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Visuelle Ausdrucksformen der kollektiven 

Aufstände

Die  am 25.  Januar  2011  landesweit  begonnenen

Proteste der ägyptischen Bevölkerung, die nach acht-

zehn Tagen zum Sturz des Präsidenten Hosni Muba-

rak beitrugen, und die bis heute andauernden politi-

schen  Konflikte  führten  insbesondere  im  urbanen

Raum zu einem Paradigmenwechsel der öffentlichen

visuellen  Kultur  und  künstlerischen  Praktik.  Unter-

schiedliche Akteure begannen, ihren Unmut über die

soziopolitischen Zustände Ägyptens und den repres-

siven Staatssicherheitsapparat nicht nur durch indivi-

duell gerufene Parolen und kollektive Sprechgesänge

kundzutun, sondern ihren Forderungen auf unzähligen

Mauern und Häuserwänden der Stadt, auf Schildern

oder Plakaten eine visuelle Präsenz zu verleihen. Stra-

ßenkunst und Graffiti als neue visuelle Ausdrucksfor-

men des politischen Dissenses prägten nun das urba-

ne  Bild  der  Multi-Million-Metropole  Kairo,  in  deren

Zentrum der Tahrir-Platz als Ausgangspunkt der Pro-

teste zum Symbol der Demokratie, Freiheit und sozia-

le  Gerechtigkeit  fordernden  „people’s  revolution“

wurde.1 Die  vielfältigen  Bilder  und  Inskriptionen  der

urbanen  Straßenkunst  reichten  von  einprägsamen

politischen Aufforderungen und Slogans über aufwen-

dige Graffiti-Formen oder  repetitive,  mit  Schablonen

gesprayte Symbole und Embleme bis hin zu großfor-

matigen Wandgemälden, die getötete Protestierende

oder  nationalkulturelle  Referenzen  abbildeten,  politi-

sche Akteure diffamierten sowie im Täuschungseffekt

eines Trompe-l’oeil die von den Sicherheitskräften in

den Straßen von Downtown zum Schutz von Regie-

rungsgebäuden errichteten Mauern bildlich auflösten.2

Dieser visuelle Austausch politischer Meinungen über

kreative Interaktionen im öffentlichen Raum wurde ge-

nerell  als Novum per se der ägyptischen Revolution

bewertet.3 Politischer Dissens drückte sich zuvor nur

vereinzelt in visuellen Manifestationen im öffentlichen

Raum aus, nicht zuletzt aufgrund effektiver staatlicher

Repressionsmaßnahmen.  Dies  bedeutet  allerdings

nicht, dass die Darstellung von soziopolitischer Kritik

gerade im Bereich der ägyptischen Kunst- und Kultur-

landschaft unter der Regierungszeit Hosni Mubaraks

völlig unmöglich war. Potentielle Freiräume künstleri-

schen Ausdrucks beschränkten sich jedoch insbeson-

dere  auf  den Bereich  der  Galeriekunst  und weniger

auf kreative Formen der urbanen Graffiti-Bewegung.

Generell zeichnete sich die staatliche Haltung gegen-

über den lokalen Kunst- und Kulturschaffenden durch

einen  ambivalenten  und  widersprüchlichen  Impetus

aus, da der Staat über unterschiedliche Maßnahmen

sowohl als unterstützender Förderer wie auch als re-

pressiver Regulierer auftrat, was Jessica Winegar als

„relationale Souveränität“ des ägyptischen Kunstsek-

tors beschreibt.4 Dies impliziert jedoch nicht nur eine

interdependente  Beziehung  der  einzelnen  Künstler

zum Staat, sondern ebenso vice versa eine starke Ab-

hängigkeit des Staates von der Kulturproduktion, da

er diese funktionalisierte, um sich selbst als moderne,

pluralistische Entität  darzustellen.5 Zwar war die  In-

strumentalisierung  der  ägyptischen  Kulturlandschaft

ein zentrales Anliegen der Politik unter Mubarak, öf-

fentliche Repressionen im Bezug auf Kunstausstellun-

gen  oder  andere  kulturelle  Projekte  wurden  jedoch

wiederrum weitgehend vermieden, um den Anschein

einer  Souveränität  der  Kunst  und  damit  demokrati-

scher  Strukturen  aufrecht  zu  erhalten.  Wie  Samia

Mehrez anführt, rückte der Staat von der Rolle eines

offiziellen Zensors ab und funktionalisierte die postu-

lierte Unabhängigkeit des Kunstsektors für das eige-

ne,  nationale  Ansehen  bei  gleichzeitiger  Förderung

der  künstlerischen  Selbstzensur.6 So  waren  die

scheinbaren Ausweitungen der künstlerischen Freiheit

von eher oberflächlicher Natur und verdeckten zuneh-

mende „levels of censorship, motivated by political in-
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timidation  and rivalries  among the secular  civil  ser-

