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Der Titel dieses Bandes kniipft an die die deutsche Ubersetzung des erfolgrei-
chen Bilderbuches des ukrainischen Autorenpaars Romana Romanyshyn und
Andriy Lesiv Als der Krieg nach Rondo kam (erste ukrainische Ausgabe 2014,
deutsche Ausgabe 2022) an. Das mit vielen internationalen Preisen ausgezeich-
nete Buch erzdhlt, wie sich das Leben der in der imaginierten Stadt Rondo le-
benden Kinder nach dem Ausbruch eines Krieges verdnderte.® Der Zeitpunkt sei-
ner Publikation macht klar, dass diese sehr universelle Erzdhlung Kindern dabei
helfen soll, mit dem Trauma des Krieges umzugehen, das durch die russische
Annexion der Krim 2014 ausgeldst wurde. Der ukrainische Originaltitel (Biiina,
wo 3miHuna Ponoo) sowie seine Englische Version (How war changed Rondo) be-
tonen den transformierenden Charakter jenes und aller anderen Kriege.

Auch der aktuelle Krieg, die erneute russische Invasion in die Ukraine seit
dem 24. Februar 2022, die der Ausloser fiir die Entstehung dieser Publikation
war, hat nicht nur jeden individuell, sondern — es bleibt zu hoffen — auch die
Kunstgeschichte dauerhaft verdndert. Der durch die mediale Vermittlung mehr
als je zuvor prasente Krieg hat uns unsere Verantwortung fiir die Erhaltung des
kulturellen Erbes der Ukraine besonders eindriicklich bewusst gemacht. Uns ist
zugleich schnell klargeworden, dass um unsere ukrainischen Kolleginnen und
Kollegen wirksam bei dem Schutz der bedrohten Denkmale unterstiitzen zu kon-
nen, ein Wissensfundament zur Kunst und Kultur in der Ukraine und ihren his-
torischen Hintergriinden erforderlich ist, das uns bislang fehlt. Wir wussten je-
doch, dass wir nicht untatig bleiben diirfen.

Als die Nachricht des russischen Einmarsches in die Ukraine uns erreichte,
waren die letzten Vorbereitungen zum 36. Kunsthistorikertag in Stuttgart in vol-
lem Gange. Das bereits lange zuvor beschlossene Motto Form Fragen des Kon-
gresses schien sich auf den ersten Blick nicht fiir eine thematische Ausweitung
zu eignen. Dieses Kunststiick gelang uns dennoch: Die Form eignet sich als his-
torischer Schliisselbegriff durchaus zu einer kritischen Betrachtung in Vergan-
genheit und Gegenwart, weist in der Relation von Form und Norm aber auch Be-
ziige zu Ideologie, Politik, Gesellschaft, Wissen oder Technik auf. Zugleich wird
mit der Form ein ganzer Komplex von Fragen zu Zerstérung und Rekonstruktion
von Formen vor allem im Bereich der Architektur angesprochen.2 Auch war eine

1  Siehe S. 187-189; Abb. 1-3 im Beitrag von M. Levytska in dem Band.
2 Vgl. https://kunsthistorikertag.de/ausschreibung-gastsektion (28. 11.2022).
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Tiir6ffnung des Kunsthistorikertages nach Ostmitteleuropa bereits durch die
Gastsektion mit Kunsthistorikerinnen und Kunsthistorikern aus Polen vorberei-
tet. Der traditionelle Blick des Faches nach Siiden und Westen wurde daher auch
auf diese Weise erweitert. Nicht unerheblich hat seitdem zur Anndherung an das
Thema auch der regelmafiige Austausch mit Kolleginnen und Kollegen per Video-
Meeting beigetragen. So haben wir im zuriickliegenden Jahr jeden Mittwoch di-
rekt aus erster Quelle und vor allem ganz konkret von den N6ten und Sorgen der
Kolleginnen und Kollegen aus der Ukraine erfahren, etwa dariiber, wie Werke in
den Sammlungen vor den Angriffen aus der Luft und am Boden geschiitzt wer-
den konnen.

Dass die Kunst der Ukraine auf so signifikante Weise auf der Landkarte kunst-
historischer Forschung nicht vertreten ist, hat auch eine Gruppe von Kunsthis-
torikerinnen und Kunsthistorikern (Katja Bernhardt [Liineburg], Robert Born
[Oldenburg], Mateusz Kapustka [Ziirich—Berlin], Antje Kempe [Greifswald],
Aleksandra Lipinska [Koln], Beate Stortkuhl [Oldenburg]) zum Anlass genom-
men, sich in Deutschland und in der Schweiz mit der Kunstgeschichte Ostmittel-
europas zu beschiaftigen und zusammen eine vorlaufige Diagnose beziiglich des
Forschungsstands zur Kunst in der Ukraine zu wagen. Ihre Untersuchung, die
sich hauptsdchlich mit der deutschen und polnischen Kunstgeschichtsschrei-
bung auseinandersetzt, verweist auf die blinden Flecken dieses Forschungs-
bereiches sowie identifiziert einige ihrer Ursachen, was — so die Hoffnung -
als Ausgangspunkt fiir eine neue reflektierte Forschungswelle zur Kunst in der
Ukraine dienen kann.

Auf diesen kritischen Forschungsiiberblick folgen sechs Beitrdage, die sich
mit verschiedenen Kunstgattungen und vielfdltigen Fragestellungen in Bezug
auf die Kunst in der Ukraine zwischen Mitte des 19. Jahrhunderts und 2022 be-
schiftigen. Timo Hagen (Bonn) untersucht in seinem Beitrag das Invalidenhaus
in Lviv (ukr. JIpBiB, dt. Lemberg), damaliger Hauptstadt des Konigreiches Gali-
zien und Lodomerien innerhalb der Osterreich-Ungarischen Doppelmonarchie.
Dieses Beispiel der Militararchitektur wird als Ausdruck spezifischen gesell-
schaftlichen Machtkonstellationen angesichts des Krieges analysiert. Zugleich
zeigt das Beispiel auf, wie in Galizien versucht wurde, im baukulturellen Erbe
von Lemberg verschiedene Ethnien, Religionen und Kulturkreise gleichermafien
anzusprechen. Der Beitrag stellt uns den grof3en Wert des architektonischen Er-
bes der Metropole Lviv vor Augen, das aktuell tagtdglich durch die russischen
Luftangriffe bedroht wird.
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Auch Svitlana Smolenska (Kharkiv, ukr. XapkiB) betrachtet in ihrem ein Jahr-
hundert der ukrainischen Architekturgeschichte umspannenden Beitrag, wie
ein Bauwerk zur Projektionsfliche nachfolgender politischen Regime wird und
wie sich diese unterschiedlichen Vereinnahmungen auf die Bausubstanz selbst
auswirken. Im Fokus ihres Artikels steht das zwischen 1928 und 1928 erbaute,
administrative Verwaltungszentrum Kharkivs, der modernistische Gebdude-
komplex Derzhprom und seine verschiedenen Umbaukampagnen. Mit den Auf-
nahmen des 2022 teilweise zerstérten Bauwerks macht dieser Beitrag auf die
aktuelle Bedrohung der ukrainischen Denkmadler in besonders schmerzhafter
Weise aufmerksam.

Veronika Skip (Miinchen) setzt sich mit den Folgen des Krieges auseinander,
indem sie die Lebens- und Schaffenswege der drei ukrainischen Kiinstler Svya-
toslav Hordynsky (ukr. CBarociaB TopauHchkuit), Edward Kozak (ukr. EnBapg
Kozak) und Petro Mehyk ukr. (ITetpo Meruk) als Vertreter der ukrainischen
Kiinstlerdiaspora in Deutschland und Amerika vorstellt. Dabei werden insbeson-
dere deren Bemiihungen fiir die Etablierung einer modernen ukrainischen Na-
tionalkunst angesichts des Verlustes der staatlichen Unabhdngigkeit beleuchtet.
Durch die Auseinandersetzung mit den Folgen eines politisch bedingten Exodus
ukrainischer Kiinstler im 20. Jahrhundert sensibilisiert der Beitrag auch fiir das
Schicksal der aktuellen Fliichtlinge.

Pawel Leszkowicz (Posen, poln. Poznan) berichtet in seinem Beitrag Queer
Ukraine iiber die prekdre Lage der LGBTQ+ Community in der Ukraine und dar-
iiber, wie die Ausgrenzung und Bedrohung dieser Gruppe und ihrer Aktivisten
in ausgewdhlten Werken zeitgendssischer Kunst ihren Ausdruck findet. Hierbei
werden auch die durch den russischen Angriffskrieg ausgeldsten, zusidtzlichen
Angste queerer Menschen diskutiert, die sich dem oft von auflen projizierten
(scheinbaren) Konflikt zwischen der sexuellen Orientierung und dem Patriotis-
mus stellen miissen.

Auch Marta Smolifiska (Posen, poln. Poznan) zeigt wie Hanna Shumska (ukr.
lanna Illymceka) und Vitalii Shupliak (ukr. Bitasin Ilymigk) in ihren vor 2022
entstandenen Werken den Angriffskrieg kiinstlerisch vorgeahnt und auf diese
Weise ihren Angsten Ausdruck verliehen haben. Das Seismographische der spi-
testens seit 2014 spiirbaren politischen Bedrohungen wird in diesen Arbeiten be-
sonders anschaulich.

Mariana Levytska (Lviv) dagegen gibt uns den Einblick in eine neue Kriegs-
ikonographie in statu nascendi, indem sie die graphischen Werke ukrainischer
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Kiinstlerinnen und Kiinstler analysiert, die in den ersten Tagen und Wochen
nach dem Ausbruch des Krieges entstanden sind. Mit dieser hochaktuellen,
gleichsam an der kiinstlerischen Gegenwart abgelesenen Analyse findet unse-
re Untersuchung zur ukrainischen Kunst und Kunstgeschichte ihren Abschluss.

Uns ist bewusst, dass diese Zusammenstellung von sieben Aufsdtzen nur
einen kleinen Ausschnitt aus einem riesigen Spektrum weiterer moglicher The-
men und Bereiche der ukrainischen Kunst und Kunstgeschichte darstellt, die
insgesamt nach wie vor viel zu wenig erforscht sind. Aber wir sind auch zuver-
sichtlich, dass diese Untersuchung dazu anregen wird, sich angesichts der ak-
tuellen Bedrohungen und Zerstérungen, aber auch Widerstande und Hoffnun-
gen, die in der Ukraine gerade allesamt nebeneinander existieren, sich weiter
mit diesem Thema auseinanderzusetzen.

Kilian Heck und Aleksandra Lipinska, im Mai 2023

When the war came ... An introduction

The title of this volume is a reference to the German translation of a successful
picture book by the Ukrainian author duo Romana Romanyshyn and Andriy Lesiv,
‘How War Changed Rondo’ (first Ukrainian edition 2014, German edition, Als der
Krieg nach Rondo kam, 2022). Awarded several international prizes, the book de-
scribes how the lives of the children living in the imaginary town of Rondo change
after the outbreak of a war.3 The publication date is a clear indication that this
universal story was created to help children to cope with the trauma of the war
unleashed by Russia’s annexation of Crimea in 2014. The original Ukrainian title
(Bitina, wjo 3aminuna Pondo) and its (literal) English version (‘How war changed
Rondo’) stress the transformative character of that and all other wars.

The current war, the renewed Russian invasion of Ukraine that began on
24 February 2022, which prompted the creation of the German publication, like-
wise has not only changed every one of us individually but — it remains to be

3 Seep. 187-189; fig. 1—3 in the article of M. Levytska in this volume.
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hoped - has also had a lasting transformative effect on art history. This war,
which through the agency of the media is more present than any other be-
fore, has made us painfully aware of our responsibility for the preservation of
Ukraine’s cultural heritage. It also rapidly became clear to us that in order to
be able to support our Ukrainian colleagues and peers in effectively protecting
the country’s endangered historic stock, we need to acquire a basic knowledge
about art and culture in Ukraine and its historical background, which we have
hitherto been lacking. We also knew that we must not remain idle.

When the news of the Russian invasion of Ukraine reached us, we were in
the final throes of preparations for the 36™ Congress of German Art Historians
in Stuttgart. At first glance, the motto of the congress, which had been agreed
upon long in advance - ‘Form Fragen’ — seemed to afford little scope for thematic
extension. Nonetheless, we succeeded: form is absolutely suited as a historical
key concept for critical examination of the past and present, but, in the rela-
tionship between form and norm, also demonstrates bearings to ideology, pol-
itics, society, knowledge, and technology. At the same time, the subject of form
opens up a whole complex of questions around the destruction and reconstruc-
tion of forms, above all in the field of architecture.# Furthermore, an opening up
of the congress to East-Central Europe had already been anticipated in the form
of the guest section with art historians from Poland. This thus broadened the
traditional southward and westward orientation of the field. Our regular video
exchange with colleagues has also contributed considerably to our familiarity
with the issue: every Wednesday we have been learning, at first hand, about the
desperate needs and worries of our colleagues in Ukraine, such as how they can
protect works in collections there from aerial and terrestrial bombardment.

The lack of significant representation of the art of Ukraine on the map of art
historical research has been addressed by a group of scholars in Germany and
Switzerland who study the art history of East-Central Europe (Katja Bernhardt
[Liineburg], Robert Born [Oldenburg], Mateusz Kapustka [Zurich-Berlin], Antje
Kempe [Greifswald], Aleksandra Lipinska [Cologne], and Beate Stértkuhl [Olden-
burg]) as grounds for a joint project to attempt a preliminary diagnosis regard-
ing the state of the research into art in Ukraine. Their work, which chiefly looks
at German and Polish art historiography, sheds light on the blank spaces in this

4 Cf. https://kunsthistorikertag.de/ausschreibung-gastsektion (28. 11. 2022).
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field of research, as well as identifying some of the reasons for them, which, it is
to be hoped, can serve as a point of departure for a new and reflective wave of re-
search into art in Ukraine.

This critical overview of the field is followed by six contributions devoted
to a range of genres of art and diverse other issues related to art in Ukraine be-
tween the mid-nineteenth century and 2022. Timo Hagen (Bonn), in his paper,
looks at the Invalidenhaus in Lviv (Ukr. JIbBiB, Ger. Lemberg), the former capital
of the Kingdom of Galicia and Lodomeria within the Austrian Empire. This ex-
ample of military architecture is analysed as an expression of particular constel-
lations of power in society in light of the war. At the same time, it illustrates how
architectural culture in Lemberg was leveraged as a medium through which to
address the many different ethnic groups, religions, and cultural milieus in Gali-
cia. This contribution brings to our attention the immense value of the architec-
tural heritage of this metropolis that is currently under daily threat from Russian
aerial bombardments.

In an article that spans a century of Ukrainian architectural history, Svitlana
Smolenska (Kharkiv, Ukr. XapkiB) also looks at how a construction project be-
came a plane of projection for successive political regimes, and how these differ-
ing usurpations themselves in turn impact the building substance. The focus of
her piece is the government and administrative centre built in Kharkiv between
1928 and 1928, the modernist Derzhprom complex and its several neighbouring
buildings. With the accompanying images of the damage caused to the complex
in 2022, this contribution draws attention to the current threat to Ukrainian mon-
uments in a particularly painful manner.

Veronika Skip (Munich) tackles the consequences of the war by offering an
overview of the lives and work of three Ukrainian artists, Svyatoslav Hordyn-
sky (Ukr. Cearocnas lopaunceknii), Edward Kozak (Ukr. EnBapa Kosak) and
Petro Mehyk (Ukr. I[Terpo Meruk), as representatives of the Ukrainian artist dia-
spora in Germany and America. She sheds light above all on their efforts to en-
trench a modern Ukrainian national art in the context of their country’s loss of
sovereignty. By tackling the consequences of the politically motivated exodus
of Ukrainian artists in the twentieth century, this contribution increases readers’
sensitivity to the fate of the current refugees.

Pawet Leszkowicz (Poznai), in his contribution ‘Queer Ukraine’, reports on
the precarious position of the LGBTQ+ community in Ukraine, and on the ways
in which the exclusion and threats faced by this group and its activists finds ex-
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pression in selected contemporary artworks. He also discusses the new fears that
the Russian war of aggression has unleashed on queer people, who are now also
forced to deal with the (alleged) conflict often projected onto them between their
sexual orientation and patriotism.

Marta Smolifiska (Poznan) shows how Hanna Shumska (Ukr. Tauxa [llymcbka)
and Vitalii Shupliak (Ukr. Bitasmii Illymisgk) anticipated the war of aggression in
their artworks created before 2022 and used them as a channel for expressing
their fears. The seismographic character of the political threats that took pal-
pable form at the latest in 2014 is particularly vivid in these works.

Mariana Levytska (Lviv), by contrast, offers an insight into a new war iconog-
raphy in statu nascendi with her analysis of prints made by Ukrainian artists in
the first days and weeks of the war. And this highly up-to-date analysis — a read-
ing of the artistic present, so to speak — brings our examination of Ukrainian art
and art history to an end.

We realize that this juxtaposition of seven articles can only offer an insight
into a tiny sample of the vast spectrum of potential themes and areas of Ukrain-
ian art and art history, which are overall, as before, vastly under-researched.
Nonetheless, we are confident that this investigation will, in the face of the cur-
rent threats and destruction, but also resistance and hope, that exist side by side
in Ukraine, offer the inspiration to explore the subject further.

Kilian Heck and Aleksandra Lipiniska, May 2023

Ak npunwna BiKHa ... Bcryn

HasBa 1poro 36ipHuKa IOB’sI3aHa 3 HiMEIITbKOMOBHUM ITepeKJIafoM YCHilTHOT
UTIOCTPOBAHOI KHMXXKM YKPaTHChKOI aBTOPChKOI mapu PomaHu PoMaHMUIIMH Ta
Auppis Jlecisa Als der Krieg nach Rondo kam (Ax eitina nputiwna y PoHdo, miepiiie
VKpalHCbKe BUAAHHS 2014 POKY, HiMellbKe 2022). ] 6araTbMa iHTepHaIliOHaTb-
HUMU IIpeMisiMu Big3HaueHa KHkKa (I1. X) po3mosigae mpo Te, 1K 3MiHMIOCS
JKUTTS AiTeN B yIBHOMY MicTi PoHmo micisa Bubyxy BitHu.> Yac 1 BUgaHHS gae

5  [JuB. c. 187-189; puc. 1-3 y craTti M. JIeBUIIbKO] Y IIbOMY BUJIQHHi.
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3p03yMiTH, 10 1151 HAA3BMUAHO YHiBepcaJibHA PO3MOBiAb MOBMHHA JIOTIOMOTI'TU
JiTIM MepeXXUTU TPaBMY BiliHUM, CIPUUMHEHY POCIICBKOI0 aHeKcien Kpumy y
2014 poiii. VKpaiHchKa Ha3Ba opuriHany («BiltHa, mo 3minmwIa PoHI0») @ TAaKOX
i1 anmiceka Bepcist («How war changed Rondo») mifKpectooTs TpaHchopMy-
IOUMM XapaKTep L€l SIK i KOXKHOI iHILOI BiViHN.

I HuHIiNIHA BiliHa, TOHOBHE POCiViCbKe BTOPTHEHHS B YKpaiHy 3 24 JI0TOTO
2022 POKY, SIKi CTa/I IPUBOJIOM JIJIS TIOSIBY L€l myo6stikaiii, HaJloBro 3aMiHWIN
He JIMIlIe iHAMBiZYyaJIbHO KOXKHOTO 3 HAC, ajie 1 TaKOX — XOUeTbCS HaAiaTUCS —
icropilo mucrenTsa. BiliHa, sika uepe3 3aco6u MacoBoi iHGopMarlii TpUCYTHS
V HAIIIOMY JXUTTi SIK HiKOJIM A0 IIbOTO, 3MyCWIa HaC 0CO6JIMBO BPa3/IMBO YCBi-
IOMUTY HAIly BiTIOBigAIBHICTD 3a 36epe)XxeHHs KYJIbTYPHOI CafIIMHN YKpa-
THM. ¥V TOM >Ke yac HaM HIBUAKO CTaJIO 3PO3YMiJIo, 1110 JIJIsI TOTO, 1106 MaTy 3MOT'Y
e(PeKTMBHO HiATPUMYBaTHU VKPATHCHKUX KOJIET V 3aXMCTi ITaM’SITOK, SIKi 3HaX0-
ISThCS TIiJ 3arpo3010, HeoOXigHO MaTH (PYHJTAMEHT 3HAHb PO MUCTEINTBO i
KYJIBTYPY YKpaiHM a TAaKOX 1X iCTOPMUHI epe[yMOBH, — 1110 HaM [0 I[bOTO Yacy
6pakye. [IpoTe My 3Ha/IH, 110 HE MAEMO ITPAaBa JIMIIATUCS 6e3]1iEBUMNA.

Konm mpwuiiiia HOBMHA OpPO POCiVICbKe BTOPTrHEHHS B YKpaiHy, 3HAXOAM-
JIYCSI caMe B PO3ITajli OCTaHHI MIPUTrOTYBaHHS A0 36 JJHS iCTOPMKIB MUCTeIITBA B
[ItyTrapTi. 3aJI0BTO 40 IILOTO BU3HaUeHUI JIeBi3 KoHTpecy «[IuTaHHsa hopmu»
37]laBaBCs Ha MepUIMi OIS He NPUAATHUM O TEMAaTUUHOrO PO3IIMPEHHS.
Are HaM Bce XX BAAJIOCA 1ie 3po6uTH: hopMa SIK KTIOUOBE iCTOPUUHE MTOHSTTS
6e3repeyHo HAJIA€EThCSI KPUTUUHOMY PO3IJISAAY SIK B MMHYJIOMY TakK i B cyyac-
HOMY, aJIe TAaKOXX BUSIBJISIE Y CHiBBiZHOIIEHHI MiXK (hOpPMOIO i HOPMOIO 3BS3KHU
3 igeosioriew, IOJIITUKOK, CYCIIUIBCTBOM UM TexHiKow. BogHouac MOHATTS
(GOpMM TOPKAETHCS IIIJIOTO KOMIUIEKCY IMMTAHb 3HUINEHHS i PEKOHCTPYKIIiT
dopMm, HacaMIepei, B rajiy3i apxiTeKTypus.

