 88, 89, 92, 100, 107; Uffizien Florenz: 112; Galleria Borghese Rom: 113; Galleria
Palatina, Palazzo Pitti Florenz: 83, 110; Galleria Nazionale e d’Arte Antica Rom: 111;
Wirttembergisches Landesmuseum Stuttgart: 124; Stiftung PreuBischer Kulturbesitz Berlin:
125; Gemaldegalerie Berlin: 42; Alte Pinakothek Miinchen: 51; Museum of Fine Arts
Boston/US: 43; National Gallery of Art Washington DC: 48; Sterling and Francine Clart Art
Institute Williamstown (Mass./US): 52; Szépmuvészeti Mlzeum Budapest: 46; Ordrupgaard
Kopenhagen: 50; Statens Museum for Kunst Kopenhagen: 94; Prado Madrid: 96

138



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

10

11

12

13

14

15

16

17

18

ABBILDUNGSVERZEICHNIS

Kinoplakat ,Alirhab" (,Der Terror"), Kairo, 1986
Qasr Amra, Fresko, Detail Tanzerin, 724-743 n.Chr., Jordanien

M. Mokhtar, Egyptian Awakening, c. 1919-1928, Rosafarbener Granit,
Tor zur Kairoer Universitat, Agypten
Bab Al-Futuh, c. 1087, Kairo, Agypten

Fatimidische Glasvase, 11.] hdt., Kairo, Agypten

Mourad Bey, c. 1800, IN: Description de L'Egypte, Costumes et portraits,
vol.IL,, Pl. G

Said Mustafa Pascha, ¢.1800, IN: Description de I'Egypte, Costumes et
portraits, vol.II,, Pl. H,

Libellules, ¢.1800, IN: Description de I'Egypte, Animaux inverébrés-Nevropteres
par Jules-César Savigny, vol.II, PIl.1

1 L'Iris blanc ou sacré, 2 LIris noir, ¢.1800, IN: Description de I'Egypte, Oiseaux
par Jules-César Savigny, vol.Il., Pl.7

1 Le Clupée du Nil, 2 Le Cyprin Binny, ¢.1800, IN: Description de L'Egypte,
Poissons du Nil par E. Saint Hillaire, vol.I, PI.10

M. Mokhtar, Braut des Nils, c.1919-1928, Marmor, Museum Moderner Kunst,
Kairo

M. Mokhtar, Die “Chamasin”, c. 1930, Kalkstein, Museum Moderner Kunst, Kairo

R. Ayyad, Die Kirche, c. 1950, Feder und Wasserfarben/Papier, Museum
Moderner Kunst, Kairo

P. Forcella, Ein Madchen, undat., Privatsammlung Frankreich

Y. Kamel, Ein Madchen vom Land, c. 1940, Ol/Leinwand, Museum Moderner
Kunst, Kairo
M. Said, Braut des Nils, c. 1940, Ol/Leinwand, Museum Moderner Kunst, Kairo

M. Said, Gaspard Prenton, c. 1940, Ol, Museum Moderner Kunst, Kairo

M. Said, Banat Bahari, 1937, Ol, Mahmoud Said Museum, Alexandrien

139



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

20

21

22

23

24

25

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38

M. Said, Die Moschee, datiert 1934, Ol, Museum Moderner Kunst, Kairo

M. Nagy, Junge Frau in Tracht, c.1930er, Aquarell, Museum Moderner Kunst,
Kairo

A. Sabry, Junge Frau in Tracht, c. 1930er, Aquarell, Nachlass des Kiinstlers,
Kairo

M. Nagy, Die Brotbackerinnen, c.1940, Ol/Leinwand, Museum Moderner Kunst,
Kairo

M. Nagy, Feldarbeit, c.1940er, Ol, Museum Moderner Kunst, Kairo

A. Sabry, Die Guavenverkéuferin, 1934, Ol/Leinwand, Privatsammlung (Comte
de Bildt), Schweden

A. Sabry, Dame mit Malaia, 1931, Gouache, Nachlass des Kiinstlers, Kairo
A. Sabry, Mohammed Bahgad, 1937, Ol/Leinwand, Privatsammlung