vants within the cultural field itself“.7 

Soziopolitische  Kritik  wurde  mit  Bezug  auf  künstle-

risch-kulturelle Produktionen somit in einem gewissen

Rahmen  geduldet,  allerdings  beschränkte  sich  dies

vorwiegend auf Veranstaltungen in Museen, Theatern

und Galerien, die im Allgemeinen nur einem kleinen,

elitären  Kreis zugänglich sind und der  Mehrheit  der

ägyptischen Gesellschaft  verschlossen bleibt.  Popu-

lärkulturelle  Ausdrucksformen  wie  urbane  Streetart-

Bewegungen fielen nicht unter diese Rubrik, auch da

sie sich in  einer  legalen Grauzone bewegten.  Diese

Einschränkungen schienen während der  ägyptischen

Aufstände  von  2011  angesichts  der  Fülle  visueller

Ausdrucksformen  im  öffentlichen  Raum  zumindest

temporär aufgehoben zu sein.8 Das politische Aufbe-

gehren der breiten Bevölkerung ermöglichte es in der

Phase des  politischen  Umschwungs,  trotz  des  wie-

derholten  Eingreifens  der  Sicherheitskräfte  direkte

Kritik am ägyptischen Staat zu üben. Die bildliche In-

szenierung staatlicher Machtträger, wie sie sich in den

vorherigen Jahrzehnten vor allem durch das Konterfei

Mubaraks  auf  zahlreichen  Plakaten  im  öffentlichen

Raum ausdrückte, wurde dabei von den urbanen Ak-

teuren künstlerisch anverwandelt, um sie zugleich zu

dekonstruieren. 

Ein bedeutendes Emblem der Kritik an der politischen

Übergangsphase stellte beispielsweise das Wandge-

mälde  Illi  Kalif  Ma Matsh (dt. Diejenigen, welche die

Herrschaft  übertragen,  sind  nicht  gestorben)  des

Street Artist Omar Fathy an der Mauer der Amerikani-

schen Universität am Tahrir-Platz dar, welches inzwi-

schen übermalt ist (2012, Abb. 1).

Über dem Text Illi Kalif Ma Matsh in roten, grünen und

gelben Buchstaben ist das zur Ikone des Widerstands

etablierte Doppelgesicht aus den beiden Portraits Mu-

baraks und Tantawis gemalt.9 Hinter Mohamed Huss-

ein  Tantawi  blickt  ein  Portrait  von Mohamed Badie,

dem Vorsitzenden der Moslembruderschaft, hervor.10

Darunter ist eine mit Schlagstöcken und Schutzschil-

dern bewaffnete Reihe von Polizisten dargestellt, auf

deren  Uniformen  die  Kapitalbuchstaben  ACAB als

Kürzel für die Parole „All cops are bastards“ zu lesen

sind. Ein weiterer  Polizeioffizier mit  blutigen Vampir-

zähnen ausgestattet schwingt in der  oberen rechten

Hälfte des Wandgemäldes einen mit Nägeln behafte-

ten Knüppel – ähnlich einem zum Richtspruch erho-

benen  Hammer.  Vor  dieser  Gerichtsszene  steht  als

Symbol für den politischen Widerstand ein abgebilde-

ter Künstler; seine Insignien, Pinsel und Palette, hält

er wie Waffen in der Hand. 

Zur  Verdeutlichung  des  semantischen  Gehalts  des

dargestellten Bildes wird das Wandgemälde von ei-

nem Gedicht in weißer Schrift auf rotem Grund unter-

strichen, welches durch seine Farbgebung wiederrum

auf die Gewalt des ägyptischen Sicherheitsapparates

referiert und die folgenden Zeilen wiedergibt:

You, a regime that is scared of a brush and a pen

| And you act unjustly, and step over those you

have wronged |  If  you were doing  things right,

you wouldn’t have been afraid of drawings | This

is the most you can do, fighting walls, pretending

to be powerful in the face of lines and colors | But

inside, you are a coward. You will never build up

what has been destroyed.11 

Ein weiterer gelber Schriftzug in der Mitte des Gemäl-

des liest  sich  bardo,  was mit  immer noch übersetzt

werden  kann.  Damit  wird  auf  die  Problematik  der

Abb. 1: Revolution Artists Union, Omar Fathy aka Picasso, 
Illi Kalif Ma Matsh (dt. Diejenigen, welche die Herrschaft 
übertragen, sind nicht gestorben), Kairo 2012 (Mauer der 
Amerikanischen Universität am Tahrir-Platz, heute übermalt).
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Übergangsphase verwiesen, in welcher die alten, star-

ren Staatstrukturen immer noch keinen tiefgreifenden

Reformen unterzogen werden und es daher der künst-

lerischen Ausdrucksformen im öffentlichen Raum be-

darf,  um auf  die  Missstände  visuell  aufmerksam  zu

machen. 

Performatives Mittel zur Wiederaneignung 

des öffentlichen Raums

Neben der  direkten politischen Aussage –  sei  es

der semantische, lesbare Inhalt der Graffitis oder die

visuelle Botschaft  der  Straßenkunst – war insbeson-

dere der Akt der Beschriftung oder Bemalung an sich

von wesentlicher Bedeutung für das unterminierende

Potential  hegemonialer  Machtstrukturen  und  das

Sichtbarmachen  eines  kritischen  Dissenses.  Denn

auch  wenn  sich  die  soziokulturellen  und  künstleri-

schen Protestformen in ihren Vorstellungen bezüglich

einer Partizipation am politischen Umgestaltungspro-

zess  unterschieden,  so  vereinten sie  sich doch  seit

Beginn der Aufstände in einem kollektiven Bestreben,

die urbanen Plätze und Straßen Kairos als öffentlichen

Raum zurückzuerobern. 