Bxig [Ousa icropmkiB MucrenTBa no lleHTpasbHO-CxigHOT EBpor Bxke OYB
MiZrOTOBAHMUI TOCTEBOIO CEKIIi€I0 ITOJIbCbKMX iCTOPUKIB MMUCTeITBA. TakuM
UMHOM OyJI0 PO3MIMpPeHe TPaAuIlifiHe CIPSIMYBaHHS (haxy Ha IiBIOeHb i 3axif.
TakoXX B 3HAUHIN Mipi BIUIMHYB Ha ITiIXiT 4O TeMM PETYISIPHUI OOMiH 3 KoJie-
ramMmm y Bizeo-3yctpiuax. Illocepeau mMu AizHaBanucs 6e3rocepefHbo 3 IMep-
mIo/xepesa i, Hacamrnepes, a6COMIOTHO KOHKPETHO PO MOTpebu Ta 3aHEIo-
KOEHHS Kojier 3 YKpaiHM, HalpUKJIaZ, IIPO Te, SIK MOXXHA 3aXUCTUTU MY3enHi
06’eKTH y 36ipKax BiJl HA3eMHMX Ta ITOBiTPSHMUX HaIlafdiB.

6  TlopiBH. https://kunsthistorikertag.de/ausschreibung-gastsektion (28. 11.2022).
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Te, 110 MucTeI[TBO YKpaiHM Y TaKili 3HaUHiN Mipi He ITpeicTaB/IeHe Ha KapTi
MUCTEI[TBO3HaBUUX JIOCIIi/I)KeHb, CTaJI0 IPMUBOAOM LIS TPYIIM MUCTELITBO3HAB-
1iB, sKi B HimeuunHi i [lIBeniiapii 3aiMaroThCs iCTOpi€o MucTenTBa lleHTpasib-
Ho-CxigHoi €Bponu, (Kata bepuxapar [JTione6ypr], Po6ept bopH [OnbaeH6ypr],
Mateym Kanycrka [[[iopux-Bepiin], Aute Kemme [[paiicBanba], Ornexkcaumpa
Jliminceka [KvosnbH], Beate IIThOPTKYIb [OnboeHOYPr]|) pasoM HaBaXXUTUCS
noIepeHbO MPOJAIarHOCTYBATU CTAH AOCIIHKeHb MUCTeLTBa B YKpailHi. Ix
BUCHOBOK, SIKUJ TOJIOBHMM UMHOM CTOCYETBCS HiMeIIbKOI Ta MOJIbChKOI icTOpio-
rpadii MucTelTBa, BKa3ye HA TEMHI IUIAMH Y L€l 06J1acTi HAYKH, ajie 1 TaKOX
BMU3HAUAE €Ki IPUUMHMU 1IbOTO, — 3 HaZi€10, AT IIOIITOBX HOBiV XBUJIi BAYM-
JIMBUX AOC/TiKeHb MUCTeIITBa B YKpaiHi.

3a MM KPUTUUHUM OIJISAAOM CJIiYIOTh LIiCTh CTATel, MPUCBIUEHUX Pi3-
HMM JKaHpaMm Ta aCleKTaM MMUCTelTBAa B VKpaiHi 3 cepeAMHU 19 CTOJITTSA A0
2022 poky. Timo Xaren (BoHH) po3rIgfac y CBOEMY Hapuci ByamHok iHBasifiB
y JIsBoBi (Jlem6ep3i), KomumHi cronuiti Koponiscrea Fammunam i Jlogomepii
B CKJIafi ABcTpiricekoi iMnepii. Llelt npukiiaz BiiICbKOBOI apXiTeKTypy aHaIi3y-
€TbCS SIK BUpa3 creliudiuyHMUX CYCIiJIbBHUX BIQJHUX CTPYKTYP 3 OISy BiHU.
OmHOUACHO BiH A€MOHCTPYE, SIK B [aIMunHi poOmmncst Cipo6u, B 6YIiBeTbHiN
KYJIbTYpHil criagmuHi Jlem6epra B piBHiM Mipi 3BepHYTUCS A0 Pi3HUX €THiU-
HUX, PENiTiMHUX Ta KYJbTYPHUX KiJl. CTATTS YHAOUHIOE HAaM BeJIMKY I[iHHICThb
apxiTeKTypHOI crafguiMHu MeTpornosii JIbBiB, sIKii1 HMHI H[OAHS 3arpPOXKVIOTh
POCiNChKi MOBITpsiHI Hamagu.

Taxoxx CeiTytana CmosteHchka (XapKiB) po3rjisimac y CBOIM CTYAil, SIKa 0XO-
TUTIOE CTOJIITTSI YKPaTHCHKOI icTOPil apXiTeKTypH, SIK 6Y/1iBJIsd CTAa€E MPOEKIiTHO0
TUIOIIMHOIO IS MOC/TiIYIOUMX MOJIITUUHMUX PEXKUMIB i 51K 11 pi3Hi mpuBIacHeHHS
BiI3HAUaIOTHCSA Ha caMill GyJIiBeIbHIN MaTepil. V meHTpi JocimKkeHHs — 06y-
JOBaHMM Y 1928-1929 pPOKax aJMiHICTpaTUBHUM LIeHTP XapKiBa, MOJepHic-
TUUYHUI KOMIUTEKC 6YAUHKIB Jlepycnpomy i oro pisHOMaHiTHI nepe6ymoBu. 1ls
CTaTTs 3i CBIT/IMHAMM 2022 POKY 3 UaCTKOBO 3PYITHOBaHOIO 6y 1iBJIel0 0COGIMBO
60JTICHO 3BepTAaE yBary Ha HUMHINIHIO 3arpo3y YKPAiHChKUM ITaM’SITKaM.

Beponika Ckin (MIOHXeH) 3B€PTAETHCA O TEMM HAC/IIIKIB BifHM Ha IpH-
KIafi JKUTTEBUX i TBOPUMX IUISIXiB TPbOX YKPAIHCBKMX MUTIIB CBSITOC/IaBa
lopanucekoro, EnBapsma Kosaka Ta IleTpa Mexuka K IpeCcTaBHUKIB yKpa-
THCBHKOI MMUcTenbKoi iacropu B Himeuunni i AmMepui. IIpy mpomy 0co6mBo
BUCBITJIIOIOTBCS 1X 3YCWUISA V CTBEPKEHHi CyuyaCHOTO YKpPaiHCBbKOI'O Hallio-
HaJIBHOTO MMUCTELTBA B CUTYyallil BTpATU JepP>XaBHOI He3aJIeXXHOCTi. Po3risag
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Yy CTaTTi HACJiJKiB MOJITMUHO 3YMOBJIEHOI eMirpailii yKpaiHCbKMX MUTIIIB Y
20 CTOJIITTi 3arOCTPIOE HAIIle CIPUMHATTS i 10JTi HUHIIIHIX GiKeHITiB.

[MaBen Jlemkosiu ([To3HaHb) MOBimOMIIsIE v cBOeMY mormci Queer Ukraine
po HebGe3neuHe craHOBUINe JITBTK+CIiJIbBHOTA Ta MPO Te, K BiJICTOPOHEHHS
Ta 3arpo3sa il rpymi Ta ii JiflepaM 3HaXOASATh Bifo6paykeHHS y BUOPAHUX TBO-
pax CyyacHOTO MUCTeI[TBA. J[0 TOro YK AMCKYTYIOThCS CTPAX¥ KBip-0cib, momaT-
KOBO BUKJ/IMKaHi pOCiIChKOI0 3arapOHMITLKOI0 BilfHOIO, OCKJIBKY I1i 0CO6M YacTo
KOH(MPOHTOBAHi 3 30BHI IPOEKTOBAaHMM (yZaBaHUM) KOHQIIIKTOM MiX CeKCy-
QJIBHOIO OPi€HTAIli€10 Ta HaTPiOTU3MOM.

Takox i Mapra Cmosminceka ([lo3HaHb) IMOKa3ye, K lanHa Illymchka Ta
Bitasnin llymigk y cBoiX TBOpax, 10 MOCTa/IM IIepes 2022 POKOM, MUCTELIbKU
nepeguyBau 3arapOHUIIBKY BilfHY i TAaKMM UMHOM HaZaJIM BUpa3y CBOIM CTpa-
xaM. Y iX po60Tax 0CO6IMBO YHAOUHIOETHCS HAMITI3HIIIIe 3 2014 POKY BiguyTHUI
cericMorpadiuyHU XapaKTep NOJIITUUHUX 3arpo3.

Hatomicte Map’siHa JleBuiibka (JIbBiB) fa€ HaM YsIBJIEHHSI IIPO HOBY iKOHO-
rpadiro BiVtHU y statu nascendi, aHanizyouu rpadiuHi TBOPU YKPATHCHKUX MUT-
1iB, sIKi ITOCTa/IM B TIepIli OHi i TYOKHI micis Bu6yxXy BitHMU. [[uM HaJ3BUUATHO
AKTYyaJIbHMM, BOJHOUAC Hi6M 3 MUCTEIIBKOTO ChOTOJIEHHS 3UMTAHUM aHAJTi30M,
3aBepUIYETHCS Hallle JOCiIHKeHHS YKPalHCbKOTO MUCTELITBA Ta MO0 iCTOpil.

Ham 3po3ymino, mo 1ei 36ipHMK 3 CeEMM HapUCIiB € Jjuile He3HAUHUM
dbparMeHTOM BeJIeTeHCHKOT'O CIIEKTPY MOSaJIbIINX MOXKJIMBUX TeM i acIeKTiB
YKPAIHCBKOTO MUCTEelTBAa Ta MMUCTELITBO3HABCTBA, SKi i JaJli 1ie 3aHagTO MaJio
IOCIiIKeHi. AJle MM TaKOXX BIIEBHEHI, 1[0 BUIAHHS MOTUBYBAaTHUME i B ManoyT-
HBOMY 3alIMaTHC L[i€I0 TEMOI, 3 OTJISZY HAa HMHIIIHI 3arpo3u i 3HUIIEeHHS, ajie
TaKOX OMip i Hafil, gKi 3apa3 CIiBiCHYIOTh NOPsA B YKpaiHi.

Kinian Xex ma Onexcauopa JliniHcvKa, y TPasHi 2023 poKy
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Einleitung

Die russische Invasion der Ukraine am 24. Februar 2022 stellt uns als Kunst-
und Bildhistoriker:innen vor mehrfache Herausforderungen. Zunachst miissen
wir uns fragen, wie wir die Mafinahmen der ukrainischen Kolleg:innen zur Ret-
tung und Dokumentation des Kulturerbes in der Ukraine angesichts der flichen-
deckenden Angriffe auf die Zivilbevolkerung und der damit einhergehenden
humanitdren Katastrophe unterstiitzen kénnen. Das stellt ein moralisches wie
politisches Problem und nicht zuletzt eine logistische Herausforderung dar. Fer-
ner werden wir mit Bildern von Kriegsverbrechen, Kampfschauplatzen und mit
Aufnahmen zerstorter Kunst- und Kulturgiiter konfrontiert. Sie sorgen internatio-
nal fiir Entsetzen, werden zugleich aber medial verarbeitet und massenhaft ver-
breitet. Angesichts der Zerstérungen in Stddten wie Kharkiv (ukr. XapkiB) oder
Mariupol (ukr. Mapiymnons) werden Erinnerungen an Homs und Aleppo wachge-
rufen, welche die Wahrnehmung des Syrienkrieges seit 2011 mafigeblich pragen.
Damit stehen wir erneut vor der Aufgabe, Wege zu finden, mit denen sich im me-
dialen Zeitalter die Aufnahmen des Grauens beschreiben, verstehen und einord-
nen lassen. Des Weiteren — und hierauf konzentriert sich unser Beitrag — miissen
wir uns die Frage stellen, wie wir mit unserer fachspezifischen Kompetenz, und
zwar als Vertreter:innen einer historisch arbeitenden Disziplin, zu einem Kkriti-
schen Verstdandnis der historischen Prozesse hinter dem aktuellen Konflikt bei-
tragen konnen.

Angesichts dieser Situation mussten wir — eine Gruppe von Fachkolleg:innen,
die sich in deutschen und schweizerischen Einrichtungen mit der Kunst- und
Bildgeschichte Ostmitteleuropas beschéftigen — feststellen, dass sich unser an-
sonsten gut und dicht gekniipftes fachliches Netzwerk in Richtung Ukraine deut-
lich lockert und dass trotz langjdhriger Beschaftigung mit der Kunstgeschichte
des 6stlichen Europas unser Wissen {iber die Geschichte der Kunst in der Ukrai-
ne nur sehr eingeschrankt ist. Zugleich machte uns das aufflammende Interesse
an der Ukraine, wie es in den letzten Monaten auch in den Fachmedien zu be-
obachten war, rasch deutlich, dass es einiger grundlegender Reflexionen bedarf,
um im Eifer des gut gemeinten Interesses nicht vorschnell Vorstellungen, Begrif-
fe, Ordnungen und Kategorien auf eine Region zu projizieren, von der wir aus
Griinden, die zu untersuchen sind, nur eine beschrankte Vorstellung haben.

Diese Bedingtheit unseres (Nicht)Wissens unterziehen wir im Folgenden
einer kritischen Revision und blicken auf die deutsche und polnische Forschung
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zur Kunst in der Ukraine, um Narrative und strukturelle Bedingungen auszu-
leuchten, die zu eindimensionalen Fokussetzungen und blinden Flecken der
Kunstgeschichtsschreibung beitrugen und -tragen. In dem Beitrag werden Uber-
legungen und Beobachtungen weitergefiihrt, die im Rahmen eines Vortrags auf
dem Ukraineforum des 36. Deutschen Kunsthistorikertages in Stuttgart im Méarz
2022 erstmalig vorgestellt wurden. Fiir diese Prasentation hatten wir in einer un-
gewOhnlich kurzen Zeit gemeinsam das Thema skizziert, Material erschlossen,
unsere Standpunkte diskutiert und eine Argumentation entwickelt. Vor diesem
Hintergrund sind unsere Uberlegungen nicht mehr und - so hoffen wir — nicht
weniger als eine pointierte Problematisierung. Sie bleibt ausschnitthaft und
kann nur erste Anregung zu weiteren Studien sein, die notwendigerweise unse-
re Thesen ausdifferenzieren und vermutlich in vielen Punkten wieder in Frage
stellen werden.

Bestandsaufnahme

Mit Blick auf den Kontext, in dem das Ukraineforum stattfand, stellten wir uns
zundchst die Frage: Gab und gibt es in der deutschen Kunsthistoriographie nach
1945 eine Forschung, die sich mit der Geschichte der Kunst in der Ukraine aus-
einandersetzt, sei es explizit oder in einer transregionalen Perspektive oder ein-
gebunden in grofiere thematische Zusammenhadnge? Und wenn ja, mit welchen
Forschungsfragen wendet sie sich an die Geschichte der Kunst in dieser Region?
Wir haben hierfiir in einem ersten Schritt einschldgige Fachzeitschriften, die in
Deutschland herausgegeben wurden und werden, durchgesehen sowie das Por-
tal ARTtheses. Forschungsdatenbank fiir Hochschulnachrichten Kunstgeschichte
auf Abschlussarbeiten, die an deutschen Hochschulen angenommen wurden,
befragt. Dies ist freilich ein beschrdnkter Zugang zur Problematik; wir glauben
aber, dass die Auswertung dieser Quellen erlaubt, Tendenzen zu beschreiben
und eine erste Problematisierung vorzunehmen.

In dem so gesetzten Rahmen ist das Ergebnis ebenso erniichternd wie infor-
mativ: In der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, der — so die Selbstbeschreibung auf
der Webseite des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte Miinchen — ,international
fithrende[n] Fachzeitschrift deutschsprachiger Kunstgeschichte“! 1dsst sich seit

1 https://www.zikg.eu/forschung/publikationen/laufende-publikationen/zeit
schrift-fuer-kunstgeschichte (22. 05.2022).
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ihrem erneuten Erscheinen nach dem Zweiten Weltkrieg im Jahr 1949 bis heu-
te, d. h. also in mehr als siebzig Jahren, ein einziger diesbeziiglich unmittelbar
relevanter Beitrag finden - eine Studie von Paul Hetherington (1996), in der er
sich mit dem Prachteinband des von Mstislav I. (1076 —1132), Grof3fiirst der Kyiver
Rus’, gestifteten Evangeliars beschaftigte.2 Eine Handvoll weiterer Artikel ist auf
der einen oder anderen Ebene indirekt mit der Kunst respektive der Geschichte
der Region verbunden. Das gilt etwa fiir den Beitrag von Jan K. Ostrowski (1989)
iiber die polnische Barockskulptur des 18. Jahrhundert, in dem die sogenann-
te Lemberger Schule eine wichtige Rolle spielt,3 fiir zwei Studien von Walther K.
Lang zu Michail Nesterow (rus. Muxamnn Hectepos) (2001) und Ilja Repin (ukr.
Dutd Pémin, rus. Ve Pénuu) (2005), in denen Beziige zur Region iiber die Her-
kunft des Malers oder einzelne Elemente der Ikonographie gegeben sind,* sowie
fiir zwei Untersuchungen von Waltraud Bayer iiber die Kunstsammler Josif Ryba-
kov (ukr. Mocun Pu6akos; rus. Mocud Pri6axos) (1997) und Felix E. Visnevskij
(ukr. ®enikc E. Bumnescbkuii; rus. ®enukc E. Bumnesckuin) (1999), die beide
Kyiver Familien entstammten, ihre Tatigkeit aber nach St. Petersburg/Leningrad
und Moskau verlegten.>

Die in ihrem Aufgabenbereich etwas anders ausgerichtete und seit 1948 er-
scheinende Kunstchronik ldasst ein durchgidngiges Interesse an der Forschungs-
landschaft im 6stlichen Europa erkennen — mit ansteigenden und nachlassen-
den Konjunkturen und deutlichen Schwerpunkten. Einen solchen bildete die
Architektur- und Kunstgeschichte der Stadt und Region Lviv (ukr. JIbBiB, dt. Lem-
berg, poln. Lwoéw) in einem Heft des Jahres 2003, in dem iiber Inventarisations-
projekte polnischer Wissenschaftler:innen in den ehemaligen polnischen Ost-
gebieten, iiber Instandsetzungsarbeiten an der Andreaskirche in Lviv sowie iiber
zwei neuaufgefundene Bozzetti ebenda berichtet wurde.é 2021 wurde die multi-
mediale Encyclopedia of Ukrainian Architecture vorgestellt.” Dariiber hinaus darf
angenommen werden, dass Themen, Objekte und einzelne Aspekte der Kunst-

HETHERINGTON (1996).

OSTROWSKI (1989).

LANG (2001); LANG (2005).

BAYER (1997); BAYER (1999).

BETLEJ (2003a); BETLE] (2003b); CASPARY (2003); KOZYR (2003).
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A multimedia Encyclopaedia of Ukrainian Architecture 2021; https://ukrarchi
pedia.com/en.
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geschichte auf dem Gebiet der Ukraine in weiteren Buch- und Ausstellungs-
besprechungen sowie Tagungsberichten, die in der Kunstchronik vertffentlicht
sind, in der einen oder anderen Weise und dhnlich wie zuvor fiir die Beitrdge
in der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte skizziert, beriihrt werden; Besprechungen,
die Publikationen oder Veranstaltungen zur Kunst der Region explizit und um-
fassend zum Gegenstand hitten, lassen sich nicht greifen.

Die Durchsicht der kritischen berichte, dem Journal des Ulmer Vereines, fallt
dhnlich aus. Wahrend sich allerdings sowohl die Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
wie auch die Kunstchronik mit Blick auf die Geschichte der Kunst des Ostlichen
Europas konventionellen Themen, wie etwa der mittelalterlichen und friihneu-
zeitlichen Kunst Bohmens oder Schlesiens bzw. der Kunst in den spéateren preu-
BBischen Ostprovinzen zuwandten, war die Aufmerksamkeit der kritischen be-
richte in Bezug auf die Kunstgeschichte des Ostlichen Europas — neben einer
intensiven Auseinandersetzung mit der Kunst und der Kunstgeschichte re-
spektive -wissenschaft in der DDR - bis in die 2000er Jahre hinein in erster Li-
nie auf die sogenannte russische Avantgarde und ihre Kiinstler:innen gerichtet.
Dass in diesen Beitragen mitunter auch die Geschichte der Kunst in der Ukrai-
ne mittelbar beriihrt wurde, darf angenommen werden; expliziert wird es nicht.

Die Durchsicht zeigt: Beitrage zur Kunstgeschichte des Ostlichen Europas
sind in allen drei Zeitschriften insgesamt ein Randthema, wobei sich die poli-
tischen Verdnderungen nach 1989 und der in Folge intensivierte Wissenschafts-
austausch in einer erkennbaren Zunahme der Beitrdge niederschlugen. Inner-
halb dieser ohnehin kleinen Gruppe werden Themen und Gegenstdnde der
Geschichte der Kunst auf dem Gebiet der jetzigen Ukraine nur vereinzelt bespro-
chen. Dariiber hinaus setzen sich die Beitrdge in der Regel mit ihrem Gegenstand
in einer Perspektive auseinander, in der die betreffenden Objekte, Personen oder
Themen von vornherein auf andere territoriale, politische oder nationale Einhei-
ten als die Ukraine, bezogen sind. Polen, Russland und die Sowjetunion bilden
hierbei die dominierenden Bezugsrahmen.