A. Sabry, Gattin von Mohammed Bahgad, c. 1939, Ol/Leinwand,
Privatsammlung

A. Sabry, Fraulein Sophie, c. 1914, Ol/Leinwand, Aufbewahrungsort unbekannt

P.-A. Laurens, Portrét von André Gide, sign. und dat. 1924, Ol/Leinwand,
Musée d'Orsay, Paris

A. Déchenaud, Die Kunstamateure (Les amateurs d'art), 1913, Ol/Aluminium,
Privatsammlung

A. Sabry, Nach der Lektiire, 1926, Ol/Leinwand, Museum Moderner Kunst, Kairo
A. Sabry, Betrachtungen einer Nonne, 1929, Ol/Leinwand, Washington DC (?)
A. Sabry, Fardoz Ahmed Wasfi, 1947, Pastell, Museum Moderner Kunst, Kairo

A. Sabry, Aza Karima (im Alter von 10), sign. und dat. 1951, Pastell, Nachlass
des Kiinstlers, Kairo

A. Sabry, Nezar, sign. und dat. 1951, Pastell, Nachlass des Kiinstlers, Kairo
E. Simon, Le Souvenir, 1920 Ol/Leinwand, Musée des Beaux-Arts, Rennes
Th. Ralli, Junge Frau, c. 1890er, Ol/Leinwand, Aufbewahrungsort unbekannt

A. Sabry, Skizze einer Dame, sign. und dat. 1926, Kohle braun, Gouache,

Nachlass des Kiinstlers, Kairo

140



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

39

40

41

42

43

44

45

46

47

48

49

50

51

52

53

54

55

56

57

A. Sabry, Dame mit bonnaia, 1923, Ol/Leinwand, Nachlass des Kiinstlers, Kairo

A. Sabry, Henriette, (franzdsische Gattin des Kiinstlers), sign. und dat.1934,
Ol/Holz, aus der Verlassenschaft in Paris, Nachlass des Kiinstlers, Kairo

A. Sabry, Portrat der Chediga Yossri, 1945, Ol/Leinwand, Privatsammlung

D. Veneziao(?), Profilbildnis eines Madchens, Mitte des 15.Jhdts., Holz,
Gemaldegalerie, Berlin

E.Manet, Portrét der Victorine Meurent, 1862, Ol, Museum of Fine Arts,
Boston/USA

A. Sabry, Dame im weiBem Kleid, c¢.1923, Ol/Leinwand, Nachlass des Kiinstlers,
Kairo

A. Sabry, Frau mit roter Kette, 1934, Pastell, Museum Moderner Kunst, Kairo

E. Manet, Portrat der Jeanne Duval, 1862, Ol/Leinwand, Szépmuvészeti
Muzeum, Budapest

D. Ingres, Madame de Senonnes, 1814-1816, Ol/Leinwand, Musée des Beaux-
Arts, Nantes

J.M.Whistler, Symphonie in WeiB, 1862, Ol/Leinwand, National Gallery of Art,
Washington DC

C. Monet, Mme. Manet auf einem blauen Sofa (ruhend), 1874, Pastell, Musée
d'Orsay, Paris

B. Morisot, Mme. Marie Hubbard, 1874, Ol/Leinwand, Ordrupgaard,
Kopenhagen

F. Boucher, Mme. de Pompadour, 1756, Ol/Leinwand, Alte Pinakothek Miinchen

A. Renoir, Portrat von Mme. Monet (lesend), c.1873, Sterling and Francine Clart
Art Institute, Williamstown, Massachusetts/USA

A. Sabry, Die Nonne, ¢.1928, Ol/Leinwand, Aufbewahrungsort unbekannt
A. Sabry, Der Ménch, ¢.1938, Ol/Holz, Nachlass des Kiinstlers, Kairo