Über Jahrzehnte hinweg hatte das autoritäre Regime

Mubaraks  der  ägyptischen  Bevölkerung  sukzessive

den  Zugang zum öffentlichen  Raum entzogen;  dies

erfolgte zumeist mittels unterschiedlicher repressiver

Maßnahmen, die neben dem durch die Notstandsge-

setze  implementierten  generellen  Versammlungsver-

bot ebenso das systematische Öffnen von Plätzen für

den Verkehr sowie weitere strategische Stadtplanun-

gen wie den Bau von Hochstraßen oder die Eindäm-

mung von Grünanlagen beinhalteten.12 Darüber hinaus

wurden Zugänge zu urbanen Plätzen durch deren Ein-

zäunung erschwert  oder  grundsätzlich verwehrt,  wie

Mohamed  Elshahed  verdeutlicht:  „Collectively  such

policies  have  led  not  only  to  the  decline  of  public

space but also to the inexorable deterioration of cities

and the erosion of civic pride“.13 Dieser zuvor  durch

das Regime blockierte öffentliche Raum Kairos wurde

während der Aufstände von der Bevölkerung wieder

angeeignet  und über  die visuellen Ausdrucksformen

der Straßenkunst symbolisch besetzt. 

Der Midan al-Tahrir, der Platz der Befreiung, wandelte

sich  von  einem  dicht  befahrenen  Verkehrsknoten-

punkt zu einem öffentlichen Raum des zivilen Zusam-

mentreffens und zum Epizentrum des kollektiven Wi-

derstands,  während die Graffiti-Kunst  und Streetart-

Bewegung zum ästhetischen Ausdruck dieser Oppo-

sition gegen das alte System und zur visuell-semanti-

schen  Wiederaneignungsstrategie  avancierte.  Die

Möglichkeit, der eigenen politischen Meinung öffent-

lich  über  künstlerische  Strategien  einen  bildlichen

Ausdruck zu verleihen und damit Wirklichkeit werden

zu lassen, war für die Etablierung einer kollektiven Ge-

genbewegung zur staatlichen Machtformulierung es-

sentiell. In diesem Zusammenhang ist nicht nur der je-

weilige Inhalt und Sinn der einzelnen Texte und Bilder

als subversive Form des Widerstands zu werten, son-

dern  bereits  der  ausführende,  performative  Akt  des

Beschriftens und Bemalens selbst (2012, Abb. 2).

Diese Perspektive lenkt den Blick auf die Ereignishaf-

tigkeit  der  Kairoer  Streetart-Bewegung,  die  im Mo-

ment  der  künstlerischen  Aktionen  den  öffentlichen

Raum für sich beansprucht und darin politisch Stel-

lung  bezieht.  Der  Begriff  des  Performativen  bezie-

hungsweise  der  Performativität  umfasst  dabei  nach

der  Definition  von  Erika  Fischer-Lichte  generell

Aspekte von Aufführungen und Handlungen, die erst

in ihrem Verlauf entstehen und dadurch eine transfor-

mative, wirklichkeitskonstituierende Kraft entwickeln.14

Abb. 2: Junge ägyptische Straßenkünstler bemalen und be-
schriften die über Nacht geweißte Mauer der Amerikani-
schen Universität Kairo, Mohamed-Mahmoud-Straße, 2012.
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In diesem Sinne kann argumentiert werden, dass ge-