Auch Fora, die sich in Deutschland explizit der Kunstgeschichte im 6stlichen
Europa zugewandt haben, wie die Sektion Ostblick der kunsttexte.de® und das
Doktorandenforum Kunstgeschichte des 6stlichen Europas an der Humboldt-Uni-

8  https://journals.ub.uni-heidelberg.de/index.php/kunsttexte/ostblick (17. 07.
2022).
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versitdt zu Berlin,® verzeichnen kaum eine Handvoll Beitrdage, die die Geschich-
te der Kunst in der Ukraine beriihren oder thematisieren. Dieses Ergebnis an-
dert sich nur graduell, wirft man einen Blick in die Datenbank ARTtheses, die
seit 1985 in dieser Form abgeschlossene Master- und Magisterarbeiten sowie
angemeldete respektive abgeschlossene Dissertationen an Hochschulen einer
ganzen Reihe von Lindern erfasst. Aus den darin 47 659 verzeichneten Eintra-
gen fiir Qualifikationsarbeiten, die an Hochschulen in Deutschland angemeldet
bzw. angenommen worden sind, wurden im Friihjahr 2022 fiir die geographi-
sche Zuordnung ,,Ukraine* 28 Arbeiten herausgefiltert. Um einen Vergleich her-
zustellen: 3689 Arbeiten an deutschen Hochschulen setzten sich im selben Zeit-
raum mit einem Thema der Kunstgeschichte Italiens, immerhin noch 362 mit der
Kunstgeschichte Polens oder 61 mit jener Brasiliens usw. auseinander.1©

Mit der Frage nach einer Kunst in der Ukraine bzw. nach einer ukrainischen
Kunst operierten wir bei der Auswertung der Zeitschriften, Plattformen und Da-
tenbanken freilich mit einer unscharfen Kategorie, die nicht nur — je nach Lese-
weise — zwischen topographischer, administrativer und nationaler oder gar eth-
nischer Bedeutung changiert. Dariiber hinaus wirft das Verfahren einmal mehr
die Frage danach auf, welche Kriterien angesetzt werden konnen, um von einer
ukrainischen Kunst oder Kunstgeschichte der Ukraine sprechen zu kénnen, bzw.
ob diese Kriterien, nachdem sie in Bezug auf andere Lander und Nationen wieder-
holt zur Diskussion und in Frage gestellt worden sind, sinnvoll und erkenntnis-
bringend angewandt werden kénnen. Dieses theoretische Problem bleibt beste-
hen und fordert Differenzierung. Gleichwohl fiihrt uns der Krieg samt der bereits
erfolgten und der drohenden Zerstérung bzw. kriegsbedingten Verlagerung von
Artefakten — in erster Linie und vor allem durch die Angriffe der russischen Ar-
mee aber ebenso durch Denkmalstiirze!® —, d.h. also auch der akut notwendi-
ge Kunstschutz, schlagartig die Pragnanz, Notwendigkeit und die Wirksamkeit
einer pragmatischen Antwort vor Augen: Es sollen hier darunter die Kunst und

9  http://www.kunstgeschichte.hu-berlin.de/institut/lehrstuehle/lehrstuhl-fuer-
kunstgeschichte-osteuropas/internationales-doktorandenforum/ (17. 07.2022).

10 Unserer Auswertung beschrankt sich auf Hochschulen in Deutschland; deutsch-
sprachige Qualifikationsarbeiten etwa von Hochschulen in der Schweiz und Oster-
reich, die in ARTheses ebenso verzeichnet werden, lief3en sich in einem weiteren Ana-
lyseschritt hinzuziehen.

11 https://euromaidanpress.com/2022/05/04/pushkin-monuments-disappear-from-
ukrainian-streets-following-lenin-as-decolonization-is-underway/ (26. 08.2022).
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die kulturellen Zeugnisse der Geschichte verstanden werden, die sich auf dem
Gebiet der Ukraine erhalten haben oder mit diesem verbunden sind und die mit
all ihrer Verschiedenheit und ihren (kunst)historischen Schichtungen Bezugs-
punkte fiir die dort lebenden und von dort stammenden Menschen bilden.

Vor diesem Hintergrund fiihrt unsere Bestandsaufnahme klar vor Augen,
dass — unter welchem Label auch immer — die Geschichte der Kunst in der Ukrai-
ne in der jiingeren Historiographie in Deutschland kaum Aufmerksamkeit ge-
funden hat. Es stellt sich somit die Frage: Gibt es dafiir — {iber fehlende Sprach-
kenntnisse hinaus — Faktoren und womoglich strukturelle, fachgeschichtliche
oder epistemologische Griinde? Oder triigt der Eindruck des eben skizzierten
Bildes? Um uns einer Antwort auf die Fragen anzundhern, blicken wir nachfol-
gend aus drei unterschiedlichen Blickwinkeln auf das Forschungsfeld: Zum ers-
ten aus der Perspektive der kunsthistorischen Forschung zur byzantinischen
und sogenannten altrussischen Kunst. Sodann richten wir die Aufmerksamkeit
auf die Forschung zur Kunst in der Ukraine in der DDR. Schlief8lich machte uns
die Auswertung der Zeitschriften sowie der Datenbank ARThesis deutlich, dass
die polnische Kunsthistoriographie wesentlich zur Erforschung der Kunst in der
Ukraine beitrug und -tragt. Damit ist unsere dritte Perspektive bestimmt. Da-
durch dehnt sich der in der Bestandsaufnahme von uns gesetzte Betrachtungs-
rahmen aus, und zwar sowohl historisch, da wir iiber 1945 hinaus zuriickschau-
en, wie auch geographisch, indem wir mit der polnischen Kunsthistoriographie
den Gegenstandsbereich unserer Uberlegung erweitern.

Damit und mit der gezielten Perspektivierung verbinden sich zwei Ziele. Zum
einen folgen wir dem Zweifel und priifen die soeben gemachten Beobachtun-
gen. Zum anderen versuchen wir, verschiedene Vorstellungshorizonte kenntlich
zu machen, auf die einzelne Bereiche der Kunst in der Ukraine bezogen wurden.
Wir hoffen, auf diese Weise einige strukturelle Mechanismen, wie auch implizit
tradierte Denkschemata freilegen zu konnen, die fiir die diagnostizierte fehlen-
de Wahrnehmung des Gegenstandes verantwortlich sind. Die Ergebnisse unse-
rer Sondierungen lassen erkennen, dass hier ein Problem zur Diskussion steht,
das weit {iber unsere Defizite mit Blick auf die Geschichte der Kunst in der Ukrai-
ne hinausreicht und auf einige Pramissen der Kunstgeschichte zufiihrt, die einer
grundlegenden kritischen Revision bediirfen.12

12 Vgl. die letzte, bereits angesichts des russischen Angriffskrieges 2022 geschriebe-
ne kritische Zusammenfassung von DELUGA (2022), wo die strukturellen und diskur-
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Die Denkmdler der Kyiver Rus’ im Spannungsfeld
nationaler Narrative

Bei genauerer Betrachtung zeigte sich rasch, dass wir es bei der Forschung
zur sakralen Kunst und Architektur auf dem Gebiet der heutigen Ukraine mit
einer besonders komplizierten Gemengelage zu tun haben. Hierbei ist einerseits
die jeweilige Situation der beteiligten Disziplinen zu beachten: der osteuropa-
ischen Geschichte bzw. der Kunstgeschichte Osteuropas, der Geschichte(n) und
Theologie(n) der Ostkirchen, der Byzantinistik und nicht zuletzt der Ukrainis-
tik. Zudem sind Konjunkturen des Interesses in Abhangigkeit von den jeweiligen
politischen Entwicklungen und den damit assoziierten nationalen Mythen er-
kennbar. Diese Narrative, allen voran die konkurrierenden Deutungen der seit
dem 19. Jahrhundert als Kiewer Rus bezeichneten Konfoderation von Fiirsten-
tlimern, in der slawischsprachige Ethnien, Gruppen mit finno-ugrischen Spra-
chen sowie turksprachige Nomaden lebten,3 wirken bis in die Tagespolitik nach.
Die imperiale russische Historiographie wie auch die sowjetische Geschichts-
schreibung sahen in der Kyiver Rus’ (ukr. KuiBchka Pych, rus. Kuesckas Pych)
den ersten einheitlichen russischen Staat.1# Zudem gilt die Christianisierung der
Kyiver Rus’ im Jahre 988 als Geburtsstunde der russischen Orthodoxie.’® Beide
Mythen sind auch integrale Bestandteile der Diskurse, mit denen die gegenwar-
tigen Anspriiche auf diese Region geschichtlich legitimiert werden sollen.16
Dem gegeniiber interpretierte die ukrainische Historiographie, beginnend
mit Mykhailo Hrushevskyj (ukr. Muxaitio I'pymieBcbknit, 1866—1934), spater im
Exil und mit der Perestrojka auch in der Ukraine selbst, die Kyiver Rus’ als Wiege
der nationalen Staatlichkeit.1? Seit 1990 bildet die Kyiver Rus’ zudem einen zen-
tralen Bezugspunkt der staatlichen Reprdsentation und Geschichtspolitik der
Ukraine.1® Wichtige materielle Zeugnisse, wie der zum UNESCO-Weltkulturerbe

siven Hindernisse in der Forschung zur Kunst in der Ukraine in verschiedenen natio-
nalen Kontexten dargestellt werden.

13 PLOKHY (2006), 47.

14 PELENSKI (1998); KUZIO (2005), 34.

15 KORPELA (2001); VULPIUS (2005), 181—194.

16 KUZIO (2022), 13.

17 POTUL’NYC’KYJ (1997), 7-9.

18 JILGE (2005), 279—-281; KUZIO (2005), 38 —47; KUZIO (2022), 13.
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zdhlende museale Komplex der Kyiver Sophien-Kathedrale (ukr. Codiricbkmii
co60p),*? sind nicht nur ein wiederkehrendes Motiv auf Banknoten, sondern bil-
den auch den Rahmen fiir staatliche Inszenierungen.2® Zu den jiingsten Beispie-
len zdhlt seit der Abwehr des russischen Angriffs auf die ukrainische Hauptstadt
im Friihjahr 2022 die Akkreditierung der Botschafter:innen auf dem Areal der
Kathedrale.21 Angesichts dieser gegenldufigen Interpretationen ist es nicht ver-
wunderlich, dass die Kyiver Sophien-Kathedrale seit der Mitte des 19. Jahrhun-
derts im Fokus national divergierender kunsthistorischer Narrative steht.22 Die
russischen Grofierzdhlungen von Kyiv (ukr. KuiB, rus. Kueg) als Mutter des rus-
sischen Staates und Quelle der russischen Orthodoxie pragten auch die deut-
sche Forschung.

Das bisher gesichtete Material hat wichtige Bausteine fiir eine kritische Aus-
einandersetzung mit der Kunsthistoriographie zu Ostmittel- bzw. Osteuropa zu
Tage gebracht. So tauchen die Denkmaler auf dem Gebiet der Ukraine in den
friihen Studien zur mittelalterlichen Kunst in Russland bzw. Osteuropa eher
am Rande auf, was angesichts der Herkunft der Autor:innen dieser Studien we-
nig tiberrascht. Oskar Wulff (1864—-1946), ein Pionier der kunstgeschichtlichen
Forschung zu Byzanz, stammte aus St. Petersburg (rus. Caukt-Iletep6ypr) und
hatte Verbindungen zu prominenten imperialen Einrichtungen, wie dem Rus-
sischen Archdologischen Institut (rus. PycCKuit apXeoIoTMUeCKUI MHCTUTYT) in
Konstantinopel.23 Philipp Schweinfurth (1887-1954) und Fannina Halle (1881-
1963), Letztere eine wenig bekannte Pionierin auf diesem Gebiet, stammten aus
dem damals zum Zarenreich gehdrenden Baltikum.24

19 Der vormalige Sitz des Kyiever Metropoliten ist seit 1934 ein staatliches Museum.
In den letzten Jahren haben sowohl die Ukrainisch-Orthodoxe Kirche des Kyiever Pa-
triarchats wie auch die des Moskauer Patriarchats die Zustdndigkeit fiir die Kathedra-
le beansprucht.

20 Vgl. JILGE (2005).

21 https://www.president.gov.ua/en/news/prezident-prijnyav-virchi-gramoti-v-
posliv-ssha-indiyi-ta-mo-75561 (17. 08. 2022).

22 Einen Uberblick zu den entsprechenden Positionen bietet — aus einer (national)
ukrainischen Perspektive — POWSTENKO (1953), 32— 84.

23  ZALOZIECKY (1947), 250—252; DRENGENBERG (1980), 887-890; SCHELLEWALD
(2010).

24 HALLE (1920).
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https://www.president.gov.ua/en/news/prezident-prijnyav-virchi-gramoti-v-posliv-ssha-indiyi-ta-mo-75561

Die blinden Flecken der Kunstgeschichte?

21

Fiir die Zeit zwischen den Weltkriegen zeigt sich mit Blick auf deutsche Pu-
blikationen ein interessantes Nebeneinander der oben skizzierten Sichtweisen.
Einerseits wurden Abhandlungen sowjetischer Spezialisten verdffentlicht, wie
der zweibdndige Uberblick iiber die russische Kunst und Architektur zwischen
1000 und 1700 von Michail V. Alpatov (rus. Muxamn BiraguMuposud AJIaTos,
1902-1986) und Nikolaj Ivanovi¢ Brunov (rus. Hukosmayi MBaHoBuu BpyHOB,
1898-1971) von 1932.25 Andererseits erschienen zeitgleich Publikationen ukrai-
nischer Kunsthistoriker, wie Dmytro Antonovyc¢ (ukr. JlMmutpo BosrogumupoBuu
AnToHOBMU 1877-1945) oder Volodymyr Zalozetsky-Sas, (auch Wladimir Sas-
Zaloziecky, ukr. Bomogumup 3anosenbkuii-Cac, 1896-1959), die wichtige Amter
in der kurzlebigen Ukrainischen Volksrepublik {ibernommen hatten. Nach dem
Einmarsch der Roten Armee und der Angliederung der Ukraine an die Sowjet-
union 1920 wirkten die beiden Letztgenannten im Exil.2é Parallel zu ihren diplo-
matischen Aktivitdten unterrichteten sie Kunstgeschichte an der Freien Ukrai-
nischen Universitdt in Wien (1921) und nach deren Ubersiedlung in Prag bzw. ab
1926 am Ukrainischen Wissenschaftlichen Institut (UWI) in Berlin.2? Zalozetsky
lehrte zudem am Kunstgeschichtlichen Seminar, das 1928 an der Griechisch-
Katholischen Theologischen Akademie im damals polnischen Lwéw eingerich-
tet worden war.28 Durch Lehrveranstaltungen und Publikationen aus dem Um-
feld dieser Einrichtungen blieb die ukrainische Perspektive auf die Kunstwerke
in der Ukraine in der Zwischenkriegszeit prasent.2®

Zalozetsky diagnostizierte unter Riickgriff auf methodische Neuerungen der
Wiener Schule der Kunstgeschichte in den 1920er und 1930er Jahren eine Pra-
gung der Kunstwerke in der Ukraine durch kulturelle Austauschprozesse zwi-
schen Ost und West.3° Dabei erkannte er in der Bestimmung des Verhaltnisses
zwischen der byzantinischen Kunstentwicklung und den frithesten Sakralbau-

25 ALPATOV/BRUNOV (1932).
26 SOKOLYUK (2012), 49-50; ; BRUCKLER/NIMETH (2001), 304.

27 Vgl. zu den Prager und Berliner Institutionen ZAVOROTNA (2020), bzw. zu dem
Berliner Institut VOIGT (1969) und KUMKE (1995).

28 STEFANYSHYN (2012), 45-48.

29 Stellvertretend hierfiir ZALOZIECKY (1929). Zudem erschienen ausfiihrliche Be-
richte zu den Forschungen und Publikationen aus weiteren Einrichtungen der ukrai-
nischen Forschung im Exil. Vgl. dazu SICYNSKY]J (1927).

30 STEFANYSHYN (2012), 47.
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ten der Kyiver Rus’ eine zentrale Aufgabe der osteuropdischen Kunstwissen-
schaft.31 Einen vergleichbaren Akzent verfolgte Philipp Schweinfurth unmittel-
bar vor und nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs.32

Bereits 1926 warnte Zalozetsky vor einer retrospektiven Projektion moderner
nationaler Kategorien und Vorstellungen auf die mittelalterliche Kunstproduk-
tion, vor allem die Gleichsetzung des petrinischen Russland mit der Kyiver Rus’
bzw. eine Verwendung der anachronistischen territorialen Bezeichnung ,,Ukrai-
ne“ mit Blick auf die Baudenkmaler des 11. Jahrhunderts.33

Nicht allen Forschern gelang es, eine solch kritische Distanz zu wahren. Dies
illustriert die Studie von Dmytro Antonovyc¢ zu den deutschen Einfliissen auf die
Kunst der Ukraine, die kurz nach dem Uberfall auf die Sowjetunion erschien.34
Vergleichbare inhaltliche Schwerpunktsetzungen sind bei einer Vielzahl von Pu-
blikationen jener Jahre erkennbar.3* Die von einigen Wissenschaftlern, darunter
auch vormalige Mitarbeiter des UWI Berlin, gesuchte Ndhe zu nationalsozialisti-
schen Positionen war sicher einer der Griinde fiir die Marginalisierung der For-
schung zur Ukraine im Allgemeinen und der Kunst in diesem Bereich im Spe-
ziellen. Dariiber hinaus wurde die Wahrnehmung der Kunst in der Ukraine nach
1945 durch die Neuausrichtung der Kunstgeschichte und Byzantinistik in der
Sowjetunion bestimmt. Neben dem Kampf gegen sogenannte biirgerlich-kosmo-
politische Ansichten zeichnete sich eine Starkung einer autochthon-russischen
Perspektive ab. Die entsprechenden Positionen wurden mithilfe von Uberset-
zungen im sowjetischen Machtbereich popularisiert.3¢ Zu den diesbeziiglich ein-
flussreichsten Publikationen zdhlt die von der Akademie der Kiinste der UdSSR
(rus. Akagemus xymoxkectB CCCP) und dem Institut fiir Theorie und Geschich-
te der Bildenden Kiinste der UdSSR (rus. UHCTUTYT TeOpMM U UCTOPUM U300pa-
3UTEIbHBIX MCKycCcTB CCCP) herausgegebene und ins Deutsche iibersetze mehr-
bandige Allgemeine Geschichte der Kunst.37

31 ZALOZIECKY (1926); ZALOZIECKY (1927).

32 SCHWEINFURTH (1943); SCHWEINFURTH (1947).

33 ZALOZIEZKY (1926).

34 ANTONOWYTSCH (1942). Vgl. dazu auch RAEV (2022), 358.
35 Vgl. DOROSCHENKO (1941).

36 GREKOW (1947).

37 ALLGEMEINE GESCHICHTE DER KUNST (1965-1974).
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Russifizierung und Sowjetisierung

Die Quellenbasis, von der aus wir unsere Problematisierung eingangs entwickelt
haben, weist ein Defizit auf. Denn ist die Rede von den einschldgigen kunst-
geschichtlichen Fachzeitschriften in beiden deutschen Staaten, muss die Bil-
dende Kunst, das Organ des Verbandes Bildender Kiinstler der DDR hinzugezogen
werden.38 Es dient uns als Ausgangspunkt fiir die zweite Perspektive auf unsere
Fragestellung. Angesichts der Ndhe der DDR zur Sowjetunion und des damit ver-
bundenen, politisch gewollten Interesses der Kunsthistoriographie der DDR an
der russischen und sowjetischen Kunst stellte sich uns die Frage: Gab es in der
DDR eine Forschung zur Kunst in der Ukraine und wenn ja, lassen sich Schwer-
punktsetzungen bestimmen?

Die Auswertung der Zeitschrift Bildende Kunst fillt in dieser Hinsicht erniich-
ternd aus. Wahrend sich Darstellungen etwa zur aktuellen Kunst in den balti-
schen oder den kaukasischen Sowjetrepubliken finden lassen, fehlen Beitrdge,
die explizit die Kunst in der Ukrainischen SSR thematisieren. Lediglich ein Arti-
kel lasst sich dem unmittelbar zuordnen. Er widmet sich dem zeitgen&ssischen
in Kyiv tatigen Bildhauer Vasyl Borodai (ukr. Bacunv Bopodati, 1917-2010). Sein
Wirken wird als Beispiel gewiirdigt, mit dem sich die ukrainische Kunst in die
fortschrittliche sowjetische kiinstlerische Kultur der Gegenwart einbringe.3® Es
darf angenommen werden, dass die Arbeiten weiterer Kiinstler aus der Ukrai-
nischen SSR in diesem Sinne im Zusammenhang mit anderen Berichten iiber die
sowjetische Kunst besprochen und unter diesem Oberbegriff subsumiert wur-
den. Bemerkenswert fiir eine Zeitschrift, die den Schwerpunkt auf die zeitge-
nossische Kunst legte, sind hingegen Artikel von Hubert Faensen (1928 -2019),
Edith Neubauer (*1934) und weiteren Autor:innen zur ,altrussischen‘ Baukunst,
die insbesondere auf die Architektur in der Kyiver Rus’ rekurrieren, sowie ein
Beitrag von Wassili Puzko zum Mosaikschmuck der Kyiver Sophienkathedrale.4®

38 Die Zeitschrift erschien 1947 bis 1949 als bildende kunst. Zeitschrift fiir Malerei,
Graphik, Plastik und Architektur und 1953 bis 1991 als Organ des Verbandes Bildender
Kiinstler Deutschlands (VBKD) unter dem Titel Bildende Kunst. Zeitschrift fiir Malerei,
Plastik, Grafik und Buchkunst, angewandte Kunst und Kunsthandwerk.

39 SIMENKO (1974), 289.

40 NEUBAUER (1970), 574—580; NEUBAUER (1971), 365—368; FAENSEN (1971), PUZKO
(1979), 139-141.
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Es zeichnen sich damit zwei thematische Schwerpunkte in der Beschaftigung
mit der Kunst in der Ukraine ab — die sowjetische und die ,altrussische‘ Kunst.
Einen ersten Schritt zur Kontextualisierung dieser Forschungsperspektiven in
der DDR ermoéglichen die Eintrdge im Lexikon der Kunst (LDK), zumal in einem
Vergleich seiner nacheinander erschienen Bearbeitungen. Der 1978 publizierte
flinfte Band der ersten Ausgabe enthdlt ein siebenspaltiges Lemma ,,Ukrainische
Kunst“.41 Darin wird die Entwicklung der Kunst auf dem Gebiet der damaligen
Ukrainischen SSR umfassend und in ihren einzelnen historischen Abschnitte
weitgehend ausgewogen dargestellt, beginnend mit den prahistorischen und
klassisch antiken (skythischen) kiinstlerischen Artefakten iiber den ,altrussi-
schen’ Feudalstaat der Kyiver Rus’, die Zeit der Ausbildung einer ukrainischen
Nationalitat, die jeweilige Zugehorigkeit zur polnisch-litauischen Adelsrepublik
bzw. dem Zarenreich bis zur jiingsten Sowjetzeit.