G. Biessy, Auf der StraBe (Dans la rue), ¢.1910, signiert, Ol/Leinwand,
Frankreich

D. Ingres, Mme. Moitessier, 1856, Ol/leinwand, National Gallery, London

A. Sabry, Frau mit Fécher, c.1931, signiert, Ol/Leinwand, Museum Moderner
Kunst, Kairo

141



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

57a

58

59

60

61

62

63

64

65

66

67

68

69

70

71

72

73

74

74a

A. Sabry, Die mit dem Facher Detail, c.1931
H. Royer, Portrat der Mme. R. F., 1925, Paris

A. Sabry, Die Frau Henriette (stehend), 1934, Pastell, Museum Moderner Kunst,
Kairo (?)

A. Sabry, Sitzportrit einer Unbekannten, ¢.1939-1943, Ol, Aufbewahrungsort
unbekannt

A. Sabry, Miitterlichkeit, c.1931, Ol/Leinwand, Privatsammlung

A. Sabry, Das Gebet, sign. und dat. 1933, Kohlezeichnung, Nachlass des
Kiinstlers, Kairo

A. Sabry, Sinnlichkeit nach dem Gebet, sign. und dat. 1939, Ol, Privatsammlung

A. Sabry, Mitterlichkeit, c. 1931, signiert, Kohlezeichnung, Nachlass des
Klinstlers, Kairo

V. LeBrun, Selbstbildnis mit Tochter, 1798, Ol/Leinwand, Musée du Louvre,
Paris

A. Sabry, Die Guavenverk&uferin, 1940, Ol/Leinwand, Privatsammlung, Kairo
(Slg. Dr. Mohammed Hassan?)

A. Sabry, Die franzésische Gattin, sign. und dat. 1934, Ol/Holz, Nachlass des
Klinstlers, Kairo

A. Sabry, Fardoz, sign. und dat. 1936, Aquarell/Papier oval, Museum Moderner
Kunst, Kairo

A. Sabry, Gattin von Abdel Rahman Shauki, ¢.1935-1937, signiert, Pastell,
Aufbewahrungsort unbekannt

A. Sabry, Portrat der Gattin des Kiinstlers, 1937, Ol/Holz, Nachlass des
Klinstlers, Kairo

Caravaggio, Die Wahrsagerin, c.1594-1595, Ol, Musée du Louvre, Paris

Rembrandt, Selbstbildnis im Alter von 34, 1640, Ol/Leinwand, National Gallery,
London

A. Sabry, Die Quelle, c.1951, Ol/Leinwand, Aufbewahrungsort unbekannt

A. Sabry, Fatma Hassan oder Gattin von Fathi Al Rafschi, sign. und dat. 1951,
Pastell, Privatsammlung

A. Sabry, Fatma Hassan Rafschi, s/w Foto

142



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

75

75a

76

77

77a

78

79

80

81

82

83

84

85

86

87

88

89

90

91

A. Sabry, Dame mit gelbem Kleid, 1938, signiert, Ol/Silotex, Museum Moderner
Kunst, Kairo

A. Sabry, Dame mit gelbem Kleid, Detail

H. Rousseau, Tiger im tropischen Sturm, 1891, Ol/Leinwand, National Gallery,
London

A. Sabry, Gattin von El-Dessouki, c.1950, Ol/Leinwand, Aufbewahrungsort
unbekannt

A. Sabry, Gattin von El-Dessouki, ¢.1950, Ol/Leinwand, Aufbewahrungsort
unbekannt (s/w)

A. Sabry, Gattin des Begh Beschi Mohammed Kamel Amin, sign. und dat. 1945,
Aufbewahrungsort unbekannt

A. Sabry, Im Salon, ¢.1945, signiert, Aquarell/Papier, Nachlass des Kiinstlers,
Kairo

A. Sabry, Fraulein Mehmet Abdel Malak, ¢.1951, Ol/Leinwand,
Aufbewahrungsort unbekannt

A. Sabry, Dame mit roter Blume, sign. und dat. 1943, Ol/Leinwand, Museum
Moderner Kunst, Kairo

A. Sabry, Portrét einer unbekannten Dame (weiBes Kleid), c.1940-1945, Ol,
Aufbewahrungsort unbekannt

Raffael, Maddalena Doni, c.1506, Ol/Holz, Galleria Palatina, Palazzo Pitti,
Florenz

A. Sabry, Fardoz (Aquarell Sessellehne), ¢.1938, Aquarell/Papier, Museum
Moderner Kunst, Kairo

Tizian, Portrat eines Mannes, c.1512, Ol/Leinwand, National Gallery, London
A. Sabry, Juliette, c.1927, Ol/Leinwand, Museum Moderner Kunst Kairo
Wandmalerei im Grab von Userhet, West Theben, ¢.1280 v.Chr., Detalil