rade die temporäre  Handlung der  kreativen  Ausfüh-

rung der  Straßenkunst eine neue, dynamische Form

des gemeinschaftsstiftenden Dissenses und der Ge-

genmacht mittels einer symbolischen Rückeroberung

des öffentlichen Raums schafft. Durch die Vielzahl an

politischen  Forderungen  und  systemkritischen  Bil-

dern, die vor allem das gesamte Stadtzentrum Kairos

während der Aufstände prägten, wird die Möglichkeit

einer  gesellschaftlichen Partizipation der  breiten Be-

völkerung im öffentlichen Raum und damit am politi-

sche  Transformationsprozess  visualisiert  und  als

Wirklichkeitsoption denkbar. In diesem Sinne sind die

Streetart-Aktionen  während  der  politischen  Um-

schwünge in Ägypten als performative Ausdrücke zu

betrachten, denn sie bezeichnen

[…] Handlungen, die nicht etwas Vorgegebenes

ausdrücken oder repräsentieren, sondern diejeni-

ge Wirklichkeit, auf die sie verweisen, erst hervor-

bringen. Sie entsteht, indem die Handlung vollzo-

gen wird. Ein performativer Akt ist ausschließlich

als ein verkörperter zu denken.15

Dies bedeutet, dass über den Akt des Bemalens oder

Beschriftens der  Wände und Mauern der  öffentliche

Raum visuell besetzt und für die breite Bevölkerung

zurückerlangt wird – und dies über die Dauer von De-

monstrationen  hinaus.  Dadurch  wird  der  öffentliche

Raum zu einem politischen Ort, in welchem Raum an-

ders  gebraucht  wird  als  von  der  staatlichen  Macht

vorgesehen. Denn diese erwartet, wie Asef Bayat be-

tont, dass öffentliche Räume „passiv benutzt werden,

während der  aktive  Gebrauch eine Herausforderung

an die Autorität des Staats […] darstellt“.16 

Zugleich  sind  die  kreativen  Ausdrucksformen  der

ägyptischen Straßenkunst stets temporär, da sie in ih-

rer Prozessualität einem ständigen Wandel unterwor-

fen  sind.  Insbesondere  die  Wände  und Mauern  der

am Tahrir-Platz gelegenen Mohamed-Mahmoud-Stra-

ße – die zum Sinnbild tödlicher Straßenkämpfe zwi-

schen  Protestierenden  und  staatlichen  Sicherheits-

kräften geworden war – wurden zur urbanen Kommu-

nikationsleinwand visueller Botschaften verschiedener

Akteure. Die Interpretation und Rezeption der darge-

stellten Bilder entwickelte sich dabei oftmals in unter-

schiedliche Richtungen, da die Betrachter nicht immer

die intendierte Bedeutungszuschreibung der Straßen-

künstler teilten. Dadurch formten sich die Bilder und

Inskriptionen auf  den  Wänden  zu  einem Palimpsest

unterschiedlicher Narrative und Sinndimensionen, die

immer wieder abgewandelt oder vollständig verändert

wurden. Die künstlerischen Ausdrücke verblieben da-

bei  stets vorläufig und in kontinuierlicher Bewegung

und Transformation – auch da sie in regelmäßigen Ab-

ständen von den Sicherheitskräften übermalt wurden

und sich daraufhin  sofort  neue Bild-  und Schriftzei-

chen auf der geweißten Wand formierten und sukzes-

sive ausbreiteten.17 In diesem Sinne kann man die Dy-

namik der sich wandelnden Motive und Inskriptionen

auf den Mauern und Wänden Kairos als visuelle Re-

flektionsschirme  der  Genealogie  der  Aufstände  be-

trachten, die wiedergeben,  was zu welcher  Zeit  ge-

malt  und damit  gefordert  oder  kritisiert  wurde,  aber

auch,  was  sofort  von  unterschiedlichen  Akteuren

übermalt wurde oder längere Phasen der kollektiven

Aufstände überdauerte.

Formen des Widerstands im Vorfeld der 

ägyptischen Januarrevolution: „Die politische

Straße“ 

Straßenkunst ist in Ägypten generell kein völlig ab-

gelöstes, neues Phänomen, sondern kann auf unter-

schiedliche  genuine  Traditionen  zurückgeführt  wer-

den,  wie  beispielsweise  die  sogenannte  Had-

sch-Wandmalerei  veranschaulicht,  welche  vor  allem

im  ländlichen  Raum  Ägyptens  an  die  Außenwände

von Häusern appliziert wird, deren Bewohner die Pil-

gerreise nach Mekka – die Hadsch – bereits absolviert

haben,  um damit  die  Reise  öffentlich  zu  visualisie-

ren.18 Auch gab es bereits vor der Revolution Formen

urbaner Graffiti-Bewegungen in den städtischen Zen-

tren  Ägyptens,  welche  teilweise  von  globalen  Strö-

mungen inspiriert waren oder die lokalen politischen

Probleme  visuell  anprangerten.  So  waren  viele  der

während  der  politischen Aufstände international  be-

kannt  gewordenen  Künstler  wie  Ganzeer  oder  Sad

Panda bereits zuvor künstlerisch aktiv.19 

Ebenso  zeichnete  sich  der  politische  Umbruch  als

Zeichen  für  eine  gesellschaftliche  Opposition  gegen

das herrschende Regime vorab in einem steigenden

Unmut der Bevölkerung aufgrund wachsender gesell-

schaftlicher  Verarmung,  politischer  Repression  und

staatlicher Korruption ab. Bedeutende Protestinitiati-
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ven waren beispielsweise die 2004 gegründete  Kefa-

ya-Bewegung, die im Deutschen mit Genug übersetzt

werden  kann,  die  6th of  April-Gruppierung, die sich

auf den massiven Arbeiterstreik in der Stadt Mahalla

al-Kubra von 2008 bezog, sowie die von Wael Gho-

nim gegründete Facebook-Gruppe  We are all Khaled

Said, die in Solidarität für einen 2010 von Polizisten zu

Tode geprügelten jungen Ägypter  und in Opposition

gegen  den  ägyptischen  Sicherheitsapparat  politisch

Stellung bezog.