Mit Letzterer wird der Begriff ,,sowjet[isch]-ukrain[ische] bildende Kunst* ein-
gefiihrt. Dieser bezeichnete im Sinne des historischen Materialismus nicht nur
einen neuen historischen Abschnitt in der Geschichte der Kunst in der Ukraine.
Er sollte vielmehr darauf verweisen, dass mit der Sowjetunion oder allgemeiner
mit der Einfiihrung des Sozialismus eine neue Stufe gesellschaftlicher Entwick-
lung erreicht und damit ein grundsdtzlich neues Verstandnis von Kunst erlangt
worden sei. Im siebenten, 1994 verodffentlichten Band der Neubearbeitung des
LDK trat dieser Aspekt infolge der kritischen Revision, die der sozialistische Rea-
lismus im Jahrzehnt zuvor erfahren hatte, in den Hintergrund.42

Nicht weniger weitreichend war eine weitere Anderung: Wihrend in dem ins-
gesamt um vier Spalten kiirzeren Eintrag die Darstellung aller historischen Ab-
schnitte gestrafft erscheint, wurde die Darlegung zur Kunst in der Kyiver Rus’
vollstdndig aus dem Eintrag gestrichen, stattdessen auf das Lemma ,,Russische
Kunst“ verwiesen und das Thema dort abgehandelt. Dort wiederum wurde der
»Russischen Kunst“ ein iibergeordneter Status zuerkannt, denn es handle sich
um ,,die Kunst der auf dem Territorium des heutigen Rufilands, der Ukraine und
Belorufilands lebenden O[st]-Slawen*.43

41 UKRAINISCHE KUNST (1978).
42 UKRAINISCHE KUNST (1994).
43  RUSSISCHE KUNST (1994), 304.
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Tatsdchlich bildete sich in der DDR eine dezidierte Forschung zur soge-
nannten altrussischen Kunst aus, so in der Byzantinistik, die in der DDR an
den Universitdten in Berlin, Leipzig und Halle vertreten war. Mit der Arbeits-
gruppe fiir Byzantinische und Osteuropdische Kunst des Mittelalters innerhalb
der Sektion Orient- und Altertumswissenschaften an der Martin-Luther-Univer-
sitdt Halle und den von dieser zwischen 1973 und 1984 jahrlich veranstalteten
Kolloquien entstand eine Plattform fiir den wissenschaftlichen Austausch unter
internationaler Beteiligung.4# Insbesondere haben der an den Universitidten in
Berlin und Halle lehrende Hubert Faensen, Konrad Onasch (1916-2007), ein
vor allem in Halle an der Saale tatiger Spezialist fiir die Konfessionskunde der
orthodoxen Kirche und fiir ostkirchliche Ikonen, sowie die an der Karl-Marx-
Universitat Leipzig tdtige Edith Neubauer Verdienstvolles fiir die Erforschung
und Popularisierung des Wissens zur ,mittelalterlichen‘ eben als ,altrussisch’
bezeichneten Architektur und Kunst geleistet.#* Die Arbeit erfolgte dabei teils
in Kooperation mit Kolleginnen und Kollegen aus der Sowjetunion, wie etwa bei
dem von Faensen gemeinsam mit dem Ersten Stellvertretenden Vorsitzenden
des Zentralrats der Allrussischen Gesellschaft fiir Denkmalpflege Wladimir N.
Iwanow (russ. Bmagumup H. MiBaHOB, 1905-1991) publizierten Band Altrussische
Baukunst.

Im Kontext unserer Fragestellung erweist sich die vergleichsweise starke Aus-
pragung dieses Forschungsfeldes in der DDR als ambivalent. Einerseits ermdg-
lichte die Erforschung der ,altrussischen‘ Kunst im Rahmen der politisch gefor-
derten Auseinandersetzung mit der Kultur- und Kunstgeschichte Russlands bzw.
der Sowjetunion eine dezidierte Beschéftigung mit religioser Kunst und trug
wesentlich zu deren fachlich substantiellen Verankerung in der in der DDR ge-
lehrten und populédr vermittelten Kunstgeschichte bei.#¢ Dabei wurde das in der

44 Vgl. dazu https://www.orientarch.uni-halle.de/hist/tagung.htm (17. 07.2022).

45 Faensen lehrte seit den 1970er Jahren an der Humboldt-Universitit zu Berlin (ab
1983 mit Professur). Onasch unterrichtete bis 1981 an der Martin-Luther-Universitat
Halle-Wittenberg. Neubauer lehrte seit 1976 an der Karl-Marx-Universitit Leipzig (zu-
ndchst als Hochschuldozentin fiir die Kunstgeschichte der sozialistischen Lander
und ab 1982 als a. 0. Professorin) fiir die Geschichte der osteuropiischen, kaukasi-
schen und byzantinischen Kunst; https://research.uni-leipzig.de/agintern/CPL/PDF/
Neubauer_Edith.pdf (07.07.2022). FAENSEN/IWANOW (1972); FAENSEN (1982); FAENSEN
(1989); ONASCH (1961); NEUBAUER (1988).

46 Esist bezeichnend, dass etwa die Bande von Faensen im Berliner Union-Ver-
lag, dem parteieigenen Unternehmen der Christlich-Demokratischen Union Deutsch-
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Zwischenkriegszeit etablierte Narrativ einer Verflechtung von slawischer und
byzantinischer christlich-orthodoxer Kultur und damit eine Vorstellung fort-
gefiihrt, nach der die Kunst der Moskowiter und nachfolgend die russische Kunst
nicht nur in einem genealogischen Zusammenhang mit der Kunst der Kyiver Rus’
zu sehen sei. Vielmehr wurde Letztere — in historischer Riickprojektion — als Vor-
geschichte der russischen Kunst begriffen und damit fiir eine hegemoniale russi-
sche Geschichte diskursiv vereinnahmt. Mit der Verlagerung der Darstellung der
Kunst der Kyiver Rus’ aus dem Artikel zur ukrainischen Kunst in den Artikel zur
russischen Kunst in der zweiten Ausgabe des auch international vielrezipierten
Lexikons der Kunst wurde diese Deutung in der systematischen Wissensordnung
der Kunstgeschichte verankert.47 Dariiber hinaus erhielt die gemeinsame For-
schung von Kollegen aus der DDR und der Sowjetunion zur ,altrussischen‘ Kunst
Verbreitung, indem sie in Lizenz in der BRD, Osterreich und den Niederlanden
sowie in Ubersetzungen in Staaten des Ostblocks (Ruménien) und im englisch-
sprachigen Raum (England und USA) publiziert wurden.48

Es gab zu dieser Sichtweise gleichwohl alternative Deutungsansitze: Neu-
bauer beobachtete in ihrem 1988 erschienenen Band Kunst und Literatur im al-
ten Russland wie Motive und Formen, die nach Byzanz, Armenien, Georgien aber
auch nach Bulgarien, Westeuropa und zur Kunst des ,Orients® zuriickverfolgt
werden kénnen, in der Kunst der Kyiver Rus’ zusammenspielten. Sie skizzier-
te damit eine Herangehensweise, in der internationale, nationale und regiona-
le Kunstprozesse zueinander in Beziehung gesetzt und damit die verschiedenen
Ausdehnungen kultureller Beziehungen fiir die Kunst des jeweiligen Landes er-
fasst werden konnen.4?

Im Ergebnis unserer hier knapp skizzierten Beobachtungen erscheint der Be-
zugsrahmen der Beschaftigung mit und der Wahrnehmung der Kunst auf dem
Gebiet der Ukrainischen SSR in der DDR als ein mindestens zweifach gelager-
ter. In Bezug auf die zeitgendssische Kunst bzw. die Kunst des 20. Jahrhunderts
war die historische Zeitenwende der Oktoberrevolution mafigeblich. Das Ukrai-

lands (CDUD), in dem Faensen selbst auch tdtig war, erschienen sind. Zu den mit der
CDUD assoziierten Verlagen (Union-Verlag, Berlin und Koehler & Amelang in Leipzig)
als Nische fiir Publikationen mit religiésem Sinngehalt: FAENSEN (2012), 180-181.

47 RUSSISCHE KUNST (1994).
48 FAENSEN/IWANOW (1975); FAENSEN/IVANOV (1981).
49 NEUBAUER (1988), 248.
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nische — sei es ethnisch, national oder regional verstanden — spielte in dieser
marxistisch-leninistischen Deutung der Kunst lediglich eine nachgeordnete
Rolle und wurde unter den Begriff sowjetische Kunst subsumiert. In der Beschaf-
tigung mit der alten Kunst hingegen setzte sich ein russisch-imperialer Diskurs
fort, in dem die Geschichte der Kyiver Rus’ fiir die russische Geschichte verein-
nahmt wurde.

Verwestlichung und Polonisierung

Innerhalb der wenigen Beitrdge, die wir in den in Deutschland herausgegebe-
nen Fachzeitschriften auffinden konnten, nehmen Untersuchungen zur Archi-
tektur oder bildenden Kunst in Galizien, insbesondere Lvivs, einen auffallend
grofien Raum ein, wobei die Autor:innen mehrheitlich in der polnischen Kunst-
geschichte verankert sind. Das sich hier abzeichnende Interesse der polnischen
Forschung an der Kunst in der Ukraine spiegelt sich ebenso in der Auswertung
von ARTheses. Dort ist die Anzahl der Qualifikationsarbeiten, die sich einem The-
ma aus der Geschichte der Kunst in der Ukraine widmen, in Polen mit 32 Ein-
trdgen am hochsten (wobei zu beriicksichtigen ist, dass die Datenbank Themen
von Arbeiten, die an ukrainischen und russischen Hochschulen abgeschlossen
bzw. angemeldet werden, nicht erfasst). Schon ein oberflachlicher Blick in die
polnischen Fachperiodika verstarkt die Beobachtung, dass die Auseinanderset-
zung mit der Geschichte der Kunst in der Ukraine in der polnischen Kunst- und
Kulturgeschichte deutlich intensiver ist als in der Fachgemeinschaft in Deutsch-
land.

Das findet seine Begriindung in einer jahrhundertelangen gemeinsamen Ge-
schichte von Pol:innen und Ukrainer:innen und dem Umstand, dass weite Teile
der jetzigen Ukraine einst zur Adelsrepublik Polen-Litauen (Rzeczpospolita) bzw.
nach dem Ersten Weltkrieg zur Zweiten Polnischen Republik gehorten. Nachdem
die Auseinandersetzung mit dieser Geschichte in Polen 1945 bis 1989 aus politi-
schen und ideologischen Griinden nur in begrenztem Rahmen mdoglich war, hat
sich die polnische kunstgeschichtliche Forschung seit den 1990ern wieder der
Geschichte der Kunst dieser Gebiete gewidmet. Letztere werden als Kresy bzw.
Kresy Wschodnie, wortlich: Grenzmarken bzw. Ostliche Grenzmarken, bezeich-
net. Diese Benennung ist umstritten, weil sie bereits auf der begrifflichen Ebe-
ne die Region der Dominanz einer polnischen Sicht- und Deutungsweise unter-
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stellt.5° Die damit suggerierte Exklusivitdat des Polentums setzt sich nicht selten
in Fragestellung, Gegenstandswahl und Deutung in den Kresy-Studien fort.>1

Ein Beispiel fiir die Intensivierung der polnischen kunstgeschichtlichen For-
schung zu den Kresy Wschodnie, an dem sich zugleich das zuvor umrissene Pro-
blem veranschaulicht, ist ein Inventarisationsprojekt, das in den friithen 1990er
Jahren initiiert wurde. In dessen Rahmen erfassten Kolleg:innen und Studieren-
de des Instituts fiir Kunstgeschichte der Jagiellonen-Universitdt in Krakau (poln.
Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego) in einer jahrelangen und
aufwindigen Arbeit sakrale Bauten, die in der Inventarreihe Materialy do dzie-
jow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej (Materia-
lien zur Geschichte der sakralen Kunst in den dstlichen Gebieten der ehemaligen
polnisch-litauischen Adelsrepublik) dokumentiert wurden. Parallel dazu wur-
den Einzelstudien in der Schriftenreihe Sztuka Kreséw Wschodnich (Die Kunst
der 6stlichen Grenzgebiete) veroffentlicht. Damit entstand eine auf3erordentlich
wertvolle Grundlage fiir die weitere Forschung.52

Auffallend ist jedoch, dass die untersuchten und in den Inventarbdnden pra-
sentierten sakralen Bauten lediglich rémisch-katholische Kirchen sind. Jan K.
Ostrowski, Initiator und Leiter des Projektes, nannte als Grund dafiir (neben einer
Reihe von forschungspragmatischen Argumenten), dass diese Kirchen in beson-
derer Weise mit der polnischen Identitdt und Geschichte der Kresy verbunden
seien, und zwar sowohl in der Vergangenheit wie in der Gegenwart.>3 Auch wenn
es diskussionswiirdig ist, ob sich postkoloniale Deutungsansitze ohne Weiteres
fiir die Auseinandersetzung mit der polnisch-litauischen Adelsrepublik adaptie-

50 Die Literaturgeschichte und andere Geisteswissenschaften in Polen haben sich
frither als die Kunstgeschichte mit dem Begriff Kresy kritisch auseinandergesetzt,
siehe z.B.: KWASNIEWSKI (1997); BAKUEA (2014).

51 Eine umfassende Darstellung der Geschichte der polnischsprachigen kunst-
geschichtlichen Forschung zu den sogenannten Kresy Wschodnie gibt: KRUK (2017).

52 Inventarbdnde: OSTROWSKI/KALAMAJSKA-SAEED/OLENSKA/PIRAMIDOWICZ/
ZGLINSKI (1993—-2020). Die Schriftenreihe Sztuka Kreséw Wschodnich [Die Kunst der
Ostlichen Grenzgebiete] erschien bisher zwischen 1994 und 2012 in sieben Binden;
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/skw (17. Juli 2022). In Deutschland berichte-
te die Kunstchronik iiber die Inventarisation: BETLEJ (2003). Dem Inventarisationspro-
jekt war die Arbeit von Roman Aftanazy zu Residenzbauten in den Kresy vorangegan-
gen bzw. liefen parallel: AFTANAZY (1991-1997).

53 OSTROWSKI (2006), 284.
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ren lassen,# wiirde es sich lohnen, die Bande aus dieser Perspektive einer Kri-
tik zu unterziehen. Damit ware ein Ansatz gefunden, um die Asymmetrien in
der wissenschaftlichen Bearbeitung des Kulturerbes in der Ukraine zu beschrei-
ben und in ihren Voraussetzungen darzustellen. Vor allem aber — und hier ver-
schiebt sich die Kritik von der ideologischen auf die epistemologische Ebene —
legt sich die Forschung mit einer solchen Fokussierung des Gegenstandes eine
theoretische und methodische Beschrdankung auf und engt das Erkenntnispoten-
tial von vornherein ein. Denn die verschiedenen Regionen der Ukraine — auch
jene, die in vielschichtiger Weise zur polnischen Geschichte in Bezug stehen —,
haben mit ihren christlichen, jiidischen und weiteren Glaubensgemeinschaften
eine so vielgestaltige sakrale Topographie und Kultur ausgebildet — man den-
ke etwa an Lviv —,55 dass Objektgruppen einzelner Glaubensbekenntnisse dar-
aus nicht herausgelost werden konnen, ohne dass wesentliche Erkenntnisrdu-
me und -ebenen aus dem Blick geraten. Diese Vielschichtigkeit verdichtet sich,
wenn man die Betrachtung iiber die an die religiose Praxis gebundene Kultur auf
andere Bereiche ausdehnt.56

Die Einengung des Blickes iiberlagert sich — so unsere These — mit einem
grundsétzlichen Problem der Kunsthistoriographie, das iiber die polnische For-
schung hinausgeht und bis in die Genese des Faches zuriickreicht. Einen Zu-
gang dazu bietet die Analyse, die Adam S. Labuda (*1946) fiir die 1934/1936 von
Michat Walicki (1904-1966) und Juliusz Starzynski (1906—1974) vertffentlichte
Dzieje sztuki polskiej (Geschichte der polnischen Kunst) vorgenommen hat. La-
buda arbeitet die Strategien heraus, mit denen nach der Wiedererlangung der
Unabhdngigkeit Polens 1918 von den beiden Autoren eine nationale Geschichte
der Kunst skizziert wurde, die nicht zuletzt einen Beitrag zur Konsolidierung der
neuen Polnischen Republik liefern sollte.>” Zwei Argumentationslinien seien mit-
einander verflochten worden: Die Kunstgeschichte Polens sollte in die als uni-
versell begriffene Kunstgeschichte eingegliedert werden und es sollten zugleich

54 Angesichts der Spezifik der Region formulierte Piotr Piotrowski Kritikpunkte ge-
gen eine vorschnelle Anwendung postkolonialer Paradigmen auf die Geschichte der
osteuropdischen Kunst im 20. Jahrhundert: PIOTROWSKI (2014).

55 Zu Lviv siehe in diesem Kontext u.a.: HRYTSAK (2000).

56 Die Praxis und die damit verbundenen Beschrankungen der Anwendung von
ethnischen, etatistischen und nationalen Ordnungsmodellen analysiert mit Blick auf
die Deutung der Geschichte der Kunst in den Kresy: KRASNY (2012).

57 STARZYNSKI/WALICKI (1934); LABUDA (2019).
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jene Formen aufgespiirt und anschaulich gemacht werden, in denen ein eigener,
d. h. polnischer Charakter zum Ausdruck kdme. Beides fand seine Kriterien in
dem Wissenskanon der Kunstgeschichte, der in den Jahrzehnten zuvor in erster
Linie in Auseinandersetzung der italienischen, franzésischen, niederlandischen
und auch deutschen Kunst entworfen worden war. Damit war nicht nur ein Be-
zugsrahmen fiir die als polnisch begriffene Kunst gesetzt. Vielmehr wurden auch
Objekte, die sich in den damaligen 6stlichen Landesteilen befanden und die in
einem anderen nationalen oder ethnischen (somit oft auch in einem anderen re-
ligiosen) Kontext verortet waren, danach befragt und bewertet, inwieweit in ih-
nen westliche Formen iibernommen worden seien. Das galt als ein Indikator, an
dem sich der Prozess einer als positiv begriffenen Verwestlichung, damit auch der
Grad der Polonisierung der Kunst und freilich auch der Gesellschaft ablesen lief3e.

Bei der Frage, warum die Kunst in der Ukraine fiir uns einen blinden Fleck
darstellt, steht dabei nicht so sehr eine Kritik dieser Polonisierungsstrategie
im Vordergrund. Wesentlich ist vielmehr, dass hier beispielhaft die diskursive
Macht der westlichen Kunstgeschichtsschreibung ihre hegemoniale Stellung zu
behaupten scheint. Die Projektion ihrer Wissensordnungen auf die vorgefunde-
nen Gegenstinde iiberblendet(e), zumindest in Teilen, deren historische, kul-
turelle und dsthetische Spezifik. Da dariiber hinaus diese Wissensordnung mit
Wertmafstiaben verbunden war (und ist), vermochte und vermag sie sowohl Ob-
jekte zu marginalisieren als auch auf diese Weise wissenschaftliche Aufmerk-
samkeit zu steuern.

Eine explizit politische respektive ideologische Dimension nahm der Fach-
diskurs im Schlagwort des sogenannten West-Ost-Gefdlles an. Beginnend be-
reits in den frithen Uberblickswerken zur Geschichte der Kunst, {iber die Polemik
Emile Males (1862—1954), in der er der deutschen Kunst des Mittelalters schop-
ferisches Potential absprach, und die Imagination einer deutschen ,Kolonial-
kunst‘ als Ausdruck der Kultur, die mit den deutschen Siedlern in die zu eigenen
Hochstleistungen nicht befdhigten Landstriche Ostlicher Volker gebracht wor-
den sei, bis hin zu eben jener Polonisierung, die den vorgeblichen Fortschritt
des Westens in den Kresy vorgeriickt habe, war damit die Annahme verbunden,
dass kiinstlerische Innovation und Produktion vom Westen nach dem Osten
Europas markant abnehme.58

58 Grundlegend hierzu: STORTKUHL (2002); dort Hinweise zu den Quellentexten so-
wie auf die vorausgegangene Forschung zu diesem Problemfeld.
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Aus dieser Perspektive, die wir hier unter Weglassung vieler Modifizierungen
und Differenzierungen herauspraparieren, erscheint die Kunst in der Ukraine,
mehr noch: die als ukrainisch wahrgenommene Kunst (aber ebenso die belarus-
sische, die litauische usw. Kunst) stets am Ende einer Entwicklung und damit ge-
wissermafien exemplarisch fiir eine latente Geringschatzung der Kunst des 0st-
lichen Europas, zumal in einer Historiographie, in der lange Zeit das Diktum der
Innovation leitgebend war.