A. Sabry, Souhad Refaat, c.1941, signiert, Ol/Leinwand, Aufbewahrungsort
unbekannt

A. Sabry, Fatma Refaat,Gattin von Ing. Ahmed Refaat, sign. und dat. 1950,
Pastell/Papier, Aufbewahrungsort unbekannt

E. Manet, Bar im Folies-Bergére, Detail, 1882, Ol/Leinwand, Courtauld Institute
of Art, London

A. Sabry, Die Entspannte im blauen Kleid, c.1943, Ol/Leinwand, Nachlass Kairo

143



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

92

93

94

95

96

97

98

99

100

101

102

103

104

105

106

107

108

109

110

111

A. Sabry, Portrat von Gillan Hussein, 1950, Ol/Stoff, Privatsammlung
E. Manet, Olympia, 1863, Ol/Leinwand, Musée d’Orsay, Paris

B. Morisot, Junge Frau (liegend), 1889, Skizze, Statens Museum for Kunst,
Kopenhagen

C. Monet, Meditation, Mme Monet auf einem Sofa,c.1871, Ol/Leinwand, Musée
d'Orsay, Paris s. 114

F. Goya, Die bekleidete Maya, c.1800-1803, Ol/Leinwand, Prado, Madrid

A. Sabry, Oudspielerin, c.1940-45, Ol/Leinwand, Museum Moderner Kunst,
Kairo
A. Sabry, Die Gattin des Kiinstlers, 1943, Ol, Nachlass des Kiinstlers, Kairo

A. Sabry, Gattin des Kiinstlers, 1944, Ol, Museum Moderner Kunst, Kairo
A. Sabry, Die Gattin von Mohammed Riad, 1948, Ol/Leinwand, Privatsammlung
A. Sabry, Dame im Salon, 1930, Ol/Leinwand, Nachlass des Kiinstlers, Kairo

A. Sabry, Frau im griinen Kleid, c.1948, Ol/Leinwand, Nachlass des Kiinstlers,
Kairo

A. Sabry, Gattin von Abu Bakhr Shahin, ¢.1949, Pastell, Nachlass des Kiinstlers,
Kairo

A. Sabry, Frau Alyia Salam, sign. und dat. 1948, Pastell, Nachlass des Kiinstlers,
Kairo

A. Sabry, Die Gattin (lachend), c.1940er, Pastell, Nachlass des Kiinstlers, Kairo
R. Yunan, Composition, sign. und dat. 1963, Ol, Museum Moderner Kunst, Kairo

A. Sabry, Neima Nedim Horr, Gattin von Dr. Mahmoud El Hakim, sign. und dat.
1950, Pastell, Privatsammlung

Leonardo da Vinci, La Gioconda (Mona Lisa), c.1503, Ol, Musée du Louvre,
Paris

M. Said, Madchen mit goldenen Locken, 1933, Ol, Mahmoud Said Museum,
Alexandrien

Raphael, La Velata, 1514-1516, Ol/Leinwand, Galleria Palatina, Palazzo Pitti,
Florenz

Raphael, La Fornarina, 1518-1519, Ol/Holz, Galleria Nazionale e d’Arte Antica,
Rom

144



Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

112

113

114

115

116

117

118

119

120

121

122

123

124

125

Caravaggio, Bachus, ¢.1596, Ol/Leinwand, Uffizien, Florenz

Caravaggio, il Bachino malato, ¢.1594, Ol/Leinwand, Galleria Borghese, Rom
D. Ingres, Die groBe Odaliske, 1814, Ol/Leinwand, Musée du Louvre, Paris
D. Ingres, La Source, 1856, Musée d'Orsay, Paris

M. Said, Madchen (am Nil) in blau, Ol/Leinwand, Museum Moderner Kunst,
Kairo

A. Sabry, Frau mit Turban, sign., c.1951, Ol/Leinwand, Museum Moderner
Kunst, Kairo

A. Sabry, Gattin in abaiya, 1951, Ol/Leinwand, Nachlass des Kiinstlers, Kairo
A. Sabry, Die Kdchin, 1931, Aquarell, Nachlass Nezar Sabry Kairo