Gesellschaftlich  mobilisierte  Protestbewegungen  ge-

gen das herrschende Regime schafften es vormals je-

doch nicht, den öffentlichen Raum dergestalt zu be-

setzen,  dass ein  politischer  Umschwung erzwungen

werden konnte. Allerdings kann das urbane Netz Kai-

ros mit Asef Bayat bereits zuvor als politische Straße

bezeichnet werden, welche Möglichkeiten eines politi-

schen Wandels im Vorfeld anzuzeigen scheint.20 Diese

Entwicklungen  zeigten  sich  jedoch  weniger  in  aktiv

agierenden  sozialen  Bewegungen,  sondern  vielmehr

in einem stillen Vordringen des Alltäglichen in den öf-

fentlichen Raum trotz repressiver Interventionen durch

das Mubarak-Regime.21 Aufgrund der wirtschaftlichen

Probleme des Landes und der steigenden Armut wa-

ren immer mehr Ägypter dazu gezwungen, ihren all-

täglichen Handlungen auf der Straße nachzugehen –

sei es, um auf informelle Art und Weise Geld zu ver-

dienen,  diverse  Geschäfte  und  soziale  Kontakte  zu

pflegen oder einfach um dort zu schlafen. Damit war

ein stetig wachsender Anteil der ägyptischen Bevölke-

rung von sozialen Interaktionen im öffentlichen Raum

abhängig, um das eigene alltägliche Überleben zu si-

chern So sind die Straßen Kairos von vielfältigen infor-

mellen Arbeitern besetzt, die als Straßenverkäufer un-

terschiedliche Waren wie Kleidung oder Lebensmittel

und Dienstleistungen  wie  Einparkhilfen  oder  Schuh-

putzen anbieten. Ebenso ist ein Großteil  des Kairoer

Wohnungsbaus informell organisiert, da der Staat den

Bedürfnissen der Bevölkerung trotz sporadischer So-

zialbauprojekte  nicht  nachzukommen  vermag.22 Ne-

ben  den  urbanen  Subalternen  nennt  Bayat  weitere

Gruppen  wie  städtische  Enteignete,  muslimische

Frauen und globalisierte Jugendliche, die in ihren all-

täglichen  Aktivitäten  über  „spezifische  Formen  von

Handlungsfähigkeit und Aktivismus“ gesellschaftliche

Transformationen herausbilden.23 Dies bedeutet, dass

sich diese Gruppen trotz staatlicher Repressionen im

öffentlichen Raum ausbreiten und in ihren alltäglichen

Handlungen geltende Normen und Verordnungen suk-

zessive  unterwandern,  um dabei  „unbemerkt  in  die

Bereiche der Besitzenden und Mächtigen – und der

Gesellschaft  im  Allgemeinen  –  einzudringen“,24 bei-

spielsweise indem sich Straßenhändler in den von an-

sässigen  Geschäftsbesitzern  bereits  erschlossenen

und für den Verkauf attraktiven Straßen positionieren

oder Bewohner von informellen Wohnsiedlungen ihren

Strom illegal vom öffentlichen Netz abzapfen.25

Diese Formen sozialer Handlungsfähigkeit nennt Ba-

yat „soziale Nicht-Bewegungen, […] kollektive Hand-

lungen  von  nichtkollektiven  AkteurInnen;  Praktiken,

die von einer größeren Zahl ganz normaler Menschen

ausgeübt werden“.26 Im Gegensatz zu sozialen Bewe-

gungen bezeichnet die Nicht-Bewegung die kollektive

Ausführung  von  Handlungen  durch  Marginalisierte,

die, aus Mangel und Not entstanden, dem alltäglichen

Überleben dienen. Der ägyptische Staat reagiert auf

diese Gruppen in ambivalenter, oftmals widersprüchli-

cher Weise. Denn einerseits nützt ihm die Handlungs-

fähigkeit  der  Subalternen,  „denn  [sie]  ist  ein  Me-

chanismus,  mit  dem  die  Armen  sich  selbst  helfen“

und dadurch dem Staat die Verantwortung nehmen.27

Zugleich stellt das Phänomen der Nicht-Bewegungen

für die Staatsmacht eine spezifische Gefahr dar,  die

Bayat mit dem Terminus des „epidemischen Potenti-

als der Straßenpolitik“ bezeichnet.28 Denn auch wenn

die  sozialen  Nicht-Bewegungen keine  geschlossene

Gruppierung darstellen, so erkennen sich die Akteure

im öffentlichen Raum an ihren gemeinsamen alltägli-

chen Handlungen und tauschen  sich  in  losen  Netz-

werken miteinander  aus.  Soziale  Nicht-Bewegungen

etablieren demnach einen möglichen Dissens gegen-

über der staatlichen Macht weniger durch die Formu-

lierung einer aktiven politischen Gegenposition, son-

dern vielmehr durch die Bildung loser kollektiver Iden-

titäten und Solidaritäten, die ihren Unmut gegenüber

den soziopolitischen Zuständen teilen. So kommt es,

„sobald das kumulative Anwachsen der AkteurInnen

und ihrer Tätigkeiten einen tolerierbaren Punkt über-

schreitet“,  zu  massiven  Repressionen  seitens  des

Staates.29 Während  dabei  der  Begriff  der  Straßen-

politik nach Bayat die alltäglichen Konflikte zwischen

den informellen Netzwerken der sozialen Nicht-Bewe-
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gungen und der staatlichen Sicherheitsbehörden be-