Wie sehr dieses Konzept trotz anderer Forschungsansitze noch immer die
Wahrnehmung zu steuern vermag, zeigt beispielhaft die lange kunsthistorische
Rezeptionsgeschichte des Bildhauers und Bildschnitzers Johann Georg Pinsel
(ukr. Iean T'eopriit IliH3esnb, poln. Jan Jerzy Pinzel, gest. 1761 oder 1762).59 Die
Skulpturen dieses Kiinstlers bedienen Rezeptionserwartungen eines westlichen
Publikums und eignen sich zugleich dafiir, die tradierten kunstgeschichtlichen
Wissensordnungen aufzuzeigen, die zu klischeehaften Vorstellungen einer Uber-
setzung ,westlicher Stile‘ in die ,emotionale‘ Sprache des Ostens fiihren. Seit der
Zeit zwischen den Weltkriegen werden seine in Lviv geschaffenen Werke in der
polnischsprachigen Forschung als kongeniales Endprodukt einer langen ,Ein-
fluss‘-Kunstgeschichte dargestellt und damit fest in einem westlich gepragten
Zentrum-Peripherie Modell verortet: als ,Quelle‘ seiner Rokoko-Skulptur wer-
den bayerische, frankische und salzburgische Werkstadtten des Spatbarock auf-
gefiihrt, von denen wiederum die Prager Schulen von Ferdinand Maximilian
Brokoff (1688 -1731) und Matthias Bernhard Braun (1684-1738) geprédgt worden
seien, wo Pinsel selbst herkomme.5® Wie weitreichend dieses Narrativ ist und
auch im weiteren europaischen Kontext Bestand hat, zeigen Darstellungen zum
Lviver Bildschnitzermilieu im 18. Jahrhundert in einem 2012 erschienen franzo-
sischen Ausstellungskatalog. Dort wird unter Anderem ausgefiihrt, dass Pinsels
Kunst als produktiv zu betrachten, aber ohne richtungsweisende Wirkung ge-
blieben sei, da die kiinstlerischen Verbreitungswege immer vom Zentrum zur
Peripherie verlaufen.s* Erst in jlingster Zeit brechen diese Vorstellungen auf
wie beispielsweise im Katalog einer Ausstellung, die 2016/2017 in Wien gezeigt

59 Siehe die letzten Ausstellungskataloge: OSTROWSKI/SCHERF (2012); HUSSLEIN-
ARCO/HOHN/LECHNER (2016).

60 Siehe v.a. BOCHNAK (1931) und HORNUNG (1976), v.a. 141—-160 (hier: 151-152).

61 ,En fin de compte, les voies de propagation de I’art ne vont que dans un seul
sens: du centre vers la périphérie, non I'inverse“, OSTROWSKI/SCHERF (2012), 53.
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wurde und in der die Kunst Pinsels als Resultat einer Region und Konfessionen
iiberwindenden Kiinstlermigration interpretiert wird.s2 Auffallend ist insgesamt,
dass die Erwdgungen des ukrainischen Kunsthistorikers Borys Voznickyj (ukr.
Bopric Bo3HMIbKMI, 1926—2012), Organisator von vier Pinsel-Ausstellungen in
Lviv, Moskau, Warschau und Prag in den Jahren 1987-1990, zur méglichen Ver-
bindung von Pinsels auffallendem Faltenstil mit der byzantinischen Malerei so-
wie seine Auffassung von Pinsels expressiver Formensprache als ,Protokubis-
mus‘ mehrfach angezweifelt und sonst kaum Eingang in die Forschung gefunden
haben.¢3 Die Betrachtung der Kunst Pinsels erscheint somit symptomatisch fiir
die Wahrnehmung der Region als transitorischer, peripherer Raum anerkannter
westlicher Kunstmodelle.

Ausblick

In der Zusammenschau ist das Ergebnis unserer drei Untersuchungslinien durch-
aus iiberraschend. Denn ja, es lassen sich Faktoren, gar grundlegende Struktu-
ren dafiir benennen, weshalb die Geschichte der Kunst in der Ukraine in unserer
Wahrnehmung so wenig prasent ist. Als wesentlich tritt hervor, dass sowohl von
Ost wie auch von West auf die Kunst in der Region Deutungsmodelle und Wis-
sensstrukturen projiziert wurden, deren Maf3 und Ordnung an anderen Gegen-
standen, d.h. fiir andere kunsthistorische Bestande und Kontexte, entwickelt
worden waren. Damit wurde die Kunst in der Ukraine aus Ostlicher wie west-
licher Perspektive als peripher betrachtet und — oftmals politisch motiviert — in
iibergeordneten historischen Zusammenhéngen verortet, etwa als Vorgeschichte
der russischen Kunst oder als Teil der Kunstgeschichte der Adelsrepublik Polen-
Litauen. Diese historischen Perspektivierungen fiihrten zu Denk- und Deutungs-
mustern, die sich tradierten, auf die Kunst spaterer Zeiten {ibertragen wurden
und kunsthistorische Zugange verhinderten, die der Pluralitdat der kiinstleri-
schen Erscheinungen in der Ukraine hétten reflektieren kénnen.

62 HUSSLEIN-ARCO/HOHN/LECHNER (2016), 113—-123.

63 Ebd., 52, vgl. 28, 89. Siehe dazu auch WOSNYZKYJ (1989), 7—8 — in Pinsels Oeuvre
wird das ,,urspriingliche Magma seines Pathos“ von diesem Autor als eine souverdne
Art ,,Gotizismus“ und ,,barocker Manierismus“ bezeichnet, die von dem Herkunftsort
des Kiinstlers unabhdngig sei. Die byzantinischen Beziige werden von ihm in Anleh-
nung an eine Bemerkung von GEBAROWICZ (1986), 7, erwdhnt.



Die blinden Flecken der Kunstgeschichte?

33

Wird man sich dessen bewusst, zeigt sich zudem, wie unzureichend unser
etabliertes begriffliches und methodisches Vokabular fiir die Beschreibung und
Analyse dieser iiberblendeten Gegenstdnde ist. Hier ist unseres Erachtens eine
Kritik anzusetzen, die im Kontext einer globalen Kunstgeschichte fiir viele Re-
gionen der Welt bereits formuliert wurde, aber eben auch auf die Kunst- und
Bildgeschichte in Europa anzuwenden ist.

Unser Beitrag stellt in dieser Hinsicht nur eine erste Versuchsanordnung
dar. Das Bild, das dabei entsteht, ist notwendigerweise unvollstandig — nicht
nur, weil es insgesamt einer tiefergehenden Untersuchung und Reflexion der
Kunsthistoriographie zur Kunst in der Ukraine bedarf, sondern vor allem, da
die ukrainisch- und russischsprachige Kunsthistoriographien als notwendiges
Korrelat hinzugezogen und unseren Beobachtungen gegeniibergestellt werden
miissen.

Unsere Skizze macht gleichwohl deutlich, dass es nicht darum gehen kann,
die Geschichte der Kunst in der Ukraine in eine wie auch immer verstandene
europdische Geschichte der Kunst einfach zu ,integrieren‘ und sie nur ein wei-
teres Mal fremden Ordnungsstrukturen zu unterwerfen. Wie die Einblicke in die
deutsche und die polnische Kunsthistoriographie gezeigt haben, geht es zu-
ndchst um die Hinterfragung und Reflexion von tradierten Deutungsmustern.
Und: Wir miissen neue Anséatze und ein anderes Vokabular auch fiir die Beschif-
tigung mit der europdischen Kunst finden. In erster Linie sind aber v.a. wissen-
schaftliche Kooperationen und ein Austausch mit Kolleg:innen aus der Ukrai-
ne zu etablieren, da sich nur dadurch ein addquater Dialog konstituieren lasst.

Unsere Ausfiihrungen lief3en es bereits hier anklingen. Das Bemerkenswerte
der Kunst in dieser Region ist, dass sie sich durch eine Vielstimmigkeit der ge-
sellschaftlichen und konfessionellen Konstellationen sowie eine wiederholte
Beriihrung verschiedenster Kulturen auszeichnet. Das heif3t nicht nur, sich auf
eine Kunst einzulassen, die sich aus der Adaption, Aneignung, Kreuzung, Uber-
lagerung, Umdeutung usw. von visuellen Kulturen und Traditionen aus Mittel-,
Ost- und Siidosteuropa sowie dem Schwarzmeerraum, dem Mittelmeerbereich
(Byzanz) und auch den angrenzenden Gebieten in Asien geformt hat und sich
weiterhin formt. Das heif3t auch, diese Kunst und Kultur als Bestandteil eines
Selbstverstiandnisses unterschiedlicher ethnischer, konfessioneller und natio-
naler Gruppen begreifen. Das heif3t also, vielstimmige Erzahlungen zu akzeptie-
ren und auf holistische Deutungen zu verzichten. Es geht um eine multiperspek-
tivische Verflechtungsgeschichte des Landes wie seiner Regionen, die dariiber
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hinaus — siehe die Ergebnisse unserer ersten Perspektive — die angestammten
Fachgrenzen und etablierten Begriffshbildungen revidiert.

Die Vielstimmigkeit bedeutet aber auch, sich mit der Kunst und mit der For-
schung der umliegenden Lander auseinanderzusetzen. Polen ist hier nur ein
Beispiel, genauso relevant sind die Kunst und die Historiographie in Ruma-
nien, der Slowakei, Moldawien, Litauen und in Russland usw. Das setzt Inter-
esse, Kenntnis derselben und die Bereitschaft zum Spracherwerb aber ebenso
die Zugdnglichkeit zur entsprechenden Literatur voraus. Positiv formuliert heif3t
es aber auch, dass die Kunst in der Ukraine zu einem Priifstein der jeweils eige-
nen kunstgeschichtlichen Instrumentarien werden und somit zu einem Dialog
beitragen kann. Der gerade gefiihrte erschiitternde Krieg fordert Ernsthaftigkeit
und Dringlichkeit dieser Bemiihungen.
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Aleksandra Lipifiska, Beate Stortkuhl
Blind Spots in Art History? The Example of Ukraine

SUMMARY This contribution focuses on the art historical research into art in
Ukraine in the face of the Russian invasion of the country in 2022. Given the
acute need to problematize the history of the discourse in this field, the study
employs an inventory of the specialist literature, above all an assessment of rele-
vant journals, to examine the three dominant research perspectives in the twen-
tieth century: in order to offer a critical overview, the standpoints of art history
in the Soviet Union, the GDR, and Poland are discussed. The issue of the percep-
tion of Kyivan Rus’ as the medieval cradle of Christian Orthodoxy and Russian
statehood, for instance, was cultivated in both Russian imperial and Soviet his-
toriography. It was nonetheless also a firm point of reference for the nationally
oriented sovereign Ukrainian history narrative in exile. The contribution thus
sets out to propose a differentiating representation of those interwoven iden-
tity claims. Furthermore, the positioning of Kyivan Rus’ is reflected in the dis-
courses on Ukraine that were conducted in GDR art history, where the focus was
set on studying the ‘Soviet’ and ‘Russian’ or ‘early Russian’ (architecture and)
art in what was then the Ukrainian Soviet Socialist Republic and in the broader
context of the art and culture of the Slavic lands of the USSR. In this concep,
the outbreak of the October Revolution was identified as an unequivocal histori-
cal watershed moment between the tsarist feudal state and the Soviet rule, and
while the art of Kyivan Rus’ was ascribed to the field of ‘Russian” hegemony, the
notion of ‘Ukrainian’ art tended to be treated as a category of modern Sovietiza-
tion and was incorporated into the Marxist-Leninist cultural image.

In Polish art history discourse, by contrast, tendencies towards the western-
ization and Polonization of art in Ukraine are discernible even as early as the
interwar period, and these also contributed commensurably to long-lasting aca-
demic projections. By offering a critical view of the long tradition of research
into the Kresy Wschodnie (Pol. eastern borderlands), the article examines the
history of the ideologically motivated ‘East-West divide’, which claimed a past
characterized by unidirectional influence, and at the same time indicates the
potential for a (postcolonial) differentiating perspective on the history of art in
Ukraine. Above all, in respect of earlier art, this approach would have to ac-
knowledge the multilayered sacral topography as an alternative solution to the
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hitherto exclusive focus on the Catholic art of the Polish aristocracy adopted by
Polish scholarship; this step would lead to a recognition of what was a multicon-
fessional, multicultural milieu. Thus, this contribution may be seen, on the one
hand, as a critical synthesis of previous research trends as well as the accompa-
nying attributions, reinterpretations, and projections regarding art in Ukraine,
and, on the other hand, also as a sketch for a multifocal, integrative writing of
art history characterized by attentive dialectic, a vital renunciation of holistic in-
terpretative patterns, and above all by multivocality.

Kams bepHxapdm, Pobepm bopH, Mameyw Kanycmka, AHme Kemne,
OnekcaHdpa Jlinincbka, beame Limbopmkynb
Bini nnamu ictopii mucreytsa? Mpuknaa Ykpaiiu

AHOTALIA CTaTTs MpUCBSIUEHA AOCTIKEeHHIM TeMM MUCTelTBa B YKpaiHi 3 or-
JISIIY Ha pocilicbKe BTOPTHEHHS B KpaiHy Y 2022 PoIli. 3iTKHYBIINUCH 3 TOCTPOIO
notpe6or, icTopifo ILOTO AMCKYPCY Bilo6pasuTu K MpobieMHy cdepy, Ho-
CITITHMKM 30CEPeIINCSI — Ha OCHOBi JOKYMEHTYBaHHS CHelliabHOI (haxoBoi
JliTepaTypy, i IepemoBCiM, OLIiHKM T€MaTMUHO BiAIOBiJHOI IepiogMKu — Ha
TPBOX Y 20 CTOJIITTi JOMiIHYIOUMX HAIIpSIMKaX: B CEHCi KpUTUUHOTO OTJISIZLY AUC-
KYTYIOTBCS TO3UIi1 MUCTeITBO3HABCTBA B PagsgHcbkomy Coro3i, HIAP Ta Iloib-
wi. Hanpukinaz, nutadHg cOpumHATTSA KuiBCcbKOi Pyci SIK cepeHBOBIUHOTrO
MiCIIS 3apO)KeHHS IPaBOCIaB’s Ta POCINCHKOI AeP>KaBHOCTI KYJIbTUBYBaIOCS
B icTopiorpadii iMmmepii Ta pagsiHCbKOMY 306pakeHHi icTopil. Take CIPUITHATTS
CTaJI0 TAaKOX (PiKCOBAaHMM NYHKTOM ITOCMJIAHb IS HAI[iOHAJIPHO BUPAKEHMUX,
CYBepeHHMX YKpalHChbKMUX iCTOPMUHMX HapaTMBIiB B emirpauii. Hame pocui-
IDKeHHS CIIPSIMOBaHe Ha AMdepeHIliiioBaHe BimoOpaKeHHS I[MX B3a€MOIIOB’S-
3aHUX OpeTeH3il Ha ifeHTnuHicTh. [lo3unionyBanHa KuiBcbkoi Pyci mae Miciie
TaKOX B JUCKYCigX IMpOo YKpaiHY, SIKi BeJMCSI B MUCTeTBO3HABCTBI HJIP. TyT
HaroJioc poOMBCS Ha IOCITIMHKEHHSIX «PaJSTHCHKOT0» ab0 «POCiICbKOTO» TOOTO
«IaBHBOPYCHKOTO» (apXiTeKTYPHOT0) MUCTEIITBA Y TOAiIIHI VPCP a TakoX, B
IIMPIIOMY KOHTEKCTi, MUCTEIITBA i KyJIbTYPU CJIaB’STHCbKUX KpaiH PaisiHChbKOTO
Coro3y. 3 mouaTkoM YKOBTHEBOT peBOJTIONiT BifOYBCS OJTHO3HAUHU iCTOPUUHUI
epesioM MiXK IIapChKOI0 heo1aIbHOIO JIeP>KaBo i pafiITHCHKOIO BIai0i0: Y TOM
yac sIK MUCTeIITBO KuiBchkoi Pyci 6y/10 BimHeceHO JI0 «pPOCifiChKOI» rereMoHili,
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TEPMiH «yKpaiHChbKe» MMCTEIITBO BimoOpakaB IIBMUAINE KATEropild CydacHOL
pazsgHi3anii i cTaB CKJIaZl0BOX MapKCUCTCBKO-JIEHIHCHKOI KYJIBTYPH.

HaToMicTh y mOJIbCBKOMY MMCTEIITBO3HABCTBI CIIOCTEPIraloThCsl BXXe B Uac
MiX JBOMA CBiTOBMMM BilfHaM¥ OMCKYPCUBHI TeHIeHIlii BecTepHi3allii Ta moso-
Hi3zalil MMcTe[TBa B YKpaiHi, sIKi 3HAUHOI MipOI0 BIUIMHYJIM Ha CTilKi HAyKOBi
MpoeKIii. 3 KpUTUUHUM MOTJISIJIOM Ha JIaBHIO TPaJMILiI0 JOC/iHKeHHb TaK 3Ba-
Hux Kresow Wschodnich (11oj1. IPUKOPOOHHMX CXiIHMX TePUTOPIi) HaIla Ha-
YKOBa PO3BiJIKa 3alIMA€ThCS iCTOPI€I0 i1e0I0OTIYUHO MOTMBOBAHOTO «PO3MEXKY-
BaHs 3axif-Cxim», 6a30BaHOTO Ha TEHJIEHIISIX OJHOGIUHOrO BIUIMBY i BKA3YE
BOJHOUAC Ha ITOTEeHIlia (ITOCTKOJIOHIaJIbHOTO0) AMQEPEHIiI0BAHOTO TOTJIALY
Ha icTopilo MucrenTsa B YKpaiHi. /ieTbca mpo 6araTomapoBy caKpaabHY TO-
norpadio, mepir 3a BCce V CTOCYHKY [0 AABHIITHBOI'O MMUCTelTBa. | 1e 1mo3a
MeXKaMM KaTOJIMIIBKOTO MUCTEeI[TBa IOJIbChKOI HMUISIXTHU, sIKe V MOJIbCbKUX J0-
CJIiI)KeHHSX MPOHOHCYETHCS K €KCKJIIO3MBHE, a 3i 3pO3YMiHHAM BipOCIIOBi-
JJIBHOTO TA KYJIBTYPHOT'O Pi3HOMAHITTS CepeoBUIIIA.

TakUM UMHOM IIsI CTATTS ITOBMHHA GYTY 3p0O3YMiJIOI0 IK KpUTUUHUM y3arajib-
HEeHUN Ieperisy K i monepefHix AOCTiIIHUIIBKMX TeHIeHLil, TaK i X cynopo-
BO/)KYIOUMX MPUBJIaCHEHb, IEPEOCMUC/IEHD i TTPOEKI[iii B MUCTEIITBI YKpaiHu.
I pasoM 3 TUM 3 iHIIOTO GOKY — SIK 3apPUC iHTErPYIOUOTO MUCTEIITBO3HABCTBA,
sIKe BiJJ3HAUAETHCS CBOEKI YBAKHOIO diaJIEKTUKOIO, HEOOXiTHOI BiIIMOBOIO Bif
XOJIICTUUHMX MOJejie TIyMaueHHs Ta Ieplll 3a BCe BpaxXyBaHHIM eTHiUHO] pi3-
HOMAaHITHOCTi.
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Mit dem Invalidenhaus in Lemberg (ukr. JIbBiB/Lviv, rus. JIbBoB, pol. Lwow) von
1855-1863 steht ein imposanter Militdrbau im Zentrum dieses Beitrags (Abb. 1),
der zu Zwecken der Friedenssicherung unter habsburgisch-imperialen Vorzei-
chen errichtet wurde, Zeuge der politischen Briiche des 20. Jahrhunderts wur-
de und nach einer wechselvollen Rezeptionsgeschichte gegenwartig durch den
neuen russischen Imperialismus in seinem Bestand bedroht ist.

Abb. 1 k.k. Invalidenhaus, Lemberg, Theophil Hansen, 1855—1863: perspektivi-
sche Ansicht. Vorlage: HANSEN (1860), Tf. 337.

Das heute in der Westukraine gelegene Lemberg fungierte in der Mitte des
19. Jahrhunderts als Hauptstadt des Konigreiches Galizien und Lodomerien,
eines Kronlandes innerhalb des Kaisertums Osterreich. Das Gebiet war im Zuge
der ersten Teilung Polens 1772 von Polen-Litauen an das Haus Habsburg gelangt
und sollte bis zum Ende des Ersten Weltkriegs unter dessen Herrschaft bleiben.
Das kaiserlich-konigliche Militar-Invalidenhaus in der Garnisonsstadt Lemberg
wurde infolge einer 1851 ergangenen Anordnung Kaiser Franz Josephs I. nach
einem 1855 gefertigten Entwurf des in Wien tdtigen, ddnischen Architekten
Theophil Hansen fiir die galizischen kriegsversehrten Veteranen der habsburgi-
schen Streitkréfte errichtet.?

1  HANSEN (1860), 113; WAGNER (1987), 307.
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Anhand des Invalidenhauses soll untersucht werden, wie die Lage in einer
am Schnittpunkt imperialer Interessenssphdren situierten, gesellschaftlich he-
terogenen Region die Entstehung und historistische Gestaltung 6ffentlichkeits-
wirksamer Militdararchitektur bedingte und deren Wahrnehmung bis heute pragt.
Wie reagiert Architektur auf Kriegserfahrungen in imperialen Machtkonstella-
tionen und welche Rolle spielt ihre Rezeption im Kontext imperialer Diskurse?

Wenngleich monographische Untersuchungen zum Invalidenhaus bislang
fehlen, so fand der Bau als eines der markantesten Beispiele friihhistoristischer
Architektur in Lemberg und ganz Galizien wiederholt knappe Behandlung in ar-
chitekturhistorischen Studien mit lokalem oder regionalem Zuschnitt.2 Auch in
Werken zum (Euvre Hansens finden sich einige Hinweise;3 die wichtigste Pri-
marquelle stellt Hansens kommentierte Publikation seiner Entwiirfe in der All-
gemeinen Bauzeitung in Wien dar.* Den kulturgeschichtlichen und militarhis-
torischen Kontext der Architekturproduktion in Lemberg unter habsburgischer
Herrschaft haben Markian Prokopovych und — mit Fokus auf die Militarbauten
der 1850er Jahre — Frank Rochow erarbeitet.5 Hier soll nun eine vertiefende Ana-
lyse und Deutung der im Bau aufgeworfenen architekturhistorischen Beziige
und Zitate vor dem Hintergrund seines spezifischen Entstehungskontextes ver-
sucht und zugleich die Perspektive auf die Rezeptionsgeschichte bis in die Ge-
genwart erweitert werden.é

2 PURCHLA (1997), 35—37; PURCHLA 2000, 134—-135; ZHUK (2000), 113.

3 Hier seien beispielhaft ein gut dokumentierter, jiingerer Katalogeintrag: STILLER
(2013) u. ein frither Beitrag: VILLADSEN (1978), 60—62 genannt.

4  HANSEN (1860).

5  PROKOPOVYCH (2009); ROCHOW (2019). — Ein weiterer Beitrag Rochows, der An-
fang 2023 erscheinen soll, wird sich unter dem Titel Theophil Hansen’s House of Inva-
lids in L'viv; the quest for an appropriate style ganz dem Invalidenhaus widmen. Auf
Basis umfangreicher Archivrecherchen prasentiert der Autor neue Erkenntnisse zur
Planungsgeschichte, insbesondere auch vor dem Engagement Hansens, beleuchtet
die Bauaufgabe Invalidenhaus in der Habsburgermonarchie und im weiteren europa-
ischen Kontext, stellt Uberlegungen zur architektonischen Konzeption des Lemberger
Baus an und ordnet diesen in das (Euvre Hansens ein. Fiir die Moglichkeit, den unver-
offentlichten Text einzusehen, sei dem Autor herzlich gedankt!