Geréme, An-Almeh, ¢.1882, Ol/Leinwand

A. Sabry, Fardoz, 1952, Pastell/Papier, Museum Moderner Kunst, Kairo

Medaillon Constantius II. mit seiner Gemahlin, zweischichtiger Sardonyx, um
335 n.Chr.,Sammlung Rothschild, Paris

Elfenbein-Diptychon der Nicomachi und der Symmachi mit Priesterinnen, Detail
Symmachi, gegen 400 n.Chr., Victoria and Albert Museum, London
Mumienportrat der Irene aus dem Fayyum, 2.Viertel des 1.Jhdts.n.Chr.,
Enkaustik/Holz, Wirttembergisches Landesmuseum, Stuttgart

Mumienportrat eines Madchens aus dem Fayyum, um 160 n.Chr.,
Enkaustik/Holz, Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Staatliche Museen,

Antikenabteilung, Berlin

145



Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

Foto

10

11

12

13

14

FOTOVERZEICHNIS

Sabrys Notizen mit philosophischen Gedanken zum Thema Kunstwerke, undatiert,
vermutlich 1930er Jahre

Ahmed Sabry, Signatur, Detail

Ecole des Beaux Arts Nantes, 1926 (mit Henriette)

Foto, Die Witwe Fardoz Ahmed Wasfi im Museum Moderner Kunst, Kairo
Foto, Ahmed Sabry und Henriette Gello, 1920er

Foto einer agyptischen Dame, 19. Jahrhundert

Foto einer agyptischen Frau, 19. Jahrhundert

Foto von zwei fellahaat, 19. Jahrhundert, Agypten

Foto Zara Leander (li) und Heyde Lemarr (re) mit Hut, 1940er
Foto Jane Russell, 1940er

Foto Lana Turner und Mae West, 1940er

Foto Grace Kelly und Marilyn Monroe, 1940er

Foto Fardoz im gelben Kleid, 1938

Foto Fatma Refaat, 2003

146



ABSTRACT

Egypt was the first Arab country to formalize art education by establishing state-run schools
of fine arts modelled on the French institution of the Ecole des Beaux Arts in Paris.

This diploma thesis which is dedicated mainly to the life and work of the Egyptian portrait
painter Ahmed Sabry (1889-1955) focuses on the efforts of the pioneer generation of
modern Egyptian painters with regard to the historical, socio-political and religious
circumstances of the time.

The numerous women’s portraits - constituting the main part of the Sabry’s oeuvre - serve to
enlighten his role amongst other Egyptian artists and moreover amongst the French role
models of the time, Edouard Manet and Edgar Degas.

The curriculum vitae and a short thematic examination into the role of women in 19" and
20" century Egypt are followed by the detailed analysis of Sabry’s portraits. This analysis and
the attached work catalogue represent the first scientific attempt to depict and position the

artist’s oeuvre.

Am Anfang des 20. Jahrhunderts begann sich in Agypten, als erstes arabisches Land, eine
moderne Kunstausbildung nach europdischem Vorbild zu etablieren.

Die dem Leben und Werk des agyptischen Portratmalers Ahmed Sabry (1889-1955)
gewidmete Diplomarbeit beleuchtet die Pioniergeneration der modernen Malerei in Agypten
vor einem historischen, sozio-politischen und religiésen Hintergrund.

Am Beispiel von Sabrys zahlreichen Frauenportrats, denen ein besonderer Stellenwert im
Werk des Kiinstlers zukommt, wird zum ersten Mal der Versuch unternommen, die moderne
Malerei in Agypten in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts im nationalen und
internationalen Vergleich darzustellen und mehr noch, das Oeuvre Ahmed Sabrys darin zu
positionieren. Der Biographie und dem thematischen Exkurs zur Stellung der Frau in der
agyptischen Gesellschaft folgt eine detaillierte Werkanalyse, die zusammen mit dem
angeschlossenen Werkverzeichnis eine erste wissenschaftliche Aufbereitung von Sabrys

Oeuvre darstellt.
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