züglich der aktiven Nutzung des öffentlichen Raums

umfasst, bezeichnet die politische Straße 

die  gemeinsamen  Gefühle  und  das  öffentliche

Urteil ganz normaler Menschen in ihren täglichen

Äußerungen und Praktiken, die umfassend im öf-

fentlichen Raum zum Ausdruck gebracht werden

– in Taxis, Bussen, Geschäften, auf Bürgersteigen

oder lautstark bei Straßenprotesten.30

Somit beinhalten die sozialen Nicht-Bewegungen ein

stark widerständiges Potential, auch wenn sie zumeist

nicht wie soziale Bewegungen direkte politische For-

derungen durchzusetzen intendieren und vielmehr im

stillen Vordringen agieren. Im Vorfeld der ägyptischen

Umschwünge bildeten sie in ihrem schrittweisen Ein-

nehmen des öffentlichen Raums ein soziopolitisches

Vorzeichen  für  die  im  Januar  2011  ausbrechenden

Massenproteste,  denn  sie  vereinten  sich  in  ihrem

„Kampf um Bürgerschaft“.31

Streetart versus Galeriekunst: Mögliche For-

men der künstlerischen Subversion

Die ägyptischen Aufstände führten schließlich nicht

nur zu einem Wandel künstlerischer Erscheinungsfor-

men  im  öffentlichen  Raum,  sondern  hatten  ebenso

immense  Auswirkungen  auf  das  generelle  Ausstel-

lungswesen und die künstlerischen Gestaltungen indi-

vidueller Arbeiten. Kaum ein ägyptischer Künstler der

Gegenwart hat sich in seinem Schaffen nicht mit den

politischen  Umschwüngen  auseinandergesetzt  –  sei

es in der Wahl der Sujets, aber auch in grundsätzli-

chen Reflexionen über die Rolle des Künstlers und der

Kunst  innerhalb  der  politischen  Ereignisse.  Grenzen

der  Kunst  zwischen  populärer  Streetart  und  klassi-

schen Galeriewerken schienen angesichts der Über-

fülle an kreativen Ausdrücken im öffentlichen wie im

Ausstellungsraum  zu  verschwimmen  und  unent-

scheidbar  zu  werden.  Professionelle  Künstler  orien-

tierten sich konzeptionell an der Ästhetik der aufkom-

menden Streetart -Bewegung und den symbolischen

Emblemen der Graffiti-Kunst. Andererseits wurden die

sogenannten Straßenkünstler wiederum von Galerien

eingeladen, ihre künstlerischen Ausdrücke und Prakti-

ken  in  den  White  Cube  des  Ausstellungsraums  zu

transformieren, womit paradoxerweise die eigentliche

Absicht der Streetart – nämlich die Besetzung des öf-

fentlichen  Raums  und  die  effektive  Erreichung  und

Partizipation  der  breiten  Bevölkerung  –  institutionell

unterminiert wurde.32 Führte diese Entwicklung einer-

seits zu einer Kommerzialisierung der Straßenkunst –

indem die Künstler beispielsweise nicht direkt auf die

Galeriewand malten oder  sprayten,  sondern  auf  ab-

nehmbare  und  zu  Verkauf  stehende  Holztafeln  –

diente  die  Präsentation  dieser  Arbeiten  in  privaten

Ausstellungsräumen  angesichts  einer  wieder  zuneh-

menden staatlichen Repression gegenüber Streetart-

Bewegungen auch zu deren Archivierung und Präser-

vation. 

Der Wandel in der ägyptischen Kunst- und Kulturland-

schaft  zeigte sich in  einem verstärkten Nachdenken

über  die  soziopolitische  Funktion  von  Kunst.  Viele

Künstler problematisierten, wie die ägyptische Revo-

lution  in  der  Kunst  adäquat  ausgedrückt  werden

konnte, ohne nur  wörtlich beziehungsweise  rein  be-

schreibend  oder  gar  reaktionär  zu  wirken.  Daran

schloss auch die Frage nach der generellen Rolle der

Kunst  innerhalb  des  Kontextes der  politischen  Um-

schwünge an.  Während man die neuen Kunstbewe-

gungen im urbanen öffentlichen Raum als wesentliche

Mittel der aktiven Partizipation am politischen Wider-

stand betrachtete, wurden die für Ausstellungsräume

konzipierten Kunstwerke als Mittel der kritischen Re-

Abb. 3: Sameh Ismail, 019, 2011, Acryl auf Leinwand, 
130x150 cm, Privatbesitz.
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flexion im Sinne einer künstlerischen Metaebene defi-

niert, auch da diese Konzeptionen oftmals die Bilder

der  Revolution – wie Fotografien und Footages aus

der Presse, dem Fernsehen und dem Internet oder vi-

suelle Zeichen der Graffiti-Kunst und der Streetart Be-

wegung – aufgriffen und künstlerisch transformierten.

Diese künstlerischen Reflexionen erfolgten somit aus

einer distanzierten Perspektive, die wiederrum eine di-

rekte politische Partizipation der  Künstler  nicht aus-

schloss.