6  Wichtige Informationen zur Nachnutzung bietet, wenngleich ohne wissenschaft-
lichen Apparat: KOVALSKA (2020 b). — Ich danke Areta Kovalska fiir die freundliche
Genehmigung zur Nutzung ihrer Fotografien des Invalidenhauses.
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Das Invalidenhaus: Militararchitektur als Mittel
habsburgischer Herrschaftssicherung in Galizien

Das Invalidenhaus entstand zur Zeit des Osterreichischen Neoabsolutismus im
Kontext imperialer Konsolidierungsbemiihungen nach der Niederwerfung der
Revolution von 1848/1849. In der Stadt lebten damals mehrheitlich Polen, auf3er-
dem grofiere Gruppen von Juden und Ruthenen — letzteres war die Bezeichnung
fiir die in der Habsburgermonarchie lebenden Ukrainer —, wahrend die Verwal-
tung in Osterreichischer Hand war. 1848 wurde Lemberg zu einem Zentrum pol-
nischer Revolutionare, der Aufstand aber von der osterreichischen Armee durch
eine Kanonade niedergeworfen, welche Menschenleben forderte und wichtige
Gebdude der Stadt zerstorte.” Im Zuge des Wiederaufbaus und aus dem Bemii-
hen heraus, die Bevolkerung durch humanitédre Initiativen zuriickzugewinnen,
entstand neben einem Spital und einem Blindeninstitut auch das Militar-Invali-
denhaus,® dessen Bau der Kaiser bereits 1851 angeordnet hatte.? Es sollte den Ve-
teranen einen wiirdevollen Lebensabend in ihrer Heimat erméglichen.1?

Der eindrucksvolle Monumentalbaukomplex wurde am damaligen nord-
westlichen Stadtrand an der zum heute eingemeindeten Dorf Kleparéw (ukr.
Knenapis) fiihrenden Ausfallstrafle auf ansteigendem Terrain errichtet (Abb. 2).
Er kann somit als in gewissem Umfang stadtbildpragend bezeichnet werden. Die
symmetrisch komponierte Gesamtanlage besteht im Kern aus einer um einen
Hof gruppierten, dreieinhalbgeschossigen Vierfliigelanlage mit Ecktiirmen und
Tordurchfahrten in der Mittelachse (Abb. 3—4). Seitlich anschlieBende Zwi-
schentrakte verbinden diese Vierfliigelanlage mit flankierenden Kopfbauten zu
einem Gesamtbaukorper von 165 m Lange. Riickwartig plante Hansen einen von

7  PROKOPOVYCH (2009), 31—32.
8  PROKOPOVYCH (2009), 32.

9  Das Bauprojekt wurde 1851 durch einen Vorschlag des Lemberger Stadtrates an-
gestoflen, der die Unterstiitzung des Gouverneurs des Kronlandes und der 6rtlichen
Armeefiihrung fand (ROCHOW, Theophil Hansen’s House of Invalids).

10 HANSEN (1860), 113. — Bis dato existierten auf dem Gebiet des Habsburgerreichs
Invalidenh&user in Wien, Tyrnau (slowak. Trnava, ung. Nagyszombat), Prag (tsch.
Praha), Pettau (slowen. Ptju) und Padua (ital. Padova), allesamt Griindungen des
18. Jahrhunderts, die teils zusétzlich Filialen ausbildeten. Lemberg war eine Filiale
von Tyrnau (WAGNER [1987], 307).
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Abb. 3 k.k.Invalidenhaus, Lemberg: Aufriss der Front. Vorlage: HANSEN (1860), Tf. 338.

Bosketts eingefassten Parade- und Promenadenplatz,1* im Hintergrund iiberragt
in der Mittelachse die in erhohter Position platzierte Anstaltskapelle mit flankie-
renden Nebengebduden das Areal, das in eine weitldufige Parkanlage eingebet-
tet war.12

Die streng militdarisch-hierarchische Organisation der habsburgischen Inva-
lidenhduser lasst sich auch am Raumprogramm des fiir mehrere Hundert Vete-
ranen ausgelegten Lemberger Baus ablesen (Abb. 4-5): In der zentralen Vier-
fliigelanlage kamen mehrrdumige Offizierswohnungen zu liegen, die iiber vom
Hof aus zugidngliche, reprasentative Haupttreppenhduser in den Seitenfliigeln
erschlossen wurden. An hervorgehobener Position, ndmlich an der Frontseite
der Beletage, befanden sich die Wohnung des Kommandanten und der Sitzungs-
saal. Die Schlafsdle der Mannschaftsgrade waren hingegen in den Zwischentrak-
ten untergebracht. Die Kopfbauten nahmen Unteroffizierswohnungen sowie Ein-
richtungen der Gesundheitsfiirsorge wie Spital und Apotheke auf.

Bautypologisch kombiniert der Hauptbau zwei im zeitgenossischen Kaser-
nenbau verbreitete Anlageformen. Dies ist zum einen die auf das 18. Jahrhun-

11 Dieser Bereich wurde mutmaflich im 20./21. Jahrhundert mit weiteren Gebduden
teiliiberbaut sowie durch eine Griinanlage im Zentrum gartnerisch gestaltet.

12 Letztere ist auf alten Stadtpldnen eingezeichnet (vgl. Abb. 2). Die Nebengebiude
kamen in abweichender Form zur Ausfiihrung, die Aussichtsterrasse, die sie mit der
Kapelle verbinden sollte, entfiel.
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Abb. 4 k.k.Invalidenhaus, Lemberg: Grundriss EG. Vorlage: HANSEN (1860),
Tf. 340.
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Abb. 5 k.k.Invalidenhaus, Lemberg: Grundriss 1. OG. Vorlage: HANSEN (1860),
Tf. 341.
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dert zuriickgehende, sich geschlossen um einen Innenhof gruppierende, mehr-
geschossige Vierfliigelanlage und zum anderen der im 19. Jahrhundert neu
etablierte langgestreckte, mehrgeschossige Riegel mit durch einen seitlichen
Korridor einhiiftig erschlossenen Schlafsdlen und pavillonartigen Kopfbauten.3
Bauhistorisch hat der erstgenannte Typus seine Vorbilder in mittelalterlichen
Burganlagen im Kastelltypus, was in Lemberg durch Bauglieder fortifikatori-
scher Provenienz wie Ecktiirme mit Wacherkern, Zinnen {iber Maschikulifriesen
als Abschluss der Mauerkrone und geboschte Eckstrebepfeiler noch unterstri-
chen wird (Abb. 6). Der zweite Typus hingegen ist eher dem frithneuzeitlichen
Schlossbau verpflichtet, ein Eindruck, der hier durch die regelmafiige Ordnung
der Fensterachsen in dichter Folge und klare Geschossgliederung durch Ge-
simse unterstrichen wird. Im Kontext des zeitgendssischen k.k. Militarbauwe-
sens fanden Vierfliigelanlage eher bei Kasernenbauten Verwendung (so bei den
Eckkasernen und der Kommandantur des Artillerie-Arsenals in Wien [Abb. 7]),
wahrend Einrichtungen des Militarbildungswesens zumeist als durch Pavillons
rhythmisierte Einfliigelanlagen ausgefiihrt wurden.14 Insofern scheint der hier
gewdhlte Bautypus dem Status der Bewohner, die weder aktive Soldaten, noch
Zivilisten waren, gerecht werden zu wollen.15

Der erste Generaladjutant des Kaisers, Karl Ludwig Graf Griinne, hatte in sei-
nem Auftragsschreiben an Theophil Hansen die Notwendigkeit einer ,wiirdi-
gen Ausstattung® im Inneren und Auferen betont, da die Militdrinvalidenh&u-
ser wegen der ihnen zukommenden allgemeinen Aufmerksamkeit ,,iiberhaupt,
insbesondere aber auf die Armee einen moralischen Eindruck machen® miiss-
ten.16 Hier klingt das Motiv des fiirsorgenden, wertschidtzenden Staates an, aber
auch die Hoffnung, dass die Armee angesichts zentrifugaler Krédfte in der Be-
volkerung, wie sie in der Revolution zu Tage traten, als ,,Klammer des Reichs“

13 TUTINO (2006), 260.
14 Vgl. PRINKE (2011), 80—82.

15 Ein allgemeingiiltiger Bautypus fiir die Bauaufgabe Invalidenhaus hatte sich bis
dato in der Habsburgermonarchie nicht herausgebildet, wo haufig bestehende Bau-
ten zu diesem Zwecke umgenutzt wurden. Ein frither Entwurf fiir das Lemberger In-
validenhaus aus der Feder eines Militdringenieurs sah eine Orientierung an der Drei-
fliigelanlage einer 6rtlichen Kaserne vor (ROCHOW, Theophil Hansen’s House of
Invalids).

16 HANSEN (1860), 113.
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Abb. 6 k.k.Invalidenhaus, Lemberg: Details der riickwartigen Fassadengestaltung, Foto
Areta Kovalska.

Abb. 7 k.k. Artillerie-Arsenal, Wien, 1849-1856: Vogelschau, Lithographie von Alexan-
der Kaiser, 1855, Library of Congress Prints and Photographs Division Washington, D. C.,
https://www.loc.gov/pictures/item/2003680669/.
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fungieren konne.1” Zu diesem Zwecke erhielt das Invalidenhaus seine schloss-
artig-reprasentative Gestaltung. Zugleich kam ihm die Aufgabe zu, das staatliche
Gewaltmonopol zu versinnbildlichen8, und zwar mittels der zur Schau getra-
genen architektonischen Wehrhaftigkeit. Zur gleichen Zeit entstanden in vielen
bevolkerungsreichen Stadten des Kaisertums Festungsbauten, die in erster Li-
nie ein schnelles Eingreifen bei nochmaligen Aufstinden ermdglichen sollten:
So in Wien mit dem sogenannten Festungsdreieck, aber auch in Lemberg mit der
Zitadelle siidwestlich des Stadtzentrums (Abb. 2). Letztere, ebenso wie das In-
validenhaus erhoht gelegen, fiigte sich mit diesem und weiteren Militarbauten
zu einem Ring aus Militareinrichtungen, der um die Stadt gelegt, diese faktisch
und symbolisch militdrisch kontrollierte.1® Im Fall des Invalidenhauses ist auf-
grund seiner Funktion und Form jedoch davon auszugehen, dass eine tatsadch-
liche Verteidigungsfahigkeit nicht intendiert war. Gleichwohl gilt es zu beachten,
dass im Angesicht des Krimkrieges (1853-1856) Lemberg plotzlich eine Bedeu-
tung fiir die Verteidigungsfahigkeit des Reiches auch nach auflen hin — konkret
gegen das Russische Kaiserreich — beigemessen wurde, wie Frank Rochow ge-
zeigt hat.20

Zur reprasentativen Gestaltung des Komplexes gehort auch eine bauskulp-
turale Ausstattung, die der Verherrlichung der habsburgischen Militdargeschich-
te diente. Zu ihr zahlten neben Wappenkartuschen und Trophden Allegorien
von Osterreich und Galizien sowie Krieg und Frieden, auBerdem Feldherren-Sta-
tuen von Erzherzog Karl von Osterreich-Teschen, Joseph Wenzel Graf Radetzky,
Karl Philipp (?) Fiirst zu Schwarzenberg und Franz Graf Schlik (Abb. 8-9).21 Die
Feldherren-Statuen wurden aus einem ortlich anstehenden Kalkstein gefertigt,
auf den auch aus Kostengriinden die Wahl anstelle von Marmor oder Bronze fiel,
und in Nischen in den Torfahrten aufgestellt. Zur ,Verewigung* , militarisch ge-
schichtlicher GréBen Osterreichs“ standen Personlichkeiten seit den Tiirken-
kriegen zur Wahl, wobei auch eine Beriicksichtigung unterschiedlicher Natio-

17 ALLMAYER-BECK (1987), 95.
18 ROCHOW (2019), 159.

19 ROCHOW (2019), 172-182.
20 ROCHOW (2019), 184-187.
21 KOVALSKA (2020 b).
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DAS K K. INVALIDENHAUS IN LEMBERG.

Durchschnitt mach CD

e
i

» W Fss.
' L
Abb. 9 k.k. Invalidenhaus, Lemberg: Querschnitt durch das Hauptgebdude. Vorlage:
HANSEN (1860), Tf. 344.
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nalitdten des Reichs erwogen wurde.22 Schliefllich wurde der Fokus auf die
jlingere Vergangenheit, die Befreiungskriege gegen Napoleon und die Kampfe
von 1848/1849 gelegt.23 Dies ldsst sich wiederum einerseits als eine Wiirdigung
der Verdienste der Veteranen und andererseits als praventiv-abschreckender
Machtgestus lesen.24

Diese Programmatik findet sich auch in den stilistischen Beziigen und bau-
historischen Zitaten wieder, die in die Gestaltung des Baus einflossen. Als Vor-
bild fungierte etwa das Arsenal von Venedig, das von einer Wehrmauer aus ro-
tem Ziegelmauerwerk mit heller Werksteingliederung, Zinnen und Tortiirmen
eingefasst wird (Abb. 10) —25 ein Zitat wie eine Trophie, das die Zugehorigkeit
der Lagunenstadt zum Osterreichischen Kaisertum (nach ihrer Riickeroberung
nach voriibergehender Unabhingigkeit wihrend der Revolution) auch am ent-
gegengesetzten Ende des Staatsterritoriums unterstreicht.2¢ Orientalismen wie
die gelb-rote Banderung der Sichtziegelfassaden mit teppichartigen Kreuzorna-
menten oder die gekuppelten, von einem Alfiz iiberfangenen Fenster der Zwi-

22 Vgl. Vortrag des Armeeoberkommandos, Abt. 14, 14. Oktober 1858, Nr. 1011; Re-
ferat von Karl Freiherr Schlitter von Niedernberg, Militdrzentralkanzlei, 8. Novem-
ber 1858; Entwurf einer Allerhdchsten EntschlieBung an das Armeeoberkomman-

do, 10. November 1858 (Osterreichisches Staatsarchiv, Kriegsarchiv, AhOB, MKSM, HR,
Akten, 1858, 3494). Fiir die Uberlassung der Archivalien sei Frank Rochow, Cottbus,
recht herzlich gedankt.

23 Das Landesgeneralkommando von Galizien hatte 1858 neben Erzherzog Carl,
Radetzky und Schlik auch Edmund Fiirst zu Schwarzenberg vorgeschlagen. Da die
Militarzentralkanzlei in Wien nur Verstorbene als denkmalwiirdig erachtete, riickte
Schlik jedoch erst durch seinen Tod 1862 in den Kreis der zu Ehrenden auf und anstel-
le Edmund zu Schwarzenbergs diirfte dessen Vater Karl Philipp zu Ehren gekommen
sein (vgl. ebd.).

24 Die Bildwerke wurden von dem in Frankreich geborenen, in Paris ausgebilde-
ten und mit hervorragenden Referenzen vom dortigen Kaiserhof ausgestatteten pol-
nischen Bildhauer Cyprian Godebski geschaffen, der sich seit 1858 in Lemberg auf-
hielt. Er wurde dabei von seinem ebenfalls aus Frankreich gebiirtigen Lemberger
Kollegen Abel Maria Perier unterstiitzt. 1861 siedelte Godebski, dessen Beauftragung
auch als Anschubf6rderung fiir das , kunstarme Galizien“ verstanden worden war,
nach Wien iiber, spater war er auch in Sankt Petersburg (Cankt-Ilerep6ypr) im Um-
feld des Zarenhofs tatig und entwarf dort u. a. ein nicht realisiertes Denkmal zur
Erinnerung an den Krimkrieg fiir Sevastopol (CeBactormnoss) (KOVALSKA [2020 b];
MIKOCKA-RACHUBOWA [2021]; Referat von Karl Freiherr Schlitter von Niedernberg, Mi-
litirzentralkanzlei, 8. November 1858 [0StA, KA, AhOB, MKSM, HR, Akten, 1858, 3494]).

25 ROCHOW (2019), 177-178.
26 HAGEN (2021), 99.
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Abb. 10 Arsenal von Venedig: Ingresso di Terra, 1460 und Ingresso all’Acqua, 1574, Foto
Matthias Siiflen, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Venice_Arsenale-msu-2021-52
20-.jpg, CC BY-SA 4.0 License.

schentrakte mégen in dhnlicher Weise als angeeignete ,Trophden‘ der fiir das
Geschichts- und Selbstverstandnis des Reiches so wichtigen Tiirkenkriege gel-
ten (Abb. 6).27 Eine weitere historische Bezugsebene suggeriert sinnbildlich ein
Zuriickreichen der habsburgischen Herrschaft iiber Lemberg und Galizien iiber

27 Solche rot-gelb oder rot-weif; gebanderten Sichtziegelfassaden kamen im His-
torismus regelmaflig zum Einsatz, wenn Bauten ein orientalischer Charakter verlie-
hen werden sollte. Bezugspunkt war ein einerseits byzantinisches Mauerwerk mit
Ziegeldurchschuss, andererseits die zweifarbig gebdnderten Bogen maurischer Bau-
ten. Frank Rochow leitet das Motiv in Lemberg hingegen formal und inhaltlich we-
nig iiberzeugend von der ,,Specklagentechnik“ der niederldndischen Renaissance
her (ROCHOW [2019], 178); dazu: HAGEN (2021), 99. — Teppichartige Kreuzornamen-

te als Fassadendekor sind aus der seldschukischen Architektur bzw. deren Rezeption
am Dogenpalast in Venedig bekannt, der Alfiz und die angedeuteten Hufeisenbdgen
der Torfahrten aus der arabischen bzw. arabisch beeinflussten Architektur der iberi-
schen Halbinsel. — Theophil Hansen sah eine Verbindung zwischen dem ,,arabischen*
und ,,byzantinischen Stil“ und fusionierte beide bisweilen aus entwurfspraktischen
Griinden, ohne dass dies die orientalisierende Grundaussage beeintrachtigt hatte
(VILLADSEN [1978], 59-60; HAGEN [2021], 201). Solcherlei historische ,Unschérfen in
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das 18. Jahrhundert hinaus bis in das Mittelalter: Neben den typologischen An-
klangen an Burganlagen im Kastelltypus finden sich auch zahlreiche dekorative
Details im gotischen Stil, die besonders die Vierfliigelanlage als hochrangigsten
Gebdudeteil auszeichnen: so Sterngewdlbe und Schulterbogenportale mit Ver-
stabung in den Torfahrten (Abb. 9) und aufwindige Sdulenkapitelle in den
Haupttreppenhdusern.

Von Theophil Hansen liegt zudem eine materialikonographische Deutung
des unverputzten Ziegelmauerwerks als ,,Ausdruck des Starken und Unvergang-
lichen* habsburgischer Herrschaft in Galizien vor,28 welche die dargelegten his-
torischen Beziige zu stiitzen vermag.

Dass dhnliche Gestaltungsmuster zeitgleich auch an anderen k.k. Militar-
bauten zu beobachten sind, ist kein Zufall, sondern sollte der beabsichtigten,
gesamtstaatlich-integrativen Wirkung forderlich sein. In Kreisen des Armee-
oberkommandos wurde gerade der Gestaltung des 1849 begonnenen Artillerie-
Arsenals in Wien offenbar ein prototypischer Wert beigemessen, da dessen Stil
die Zeit Kaiser Franz Josephs I. wiirdig reprasentiere (Abb. 7, 11).2° Mit der Be-
auftragung Hansens, der bereits am Wiener Arsenal mitgewirkt hatte, wurde ge-
wiahrleistet, dass dieser Gestaltungsmodus in Lemberg zur Anwendung kam,3°
die territoriale Integritdt des Reiches in seiner Architektur somit versinnbildlicht
wurde.

Gleichwohl haben wir es hier nicht mit einem Konzept zu tun, das der ,Peri-
pherie‘ vom Zentrum gleichsam unbesehen aufoktroyiert wurde.3? Dies wird an-

der Wahrnehmung der Zeitgenossen erlauben es, in dem hier gebotenen Zitat-Pot-
pourri einen allgemeinen Verweis auf die Kultur des einstigen osmanischen Kriegs-
gegners zu sehen.

28 ROCHOW, Theophil Hansen’s House of Invalids.
29 WAGNER-RIEGER (1975), 17.

30 Gemeinsamkeiten mit dem Wiener Arsenal wurden bereits 1893 von den Hansen-
Schiilern George Niemann und Ferdinand von Feldegg konstatiert, darunter die ,,glei-
che Stilrichtung* sowie der ,,militdrische Gesammthabitus*“ (NIEMANN, FELDEGG 1893,
S. 28).

31 Jacek Purchla sieht in den Analogien zwischen dem Wiener Arsenal und dem In-
validenhaus in Lemberg ein Beispiel fiir den ,Wiener Einfluss“ in der Lemberger Ar-
chitektur im Sinne eines einfachen Formentransfers: vgl. PURCHLA (1997), 35—37;
PURCHLA (2000), 134—-135; ablehnend hingegen zuletzt: ROCHOW (2019), 178, der mit
seinem Hinweis auf die Analogien zum Arsenal von Venedig die Multidimensionalit&t
der Beziige andeutet, allerdings ohne diese inhaltlich zu deuten.
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Abb. 11 Hof-Waffenmuseum im k. k. Artillerie-Arsenal, Wien, Theophil Hansen, 1849—
1856. Vorlage: ZEITLER, Rudolf: Die Kunst des 19. Jahrhunderts (Propylden Kunstgeschich-
te, 11), Berlin 1966, Abb. 410.

hand der Gestalt der Anstaltskapelle deutlich, die Hansen im ,,byzantinischen
Centralbaustil® entwarf —32 genauer als Kreuzkuppelkirche mit gebadnderter
Sichtziegelfassade, Rundbogenfenstern und flichendeckender Ikonenmalerei
im Inneren (Abb. 4, 12—13).33 Einen Kirchenbau im ,,byzantinischen Centralbau-
stil“ gab es 1855 in Wien nicht, wo zeitgendssische romisch-katholische Kirchen
meist als Longitudinalbauten im neugotischen Stil ausgefiihrt wurden.3# Die

32 HANSEN (1860), 113.

33 Ein der Beauftragung Hansens vorausgehender Entwurf des Lemberger Architek-
ten Joseph Engel fiir das Invalidenhaus sah bereits eine Anstaltskapelle in Form einer
Kreuzkuppelkirche vor, die dem Hauptbau jedoch direkt angegliedert werden sollte
(vgl. ROCHOW, Theophil Hansen’s House of Invalids, Abb. 4).