Zahlreiche Künstler nahmen die Ästhetik der urbanen

Graffiti und Streetart in ihren Werken auf. So präsen-

tierte beispielsweise der  ägyptische Künstler Sameh

Ismail 2011 im Kempinski Nile Hotel eine Ausstellung

mit von der Revolution und der Straßenkunst inspirier-

ten Gemälden. Die für diese Serie exemplarische Ar-

beit 019 (2011, Abb. 3) zeigt in Pastellfarben gehalte-

ne textuelle Strukturen, die über- und nebeneinander

stehend ein komplexes Formengebilde ergeben.

In der Intention Ismails ist die starke Polychromie da-

bei weniger rein ästhetisch zu sehen, sondern referen-

ziert vielmehr die in den achtzehn Tagen der Aufstän-

de vorherrschenden Emotionen und die damit einher-

gehende  gemeinschaftsstiftende  Atmosphäre.33 Die

dynamischen  Strukturen  der  Arbeit  changieren  zwi-

schen Zitaten kalligrafischer  Formationen und Remi-

niszenzen an urbane, an Wände gekritzelte Graffitis.

Die Textur ist mehrschichtig in Acryl und Sprühfarbe

angelegt, wobei Ismail  jede einzelne der aufgetrage-

nen Schichten in einer anderen Dynamik und Charak-

teristik  konzipiert  hat.  An einigen  Stellen  wurde die

Farbe auf die Leinwand geschüttet und mit dem Pin-

sel gespritzt, sodass sie im Sinne eines Drippings ver-

tikal nach unten verläuft. Andere Bereiche der Bildflä-

che zeigen wiederrum nicht nur aufgemalte kalligrafi-

sche  Applikationen,  sondern  ebenso  Farbfelder,  in

welchen die verschiedenen Schriftlinien in einem ne-

gativen  Verfahren  eingeritzt  sind.  Darüber  hinaus

weist  die  Arbeit  stellenweise  Verletzungen  auf,  die

vom Einschneiden  der  Leinwand mit  einem dünnen

Messers herrühren. 

Die  divergierenden  Verknüpfungen  und  Durchkreu-

zungen  der  einzelnen  Malschichten  in  019  stehen

sinnbildlich  für  die  sich  einander  überlagernden

schriftlichen Forderungen und politischen Nachrichten

der urbanen Mauern Kairos, wie Ismail konstatiert:

People would write messages or do graffiti  and

then police or military would cover it up. One par-

ty  would write a message and the other  would

paint or write over it, resulting in walls that look

like the mess and chaos we are actually living.34

Während die kalligrafischen Liniaturen aufgrund ihrer

abstrakten Gestalt unlesbar bleiben, ist eine über die

gesprühten, gemalten und gekratzten Strukturen der

Arbeit aufgetragene Café-Bestellliste, welche in Hand-

schrift  flüchtig  skizziert  zu sein  scheint,  deutlich er-

kennbar.  Unter  den  einzelnen  Bestellungen  für  Tee

und  verschiedene  Shisha-Tabaksorten  steht  jedoch

als Summe keine Zahl, sondern die Aufforderung  al-

dustur awal (dt. Zuerst die Verfassung). Eine derart di-

rekte politische Forderung und Kritik kann generell als

Novum in der ägyptischen Malerei  gewertet werden.

Kunstformen wie Videokunst oder Fotografie haben in

dieser  Hinsicht  seit  Jahren  ein  stärker  progressives

Potential  entwickelt.35 Ismails  künstlerische  Anver-

wandlung  und  Transformation  von  Kalligrafie-  und

Graffitistrukturen  kann  in  diesem  Sinne  auch  als

künstlerischer Versuch gewertet werden, die epheme-

re Gestalt der bemalten und beschriebenen Wände im

Kontext der ägyptischen Revolution aufzugreifen und

damit gewissermaßen zu archivieren.

Während in der Arbeit 019 der lesbare Gehalt der ge-

schriebenen Bestellliste als politischer Ausdruck funk-

tionalisiert  wird,  sind  andere  Gemälde  derselben

Abb. 4: Sameh Ismail, 018, 2011. Acryl auf Leinwand, 
100x100 cm, Zamalek Art Gallery Kairo.
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Werkphase, wie beispielsweise die Arbeit  018 (2011,

Abb. 4), vollständig abstrakt und die kalligrafischen Li-

neaturen über ihre transformierte Gestalt  nicht mehr

zu entziffern.

Die potentielle Lesbarkeit  der Schrift  bei  gleichzeitig

nicht entzifferbaren Segmenten lässt unterschiedliche

Deutungsmöglichkeiten zu. Über die Betonung einer

soziopolitischen  Botschaft,  wie  al-dustur  awal,  wird

die textuelle Ebene des Kunstwerks in Form einer po-

pulären  Schriftkunst  hervorgehoben,  während  die

Desavouierung  der  Lesbarkeit  der  Schrift  die  orna-

mentale Ästhetik des Graffitis fokussiert. Die einzelnen

Buchstaben sind lediglich angedeutet und geben nur

noch vor, einen semantischen Gehalt in sich zu tra-

gen. Der zunächst postulierte Anschein von Lesbar-

keit wird im Versuch des Entzifferns der Buchstabenli-

nien und potentiellen Wortsegmente desavouiert, wo-

durch es zu einer Verzögerung des Erkenntnisprozes-

ses und zu einer Verunsicherung des Betrachterblicks

kommt. Das Bemühen, die Schrift zu lesen, wandelt

sich  zu  einer  visuellen  Nachzeichnung  der  maleri-

schen Strukturen und gesetzten Linienführungen der

Komposition. Der Interpretationsprozess oszilliert so-

mit  zwischen  dem  möglichen  Entziffern  der  Schrift

und dem Betrachten der ästhetischen Formstrukturen,

das heißt  zwischen  Lesen  und Sehen.  Die transfor-

mierte Gestalt des Graffitis wird so zu einem künstleri-

schen  Form-  und  Strukturgedanken,  in  dem  die

Schrift lediglich noch als Spur angedeutet ist.

Diese Verunsicherung beim Betrachten der Arbeit ist

jedoch nicht nur rein ästhetisch zu lesen. Denn indem

sich  die  Arbeit  einer  eindeutigen  Interpretationszu-

schreibung verweigert, kann die künstlerische Strate-

gie ebenso als subversiv beschrieben werden. 

[Subversion] ist dabei als strukturelle Leerstelle zu

begreifen,  die  sich  als  Nicht-Identisches  und

Flüchtiges  jeder  Setzung  entzieht  und  damit  in

kein spezifisches Bild […] gebracht werden kann.

[…] Sie unterwandert, verschiebt und imitiert die

hegemoniale Ordnung.36

Indem sich die Arbeit 018 vordergründig einer eindeu-

tigen  –  beispielsweise  politischen  –  Positionierung

verweigert,  dekonstruiert  sie  zugleich  eine  mögliche

Funktionalisierung durch den staatlichen Kultursektor,

welcher oftmals – wie bereits erwähnt – die postulierte

Souveränität der Kunst heranzieht, um sich selbst als

demokratisches  System  zu  inszenieren.  Gleichwohl

wendet sich diese künstlerische Strategie gegen die

von einem euro-amerikanisch geprägten Kunstdiskurs

oftmals hochgehaltene Erwartungshaltung, als Künst-

ler  aus  der  arabischen  Welt  gegenüber  den  sozio-

politischen Problemfeldern der Region eindeutig Stel-

lung zu beziehen, um überhaupt international ausge-

stellt zu werden.37 Graffiti-Formen unterscheiden sich

somit in ihrer Gestalt und Funktion je nachdem, ob sie

für den öffentlichen Raum oder den Ausstellungsraum

eines  Museums  oder  einer  Galerie  bestimmt  sind.

Trotz  ihrer  unterschiedlichen  Charakteristik  können

sich beide Ausdrucksformen jedoch in einem wider-

ständigen Potential vereinen, das herrschende Mach-

strukturen des ägyptischen Staates unterwandert.
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Zusammenfassung

Während  der  ägyptischen  Aufstände  von  2011  und

den  andauernden  politischen  Konflikten  spielte  die

aufkommende Streetart-Bewegung eine zentrale Rolle

für die symbolische Besetzung der  urbanen Straßen

und Plätze Kairos durch die Protestierenden. Der per-

formative  Akt  des  Bemalens  und  Beschriftens  der

Mauern der Stadt wurde zum visuellen Sinnbild des

politischen Widerstands und zum künstlerischen Re-

flexionsschirm der  politischen Ereignisse.  Dabei  war

nicht nur die direkte politische Aussage der  Graffitis

von Bedeutung, sondern bereits die temporäre Hand-

lung des Beschriftens an sich. Denn auch wenn sich

die soziokulturellen Protestformen in ihren Vorstellun-

gen bezüglich einer Partizipation am politischen Um-

gestaltungsprozess  unterschieden,  so  vereinten  sie

sich doch seit Beginn der Aufstände in einem gemein-

samen  Bestreben,  die  urbanen  Plätze  und  Straßen

Kairos als öffentlichen Raum zurückzuerobern. Diese

kollektive  Wiederaneignungsstrategie  bildete  jedoch

kein  völlig  neues,  abgelöstes  Phänomen,  wie  das

schrittweise Einnehmen des öffentlichen Raums und

das Unterminieren staatlicher  Machtstrukturen durch

die  alltäglichen  Handlungen  zahlreicher  Subalternen

belegen. 

Der Wandel künstlerischer Erscheinungsformen im öf-

fentlichen Raum im Zuge der ägyptischen Revolution

hatte  ebenso  weitreichende  Auswirkungen  auf  das

generelle  Ausstellungswesen.  Dabei  unterschieden

sich  die  Rolle  und  Funktion  der  Graffiti-Arbeiten,  je

nachdem,  ob sie für  den urbanen Raum der  Straße

oder den Ausstellungsraum der Galerie bestimmt wa-

ren.  Gemeinsam  war  beiden  künstlerischen  Aus-

drucksformen jedoch ein gegenüber staatlichen Ein-

schränkungsmechanismen widerständiges Potential.
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