34 HAGEN (2021), 98. — Gemeinsamkeiten gibt es gleichwohl mit der etwa zeitgleich
(1854-1856) entstandenen Kirche zur hl. Maria vom Siege des k. k. Artillerie-Arsenals
(Entwurf: Carl Roesner). Diese prasentiert sich zwar als an venezianischen Bettel-

ordenskirchen des Spatmittelalters orientierter Longitudinalbau, zeigt jedoch das be-
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B34,

U

Abb. 12 Kapelle des k. k. Invalidenhauses, Lemberg, Theophil Hansen, 1855-1863: Auf-
riss der Front. Vorlage: HANSEN (1860), Tf. 345.

Lemberger Anstaltskapelle wurde jedoch mutmafilich nicht nur von rémisch-
katholischen Polen und Osterreichern, sondern auch von den griechisch-katho-
lischen Ruthenen Galiziens genutzt.3® Diese gehorten einer mit Rom unierten,
also dem Papst unterstehenden Kirche an, zelebrierten ihren Gottesdienst jedoch

reits bekannte teppichartige Fassadenornament, das auch die Lemberger Anstalts-
kapelle in der Ausfithrung erhielt. Die von Hansen projektierte Freitreppenanlage
mit Aufienkanzel, die Gottesdienste unter freiem Himmel mit grolen Teilnehmerzah-
len ermdglicht héatte, hat ebenfalls in Roesners Bau ihr Vorbild, kam jedoch nicht zur
Ausfiihrung.

35 Seit 1846 waren griechisch-katholische Feldkaplane bei acht galizischen Regi-
mentern angestellt, seit 1860 versahen aufierdem je ein lutherischer und ein refor-
mierter Garnisonsfeldprediger in Lemberg ihren Dienst (WAGNER [1987], 267). Damit
ist freilich noch nicht gesichert, dass tatsdchlich auch Gottesdienste nach griechisch-
katholischem (bzw. protestantischem) Ritus in der Kapelle des Invalidenhauses ge-
feiert wurden; von den protestantischen Garnisonsfeldpredigern ist bekannt, dass sie
Anspruch auf einen eigenen Raum zur Abhaltung ihres Gottesdienstes hatten. Doch
scheint es angesichts der eingeschrankten Mobilitét vieler Veteranen zumindest plau-
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Abb. 13 Kapelle des k. k. Invalidenhauses, Lemberg, Foto Franz von Reisinger,
1872, Albertina, Wien.

nach orthodoxem Ritus. Dieses konfessionelle Alterititsmoment konnte hier, der
Logik des Historismus gemaf3, seinen Ausdruck im Riickgriff auf byzantinisch-
orthodoxe Kirchenbaukunst gefunden haben.3é Diese Stilwahl strahlte insofern
auch auf das Hauptgebdude aus, als Hansen das Rundbogenmotiv dort eben-
falls zur Anwendung brachte, um eine Ensemble-Wirkung zu erzielen.37 Kann

sibel, dass ihre konfessionsspezifische gottesdienstliche Betreuung an Ort und Stelle
erfolgte.

36 MORAVANSZKY (1998), 93. — Moravanszky scheint von einer alleinigen griechisch-
katholischen Nutzung auszugehen, was allerdings angesichts der galizischen Bevél-
kerungsstruktur wenig plausibel erscheint.

37 HANSEN (1860), 113. — Bringt man die Rundbogenmotivik in Abzug, so tritt eine
weitere Entwurfsgrundlage Hansens beim Hauptgebdude deutlicher hervor: Es sind
dies im neugotischen Stil englischer Provenienz gehaltene Kasernenbauten. All-

gemein spielten englische Vorbilder bekanntlich eine wichtige Rolle bei der Etablie-
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die Verwendung des ,,byzantinischen Stils“ also als ein Eingehen auf regionale
kulturelle Pragungen verstanden werden, als ein spezifisches Identifikationsan-
gebot fiir die galizische Bevolkerung? Und richtete sich dieses Identifikations-
angebot dann nicht primédr an die unierten Ruthenen?

Dazu wiirde passen, dass der Osterreichische Staat in Person des 1847/48 re-
gierenden Gouverneurs Franz Graf Stadion gegeniiber den polnischen und ru-
thenischen Nationalbewegungen, fiir die Lemberg jeweils ein wichtiges Zen-
trum war, eine Politik des ,,divide et impera“ betrieb, wie Markian Prokopovych
schreibt: Dabei erfuhren die Ruthenen bisweilen eine Férderung, um der Pra-
senz der in der Stadt wirtschaftlich und sozial fiihrenden Polen etwas entgegen-
zusetzen.38 So erscheint es bezeichnend, dass das innerstddtische Grundstiick
mit der Ruine der bei der Kanonade 1848 zerstorten und nicht wiederaufgebau-
ten polnischsprachigen Universitdt, einem einstigen Zentrum des revolutiona-
ren Widerstands, den Ruthenen Galiziens 1851 zum Dank fiir ihre Loyalitdt zum
Bau eines Ruthenischen Nationalinstituts {iberlassen wurde.3?

Es gibt deutliche Anhaltspunkte, dass Hansens Kapellenentwurf tatsach-
lich als Identifikationsangebot aufgefasst wurde — und zwar in Kreisen der grie-
chisch-katholischen Kirche, einer fithrenden Forderin der ruthenischen Natio-
nalbewegung — und dort auf fruchtbaren Boden fiel. Bereits das Gebdude des
1860-1864 errichteten Nationalinstituts lehnt sich kursorisch an den Rund-
bogenstil des Invalidenhauses an;4® Hansens Entwurf fiir die Kapelle des Mi-
litarinvalidenhauses jedoch wurde im spateren 19. Jahrhundert so haufig im
unierten Kirchenbau der Region rezipiert, dass Piotr Krasny in diesem Zusam-

rung der Neugotik in Zentraleuropa. Im konkreten Fall boten im roten Backstein mit
heller Natursteingliederung ausgefiihrte Bauten der Tudor-Gotik wie Hampton Court
Palace bei London mit seinem Great Gate von 1514 Orientierung — wiederum vermit-
telt iiber das Wiener Arsenal in Gestalt der dortigen Kommandantur (1849-1855) von
August Sicard von Sicardsburg und Eduard van der Niill.

38 PROKOPOVYCH (2009), 281; siehe auch: JOBST (2014), 168.
39 PROKOPOVYCH (2009), 146—152, 281.

40 PROKOPOVYCH (2009), 281. — Eine Nachfolge fand das Invalidenhaus auch im Ge-
bdude des Israelitischen Hospitals in Lemberg von 1893-1903, und zwar namentlich
im Hinblick auf die Baumassengliederung, wiahrend in stilistischer Hinsicht die isla-
mischen Beziige deutlich ausgebaut wurden, um eine Konformitdt mit in der zeitge-
ndssischen jiidischen Architektur gangigen Reprasentationsstrategien zu erreichen
(vgl. KRAVTSOV 2016, S. 88-90).
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Abb. 14 Griechisch-katholische Pfarrkirche der Ruthenen in Kurytéwka/
Galizien (Kypuineka), Vasyl Nahirnyj, 1895—-1896, Foto Daniel Zolopa,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kuryl9%C3%B3wka_podkarpackie_
lezajski_Kuryl%C3%B3wka_Cerkiew_gr.-kat._ob._kosciol_rzym.-kat._fil._p.w._
sw._Mikolaja_1896_A-148_z_28.02.2006_01_dz.jpg, CC BY-SA 3.0 PL License.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kuryl%C3%B3wka_podkarpackie_lezajski_Kuryl%C3%B3wka_Cerkiew_gr.-kat._ob._kosciol_rzym.-kat._fil._p.w._sw._Mikolaja_1896_A-148_z_28.02.2006_01_dz.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kuryl%C3%B3wka_podkarpackie_lezajski_Kuryl%C3%B3wka_Cerkiew_gr.-kat._ob._kosciol_rzym.-kat._fil._p.w._sw._Mikolaja_1896_A-148_z_28.02.2006_01_dz.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kuryl%C3%B3wka_podkarpackie_lezajski_Kuryl%C3%B3wka_Cerkiew_gr.-kat._ob._kosciol_rzym.-kat._fil._p.w._sw._Mikolaja_1896_A-148_z_28.02.2006_01_dz.jpg
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menhang von einer symbolischen ,, Annektierung® der Architekturlandschaft
des Ostlichen Galiziens durch die Ruthenen spricht (Abb. 14).41

Nutzungs- und Rezeptionsgeschichte
in nach-habsburgischer Zeit

Ein tatsdchlicher ukrainischer Staat entstand mit dem Zerfall der Habsburger
Monarchie zum Ende des Ersten Weltkriegs 1918 in Form der kurzlebigen West-
ukrainischen Volksrepublik mit Hauptstadt Lemberg, ehe das Ostliche Galizien
an die Zweite Polnische Republik und in Folge des Hitler-Stalin-Pakts 1939 an
die Ukrainische Sozialistische Sowjetrepublik innerhalb der UdSSR fiel. Nach
dem deutschen Uberfall auf die Sowjetunion war Lemberg 1941-1944 Haupt-
stadt des Distrikts Galizien innerhalb des deutschen Generalgouvernements.
Das Invalidenhaus behielt seine Funktion unter polnischer Herrschaft zu-
néchst bei (Abb. 15), ehe unter den Sowjets hier das 223. NKWD-Regiment, also
eine Militdreinheit des Volkskommissariats fiir Innere Angelegenheiten (rus. Ha-
POIHBIN KOMMCCApUaT BHYTPeHHUX Jei, transl. Narodny kommissariat wnu-
trennich del), sein Hauptquartier bezog.#2 Ein deutscher Stadtplan aus dem
Jahr 1944 weist das Objekt dann jedoch wieder als ,Invaliden-Palais“ aus.43
Was aus diesem Plan allerdings nicht hervorgeht, ist die unheilvolle Nachbar-
schaft, in der sich das Areal zur Zeit des Generalgouvernements befand: Drei

41 KRASNY (2003), 200-201; zitiert nach: HAGEN (2021), 264. — Ausgangspunkt wa-
ren ab um 1883 entstandene typisierte Entwiirfe des Architekten Vasyl Nahirnyi nach
hansenschem Vorbild, die die Billigung des Lemberger Metropoliten Sylvester Kardi-
nal Sembratovy¢ fanden und zu Hunderten ausgefiihrt wurden. — Hansen selbst soll-
te seinen Kapellenentwurf fiir Lemberg, der dort mit einer etwas modifizierten Grund-
risslésung realisiert wurde, ab den spaten 1850er Jahren in diversen Variationen und
fiir Sakralbauten unterschiedlicher Konfessionen zur Ausfithrung bringen; durch
seine Schiiler fand dieser Kapellentypus bis ins 20. Jahrhundert hinein im gesamten
Habsburgerreich sowie in den Staaten Siidosteuropas grofie Verbreitung, wobei die
Verkorperung konfessioneller Alteritdt oftmals eine wichtige Rolle spielte (siehe dazu:
HAGEN [2021], insh. 393).

42  KOVALSKA (2020 b).

43 Militarisch-geographischer Plan Lemberg, Stand: 10. 05. 1944, Maf3stab: 1:15 000,
bearb. durch die Militarisch-Geographische Gruppe Radom, hergest. durch das
Kriegs-Karten-und-Vermessungs-Amt Lemberg, Library of Congress, Washington, D.C.,
Sign. G6521.R1 s 100.G4_MLC.
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Abb. 15 Polnische Veteranen auf
dem Geldande des Invalidenhauses,
1926. Vorlage: KOVALSKA (2020 b).

Kilometer westlich, jenseits der hinter dem Invalidenhaus gelegenen Anhohe,
befand sich ein sog. ,,Julag®, ein Judenlager, das als Zwangsarbeits- und Vernich-
tungslager fiir die jiidische Bevolkerung Ostgaliziens fungierte; in den Sandhii-
geln (,,Piaski“) hinter dem Lager kamen 1942-1943 bei MassenerschiefSungen
35000-40 000 Juden ums Leben.*4 Vom unweit gelegenen Bahnhof Kleparow
starteten 1942 Deportationsziige ins Vernichtungslager Belzec (pol. Belzec).45
Mit der Riickkehr Ostgaliziens unter sowjetische Herrschaft bezog das NKWD-
Regiment erneut das Invalidenhaus. 1954 nahm eine staatliche Feuerwehraka-
demie hier ihren Sitz, bis 1972 war auflerdem eine Militdreinheit und ein Poli-
zeibatallion in dem Komplex stationiert. Mit dem Zerfall der Sowjetunion und
der Griindung der Ukraine als souverdnem Staat 1991 iibernahm dieser die Feu-
erwehrakademie. Bis heute nutzt diese seit 2006 als Lviv State University of Life
Safety (ukr. JIbBiBCbKMUI JIep)KaBHUM YHIBEPCUTET 6e3MeKU KUTTEMISTIBHOCTI

44 POHL (1997), insb. 337-338.
45 POHL (1997), insb. 186, 219, 314.
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ICHC Vkpainwu, transl. Lvivskyi derzhavnyi universytet bezpeky zhyttiediialnosti
DSNS Ukrainy) firmierende Institution das Invalidenhaus.#¢ Thre Aufgabe ist es,
ihre als ,,Kadetten“ bezeichneten Studenten in den Bereichen Brandschutz, Ka-
tastrophenschutz und fiir den Rettungsdienst auszubilden.4” Diese Aufgaben
fallen in der Ukraine unter die Zustandigkeit des Staatlichen Dienstes fiir Notfall-
situationen (ukr. [lep>kaBHa ciyk6a VKpaluu 3 Hag3BUUAMHMX CUTYyalin, JCHC,
transl. Derzhavna sluzhba Ukrainy z nadzvychainykh sytuatsii, DSNS), der beim
Innenministerium angesiedelt ist. Einerseits ldsst sich also fiir den Invaliden-
haus-Komplex eine Nutzungskontinuitdt im weitesten Sinne {iber alle histori-
schen Briiche hinweg konstatieren, andererseits liegt die Bedeutung der heu-
te hier residierenden Institution in der aktuellen Kriegssituation auf der Hand.
Bemerkenswert ist die weitere Rezeptionsgeschichte der Architektur des
Komplexes. Unter den Sowijets biifite der Bau nicht unerhebliche Teile seines
auf die habsburgische Militdrgeschichte Bezug nehmenden bauskulpturalen
Programms ein.“8 So wurde das kaiserliche Wappen und die Inschrift (,,Franz
Joseph 1. 1854/k. k. Invalidenhaus®) iiber dem Hauptportal unkenntlich gemacht
und die Feldherrenbildnisse beseitigt (Abb. 16). Die Anstaltskapelle wurde
profaniert, ein Zwischenboden zur Nutzung als Lagerhaus eingezogen, Stuck-
arbeiten, Statuen und Reliefs zerstort, die Malerei im Inneren tibertiincht.4® Auf
diese Weise sollten wohl die neuen Machtverhdltnisse verdeutlicht, der impe-
riale Herrschaftsanspruch des untergegangenen Habsburgerreichs negiert und
der atheistischen Staatsdoktrin Rechnung getragen werden. Gleichwohl ist der
Wahlspruch Franz Josephs 1. ,viribus unitis“ unter dem einstigen Wappenschild
weiterhin lesbar. Nach dem Ende der Sowjetunion wurde die Kapelle unter der
Leitung der Universitdtsverwaltung restauriert und 1998 erneut geweiht;5° sie
fungiert seitdem als ukrainisch-orthodoxe Kirche und reflektiert somit die kon-
fessionellen Mehrheitsverhdltnisse in der Ukraine, wenngleich die Mehrzahl der
Glaubigen Lembergs nach der Neugriindung der in der Sowjetzeit mit der ortho-

46 KOVALSKA (2020 b).

47 Lviv State University of Life Safety. URL: https://en.ldubgd.edu.ua/ (Stand: 30. 04.
2022).

48 KOVALSKA (2020 b).
49 KOVALSKA (2020 b); STILLER 2013, 176.
50 KOVALSKA (2020 b).
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Abb. 16 k.k. Invalidenhaus, Lemberg: Hauptportal, das kaiserliche Wappen abgeschla-
gen, der Wahlspruch Franz Joseph I. ,Viribus unitis“ noch lesbar, Inschriftenfeld {iber-
putzt, Foto Areta Kovalska.

doxen Kirche zwangsvereinigten griechisch-katholischen Kirche wieder der letz-
teren angehort.

Obgleich der Gebaudekomplex fiir Passanten bis heute in der Regel nicht zu-
ganglich ist, finden sich im Internet, etwa bei Google Maps, zahlreiche begeis-
terte Kommentare ukrainischer Nutzer, die die Schonheit der Architektur hervor-
heben.51 Wahrend einige iiber die dsterreichische Vergangenheit des Komplexes
orientiert sind,>2 weckt der Bau bei anderen vor allem Assoziationen mit einem
romantisierten, von Rittern und Burgen geprdgten Mittelalterbild,>3 wie es in der
westlichen Popkultur der jiingeren Vergangenheit vermittelt wird: Es werden

51 Lviv State University of Life Safety DSNS Ukraine. In: Google Maps.

52 Rezensionen von Viktoria Chernova (2021), Anatolii Strelnikov (2021) u. Oksana
(2021).

53 Rezensionen von Yurii Andreiev (2019) u. Oleh (2020).
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Vergleiche zur Zauberschule Hogwarts der Harry Potter-Filme>4 und zur Fantasy-
Fernsehserie Game of Thrones gezogen.> Beiden scheinbar so gegensatzlichen
Wahrnehmungsformen gemein ist, dass sie eine Selbstverortung im westlichen
Kulturkreis ermoglichen.5¢ Eine solche Selbstverortung spielt als Bestandteil re-
gionaler Identitdtsentwiirfe in der Westukraine des 21. Jahrhunderts eine wich-
tige Rolle, wie Anna Susak in einer Presseanalyse zeigen konnte: In den unter-
suchten Beitrdgen in der regionalen Presse diente eine Bezugnahme auf das
habsburgische Galizien bisweilen der Herausstellung einer besonderen West-
orientierung der Region und ihrer Bewohner in Abgrenzung zu den Ostlichen
Landesteilen.57

Die Wertschitzung historistischer Architektur aus der Habsburgerzeit in den
westlichen Landesteilen der Ukraine scheint in der jiingeren Vergangenheit
nochmals zugenommen zu haben. Dies legt auch der Umstand nahe, dass die
1864—1882 errichtete Residenz des orthodoxen Metropoliten der Bukowina und
Dalmatiens in Czernowitz (ukr. Uepniswi, rus. UepHoBiel, rum. Cernduti, pol.
Czerniowce) 2011 zum UNESCO-Weltkulturerbe erkldart wurde (Abb. 17). Dabei
wurde der Bau explizit als Verkorperung religioser Toleranzpolitik im Habshur-
gerreich angesprochen.>8 Der von einem Wiener Architekten entworfene Kom-
plex, der heute als Universitidt dient, ist in vielem mit dem Lemberger Invali-
denhaus vergleichbar und stellt nun eines der ganz wenigen Einzelbauwerke
dieser Epoche auf der Liste des Weltkulturerbes dar. Bereits 1998 war das histori-
sche Zentrum Lembergs in diese Liste aufgenommen worden, wobei hier der Fo-
kus vor allem auf dem Baubestand bis zur Barockzeit lag.>® Das Invalidenhaus
liegt aufierhalb des gelisteten Areals, jedoch innerhalb der umgebenden Puf-

54 Rezensionen von Juliana Pylypchuk (2019), Oleksii Velchynskyi (2019) u. Stanis-
lav Kolenkin (2021).

55 Rezension von Nazar Shyshka (2019).

56 Ganz konkret heifdt es einer Rezension, es handele sich um einen Ort ,wie in
Wien“ (Mary Luk [2021]).

57 SUSAK (2013), 204—206, 208 —209, 211, 213; vgl. auch: WOLFF (2010), 411-416.

58 Residence of Bukovinian and Dalmatian Metropolitans. In: UNESCO World Her-
itage Convention. The List.

59 L'viv — the Ensemble of the Historic Centre. In: UNESCO World Heritage Conven-
tion. The List.
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Abb. 17 Residenz des orthodoxen Metropoliten der Bukowina und Dalmatiens, Czer-

nowitz, Josef Hlavka, 1864 -1882 (heute Universitét), Foto Oleksandr Malyon, https://
commons.wikimedia.org/wiki/File:Peaumeniiis mutpomnonnutis bykosuuu i [Janmaiiii 2.jpg,
CC BY-SA 4.0 License.

ferzone.s° Ob dieser Umstand es vor Kkriegerischer Zerstorung schiitzen wiirde,
erscheint zumindest fraglich, denn sollte im Zuge des russischen Uberfalls auf
die Ukraine das Lemberger Stadtgebiet wieder verstarkt zum Ziel von Angriffen
werden, so konnte dies auch das Invalidenhaus betreffen, an welches im Osten
unmittelbar ein Areal mit zahlreichen Einrichtungen der ukrainischen Militdr-
verwaltung angrenzt, die teils selbst in ehemals habsburgischen Militdrbauten
residieren.61

60 Boundaries of the Historic Area of the City of Lviv (2008), Map, 1:22 000. In:
L'viv — the Ensemble of the Historic Centre.

61 Vgl. KOVALSKA (2020 a).
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Schlussfolgerungen

So wie das Lemberger Invalidenhaus heute durch imperialistisch motivierte krie-
gerische Handlungen gefdhrdet ist, war auch seine Entstehung die Frucht einer
imperialen Agenda vor der Folie der Revolution von 1848 und ihrer kriegerischen
Niederwerfung. In seiner Funktion und Gestaltung sollte der Bau ebenso ab-
schreckend wie befriedend wirken und dadurch zur Sicherung des inneren Frie-
dens im gesellschaftlich heterogenen Grenzland Galizien beitragen. Die Integri-
tdt des habsburgischen Territoriums, die Historizitdat habsburgischer Herrschaft
in Galizien und die Wehrhaftigkeit des Reiches — auch vor dem Hintergrund der
auswartigen Bedrohungslage durch Russland angesichts des Krimkriegs — wur-
den dabei symbolisch thematisiert. Auf lange Dauer zeigte sich die Strittigkeit
solcher Setzungen am Schnittpunkt imperialer Interessenssphéren in ihrer par-
tiellen Negation durch die teilweise Zerstorung der baukiinstlerischen Ausstat-
tung unter den Sowjets. Dem gegeniiber steht die Wertschatzung, die die Archi-
tektur des Invalidenhauses den Netzkommentaren ukrainischer Nutzer zufolge
in der Ukraine der Gegenwart erfahrt. Diese scheint interessanterweise nicht an
das in der Architektur, namentlich der Anstaltskapelle, enthaltene Identifika-
tionsangebot an die unierten Ruthenen, welches seitens der ruthenischen Natio-
nalbewegung im spéateren 19. Jahrhundert so rege Aufnahme fand, anzukniipfen.
Moglicherweise gerieten solche Konnotationen durch die vielfachen histori-
schen Briiche einschliellich der Profanierung und spiteren orthodoxen Nut-
zung der Kapelle in Vergessenheit. Stattdessen scheint die heutige Wertschat-
zung auf dem Umstand zu fuf3en, dass die Architektur den heutigen Bewohnern
Lembergs und der Region eine Selbstverortung im Westen erlaubt: Entweder,
weil die habsburgische Vergangenheit des Gebdaudes bekannt ist oder erkannt
wird, oder, weil die fortifikatorischen Motive des Baus als solche identifiziert und
mit Mittelalterbildern westlicher Popkultur in Verbindung gebracht werden. Be-
denkt man, dass es auch und gerade diese Geisteshaltung, der Wille zur Selbst-
verortung im Westen, in dessen Kultur und Geschichte zu sein scheint, gegen
die sich der russische Angriffskrieg richtet, so wird deutlich, dass die Kenntnis
der Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte des Invalidenhauses zum Verstand-
nis der gegenwartigen Bedrohungslage des Bauwerks und des Konfliktes in der
Ukraine insgesamt beitragen kann.
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Timo Hagen
The k. k. Invalids’ House in Lemberg (Lviv) between war and peace

SUMMARY This article looks at the Invalids’ House, which was built in 1855-1863
in Lemberg, the then capital of the Kingdom of Galicia and Lodomeria within
the Austrian Empire. Designed by the Danish architect Theophil Hansen, who
worked in Vienna, the monumental building served to house disabled Galician
veterans from the Habsburg armed forces. It was built during the period of neo-



Timo Hagen

74

absolutism that followed the violent suppression of the 1848 revolution, and
during a phase of foreign policy tensions caused by the Crimean War.

Using the Invalids’ House as an example, the study examines how the loca-
tion, a socially heterogeneous region at the intersection of imperial spheres of
interest, determined the emergence and historicist design of high-profile mil-
itary architecture and continues to shape its perception today. It also looks at
how architecture reacted to war experiences in imperial power constellations
and what role its reception played in the context of imperial discourses.

In the first part of the article, the building is subjected to an in-depth anal-
ysis in terms of its use, building type and style, and an interpretation of the ar-
chitectural historical references and quotations raised in the building is offered
against the backdrop of its specific context of origin. The second part is devoted
to the history of the building’s use and reception in the post-Habsburg period
and illuminates the changing perception of the house against the background
of the political landslides of the twentieth century. An analysis of short reviews
by Ukrainian internet users highlights the current appreciation of the building,
which can be situated in the recent discourse on the historical and cultural posi-
tioning of the region in the West. This reveals connections with the motives of
the Russian war of aggression, which now also threatens the existence of the In-
valids’ House.

Timo XazeH
Fa6coypcbkuit BilicbkoBuit ByanHok inBaniais y Jlem6epsi (JoBoBi)
MiX BiliHOIO | MUpOM

AHOTALIA IIst cTaTTs mpucBsueHa ByamHKy iHBamigiB, mob6ymoBaHOMY y 1855—
1863 pokax y Jlem6ep3i, TorouacHin cronuili KoposiecTea Fammumum ta Jlogo-
Mepil v cki1aai ABCTPiMiCbKOl imnepii. MOHYMeHTa/IbHY CIIOPYAY CHOPOEKTYBaB
IaTChbKMi apxiTekTop Teodin XaHceH, skuit mpailoBaB y BigHi. BoHa mpusHa-
yajsiacs 11 po3MillleHHs raJIMIIbKUX iHBaJTiAiB BiliHU, BeTepaHiB ra6CcOyprcbKo-
ro BificbKa. ByIMHOK iHBaIiZliB ITOCTaB Y Uac HE0AOCOTIOTU3MY MiC/IsT HaCUITh-
HUIIBKOTO IPUAYIIIeHHS PeBOJIIONiT 1848 pOKY Y Iepiof 30BHiUITHBOIIOIITUYHOTO
Hampy>XeHHS NPOoTAroM KpMMchKoi BiliHN.

Ha nmpuxiazgi Byaquaky iHBastiIiB 6yie po3r/ITHYTO, SIK PO3TAIIyBaHHS B CyC-
MMiJIbHO TeTepOTeHHOMY perioHi, po3TallloBaHOMY Ha IepeTHuHi cdep imrmep-
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CBbKMX iHTepecCiB, CIIPUUMHWIIO MOSIBY Ta icTOpM3yioui (hOpMU CYCITiIBHO BIUIU-
BOBOI BilICBKOBOI apXiTeKTypM i §IK 1ie 4O CbOTOJHI BM3HAUa€ 11 CIIPUMHSATTS.
[Ipu 11bOMY HaC 1[iKaBUTb NUTAHHS, K pearyBajia apxXiTeKTypa Ha JOCBiJl BiiHU
B iMIEPCBHKUX CTPYKTYPax BIaAH i Ky poJib BifirpaBaio ii CIpUMHATTS B KOH-
TEKCTi iMIIepCbKUX JUCKYPCiB.

3 M€ MeTOI0 y IepINiii YaCTMHI CTAaTTi KOMIUIEKC GYAVMHKY MHOTIMOIEHO
aQHaJTI3yEThCA 3 TOUKU 30PY MOTO BUKOPUCTAHHS, TUITY GyiBii Ta ii cTwio a
TaKOXX POOUTHCS CIIpo6a iHTEepIIpeTyBaTM apXiTEeKTYPHO-iCTOPUUHI ITOCUITaH-
HSI TA IUTATH, BUKOPUCTAHI B OYAiBIIi, Ha TIi 11 cierndiyHOro KOHTEKCTY HOB-
cTaHH4. JIpyra yacTuHa CTATTi HPUCBSIUEeHa iCTOpil BUKOPUCTAHHS Ta CIPUM-
HATTS OYIiBji y miciasarab6cOypCcbKMii Iepiof i BUCBITIIIOE pi3He CTaBJIEHHS 0
Hel B KOHTEKCTi MO TUUHMUX KAaTaKJIi3M 20 CTOIITTS. O1jiHKa KOPOTKMX BiZITYKiB
VKPaiHCBhKMX KOPUCTYBAUiB iHTEPHETY OJIMCKABUUHO BUSIBJISIE HUHIITHE TIOITi-
HYBaHHS CIIOPYAU, IKe MOXKHA BilTHECTU 0 OCTAHHIX IUCKYPCiB PO iCTOpUUHY
Ta KyJIbTYPHY 3aXiJHy NPMHAJIEXHICTh MiClle3HaXOJKeHHs1 perioHy. TyT oue-
BUHI 3BI3KM 3 MOTMBAMM POCIMIChKOI 3arapOHUIIBKOT BiliHU, SIKQ TeIep TaKOX
3arpoxxye i crany byanHky iHBastifis.
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Today, the Ukrainian city of Kharkiv (Ukr. XapkiB), including its residential
and public buildings, and its most famous administrative complex on Freedom
Square (UKkr. ITitomta CBo6opu, until 1991 Dzerzhinsky Square) — one of the largest
city-centre squares in Europe? — is one of the flashpoints of the war. The space
is circular in shape in its western part, flattening to rectangular in the eastern
part. To the south, the square complex is bounded by the green massif of Shev-
chenko Park. Its rectangular part abuts Sumska Street (Ukr. Cymcbka) to the east.
To its north-west and west lies the residential complex of Zaderzhpromye (UKkr.
3agepxmapom’e) (Fig. 1).

A flagship of constructivism

The grandiose ensemble has a complex history, and its development falls into
several stages. The square itself was laid out in the 1920s as the huge new
modernist administrative centre of the then capital city of the new Ukrainian
Socialist Soviet Republic, and was intended as a proving ground for the imple-
mentation of avant-garde architectural and urban ideas. After the formation of
the Soviet Union, the republics’ capitals were to emanate an image appropriate
to their new status. Moreover, Kharkiv’s population was growing rapidly, and
its historic centre did not meet its new needs. In the early 1920s, territory in the
north of the city was designated for housing development and the creation of
a business sector. The circular layout of the area with radial streets was pro-
posed by architect Victor Trotsenko in 1923-1924 and corresponded to the lie of
the terrain. A broad new radial avenue led north. The likewise circular original
square was connected with the main artery of Kharkiv, Karl Liebknecht Street
(now Sumska St.), by a rectangular site.2 The ensemble on the square was devel-
oped consistently and progressively, the architecture of each building decided
by a competitive design process. To this end, the best architects were involved in
the design of the ensemble. In the pre-war period, the appearance of the square
was dominated by five main buildings, erected in the 1920s and 1930s. Three
high-rise buildings grew up around part of the square: Derzhprom (architects

1 Itis11.9 hectares in size, 750 metres in length, with the diameter of the circular
part 350 metres, and the width of the rectangular part between 96 and 125 metres.

2 SMOLENSKA (2016), 96.
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Fig. 1 Svoboda Square (the Dzerzhinsky Sq. in the past) in Kharkiv, layout plan, source:
Author’s archive. 1. Derzhprom, Svoboda Square, 5; 2. V. N. Karazin Kharkiv National Uni-

versity (The House of Cooperation), Svoboda Square, 6; 3. V. N. Karazin Kharkiv National
University (The House of Projects), Svoboda Square, 4; 4. The Hotel Kharkiv (The Hotel
International), Svoboda Square, 7; 5. PromstroyNIIproject, Sumska Street, 39/8; 6. The
Kharkiv Regional State Administration, Sumska Street, 64; 7. Giprokoks, Sumska Street,
60; 8. The Regional Palace of Children and Youth Creativity, Sumska Street 37/1; 9. Premier
Palace Hotel Kharkiv, Nezalezhnosty avenue, 2; 10. The medical complex; 11. Shevchenko
Park; 12. The residential complex Zaderzhpromje; 13. The new fountain.
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Sergey Serafimov, Samuel Kravets and Mordukh Felger, 1925-1928), the House
of Projects (Design Organizations Centre, architects Serafimov and Maria Zand-
berg-Serafimova, 1929—1933), and the House of Cooperation (architects Alek-
sandr Dmitriev and Oscar Munts; designed in 1929, it was not completed before
WWII). The International Hotel (architect Gregory Janovitsky, 1930s) served as a
connection between the round and rectangular parts of the square. The building
for the Central Committee of the Communist Party of Ukraine (CC CPU, architect
Jacob Steinberg, 1930s) completed the appearance of the square along the axis
of its rectangular part.

A wide highway bypass around the square from Karl Liebknecht Street
(Sumska St.) was proposed in the project of the architect F. Kondrashenko in
1929 and was realized in part.

Each of the buildings in the ensemble demonstrated characteristic features
of the urban planning, architecture and technology of the 1920s-1930s, and was
unique in its own way. Derzhprom (the State Industry Building), a multifunc-
tional complex for a multitude of offices of industrial, financial, and administra-
tive trusts and institutions which were concentrated in the capital, was the first
high-rise building not only in Ukraine but in the entire USSR (63 m at its highest
point), and was held up as the largest civilian building3 in the Soviet Union at
the time. It was constructed between 1925 and 1928. A flat roof with a wonder-
ful panorama of the city served as recreational terraces for employees. Two do-
mestic engineers A. Presfreind and M. Paikov (developed an author’s method
for calculating statically indeterminate frame systems for the implementation
of a complex multi-tiered and multi-span reinforced concrete structure of the
building. The surface of the exterior walls was covered by plastering with mar-
ble chips and mica. Gallery bridges, 26 m in span, connected the three parts of
the building.* Derzhprom was intended to embody ‘the strength of the country’s
industrial construction’.> Advanced technologies were used for the functioning
of the building. It was equipped with 13 lifts. An automatic telephone station for

3 It was huge: it had a total cubic volume of 347,000 cubic metres, a surface area
of 67,000 square metres, and the building plot itself was 10,760 square metres in size.
Derzhprom had 1,500 doors and 4,500 windows. Its main facade was 240 metres long.
ANDRUSHCHENKO (2005), 35.

4 ZVONITSKY/LEIBFREID (1992), 16, 24—26.
5  DOVIDNIK (1929), 1.
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1000 numbers was installed. Information about the modernist giant and its im-
ages were published in foreign architectural journals immediately after its con-

struction. The building was much admired by European architects (Fig. 2).6

Fig. 2 The competition project of Derzhprom in Kharkiv (I prize). Perspective. Design by
architects Sergey Serafimov, Samuel Kravets, Mordukh Felger. Image source: ExxeromHuk
00611IeCTBA apXUTEKTOPOB-XYI0KHIUKOB, XIII. Jlennurpaz (1935), 111. [Year-book of the
Architects-Artists Society, XIII. Leningrad: Edition of the Union of the Soviet Architects
(1928), 111.

In 1929, the decision was taken to build a House of Cooperation, to a design by
the architects Dmitriev and Munz, which they had previously submitted for the
competition Government House of the Ukrainian SSR and redesigned to encom-
pass new functions. The composition of the building was symmetrical, with a
high central part and two lower wings. It was combined with Derzhprom both in
style and size (Fig. 3).

The House of Projects was created as an office centre for a number of de-
sign institutions which designed large factories. With its huge cubature (282,000
cubic metres),” it fitted successfully into the complex of high-rise buildings in
the round part of the square. The journal Budivnitstvo (Construction) wrote of
the results of the competition for the design of the building: ‘The All-Union com-
petition produced eight designs, with the first prize going to the design under
the motto “Catch up and overtake” by Serafimov S.S. (Leningrad), the author

6  BADOVICI (1930), 2—3.
7  EINGORN (1934), 41.
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Fig. 3 The House of Cooperation. Design by architects Alexander Dmitriev, Oscar Munts.

Image source: ExxerogHuK 06111eCTBa apXUTEKTOPOB-XYI0KHUKOB, XIV. JleHuHrpas,.
(1935), 53. [Year-book of the Architects-Artists Society, XIV. Leningrad: Edition of the Union
of the Soviet Architects (1935), 53.

of Derzhprom [...]. With its simple forms and strictly architectural lines, Prof.
Serafimov’s design very successfully completes Dzerzhinsky Square, the area of
monumental buildings that characterize these great days’s (Fig. 4).

The competition for the design of the International Hotel (in which the project
by the architect Janovitsky received first prize) was held in 1928, and according
to archival data, construction began in 1930.° The hotel was not only the largest
and most luxurious building of its type in Ukraine at that time; it was also one of
the most technically advanced hotels in Europe (in terms of elevators, sanitary
equipment, etc.). Hotel rooms of different sizes (ranging from 12 to 21 square
metres) with full sanitary facilities, halls on each floor, exhibition and reading
rooms, a cafe and a restaurant seating 400, as well as a separate banquet hall,
were among the amenities foreseen in the design. The windows afforded a beau-

8  VODOPJANOV (1930), 99.
9  State archive of the Kharkiv Region, Fund P-3770. Inventory 1. Folder 659, p. 31.
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Fig. 4 House of Projects in Kharkiv, photo Babkin. Postcard from the 1930s.

tiful panorama of the main square and a view of the park, and on public holidays
it was a good vantage point for taking in exhibitions, folk festivals, and colourful
demonstrations. On its completion in 1936, the hotel had 495 rooms. The com-
plex compositional solution of the building was dictated by the need to combine
the ensemble of the round part of Dzerzhinsky Square with the rectangular side.
The architect also used different numbers of floors in the hotel wings, ranging
between eight and five, which contributed to the creation of an organic tran-
sition from the high-rise buildings in the round part of the square to the lower
buildings/houses along Karl Liebknecht Street (Sumska St.) (Fig. 5).

In 1930 the architect Steinberg reconstructed two old houses on that street,
and combined them in the constructivist spirit into one building, intended for the
Central Committee of the Communist Party of Ukraine. This building closed off
the prospect of the square. The reconstruction project was very interesting and
complex: the old buildings differed from each other in their numbers of floors,
and their colour, texture and style. One house was “three-storey, in the Empire
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Fig. 5 The Hotel International. Design by architect Gregory Janovitsky. Image source:
Budivnitstvo [Construction], N2 1-2 (1931), 21.
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style, grey, plastered with terrazzo; the other was two-storey, in the Renaissance
style, white in colour, with a gypsum-lime plaster render”.1° The architect skill-
fully built them up, bringing the number of floors in both to five, complemented
the composition with a corner entrance, and used modern forms. He gave pro-
found meaning to the combination of previous styles and avant-garde ideas in
one building. In his article about the design, he emphasized that “the architec-
tural design of the building is made in four dimensions” (the fourth dimension is
time), because “recording the movement of time” permits the creation of an “en-
semble of dynamics instead of an ensemble of statics”, when “a new house is su-
perimposed onto old styles”. House styles, the author is sure, can be alternated
not only along a street, but also along the height of the house. He interprets the
belt of the upper modern floors as “a functionally correct natural ‘entablature’
with extended stripes of [alternating] windows and interwindow belts”, rising
above the columns of the old houses, which retain their stylistic features and
“are not falsified by new ones.” This gives the building dynamic.1 It was indeed
unique and, apparently, one of the first examples of the combination of previous
styles with modernism (Fig. 6).

The huge size of the square and its main multi-storey buildings, with their
highly advanced architectural forms and innovative construction, corresponded
with the mood of the industrial era and the prevailing spirit of the time. The
editors of the Moscow-published all-Union journal Stroitelnaya Promyshlennost
(Construction industry) were impressed by the scope of construction in Kharkiv
and in 1929 expressed their opinion on the creation of the grandiose new ad-
ministrative centre, comparing the architectural activity in the new capital of
Ukraine to that in Moscow (unfavourably to the latter):

“Correctly and aptly implemented, the idea of organizing an imposing administra-
tive centre — Dzerzhinsky Square — in an area completely free from old layers, and
fairly central - is boldly interpreted in the spirit of new architectural principles. In
this, Kharkiv is ahead of even Moscow, so confident in its superiority, with its un-
principled plan of ‘Greater Moscow’, scattered construction, cowardly trimming of

the ‘unapproved’ towers of the Izvestia and Gostorg buildings, and inappropriate

10 STEINBERG (1931), 33.
11 STEINBERG (1931), 35.
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Fig. 6 The building of the Central Committee of the Communist Party of Ukraine. Project

(architect Jacob Shteinberg). Image source: Budivnitstvo [Construction], N2 9 (1931), 35.
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construction of ‘enlarged’ old-fashioned residential buildings on its free outskirts —
all this is levelled under its single, old-fashioned construction model. Moscow can
be proud of many of its architectural achievements, its Zoo, its Park of Culture
and Recreation, but it does not have the sense of a big city, a new administrative
centre, the new capital of the Soviet Union, and the struggle of modern architec-
ture with inertia and routine still in many cases ends with the victory of obsolete

tradition.”12

Neoclassical re-modelling and reconstruction after WWII

State intervention in the creative process, in the form of a directive imposing
the ‘single course’ of neoclassicism in Soviet architecture in the early 1930s and
the official prohibition of Modernism (Constructivism), gave rise to a unique sit-
uation: a moratorium on construction of some buildings and/or processing of
designs previously approved for construction in the classical style. Construction
of the House of Cooperation had already been halted after Kharkiv lost its status
as Ukrainian capital in 1934. A new competition for the adaptation of the unfin-
ished building for the Kharkiv Military Economic Academy in the new approved
style was announced. The International Hotel was also under construction at
that time, and it, too, was immediately subjected to changes. Its author, architect
Janovitsky,13 ‘enriched it a little’ and decorated the facade with terrazzo plaster
in the course of its construction. However, the distinctive constructivist character
of the floor plan and the architectural composition was impossible to modify.
Thus, the constructivist metropolitan ensemble — a grandiose piece for its
time — found its form before World War II. Only the construction of the Kharkiv
Military Economic Academy was not completed (Fig. 7). During World War II,
the complex of the square suffered greatly. Its post-war reconstruction totally
changed the style of the existing buildings (except Derzhprom) to neoclassical
socialist realism in a very short period: between the end of the 1940s and the be-
ginning of the 1950s. Nonetheless, the integrity of the ensemble was preserved.

12 REDAKTSYIA (1929), 892.
13 JANOVICKIJ (1938), 53.
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Fig. 7 Competition designs of the buildings of the Dzerzhinsky Square ensemble in
Kharkiv and their implementation before World War II, source: CMOJIEHCBKA, C. O.:
Apximexmypa aganzap0Ho20 ModepHisMy 8 YkpaiHi: eeneza ma cnadwjura [SMOLENSKA
S. O.: Arkhitektura avanhardnoho modernizmu v Ukraini: heneza ta spadshchyna/Architec-
ture of avant-garde modernism in Ukraine: genesis and heritage], [Doctoral thesis, Lviv Poly-
technic National University 2017], 314.

Only Derzhprom retained its authenticity. During the occupation, the Nazis tried
to blow up the building, but the reinforced concrete structures were so strong
that they withstood these attempts. Only the wooden elements were partly
burned: flooring, window frames, and doors. Before the war, a special opera-
tional department was created, which was responsible for the maintenance and
repair of the huge building. The specialists and workers in this department had
themselves built Derzhprom, and their knowledge of the design and technical
features of this unique complex structure facilitated its restoration to its original
form.14 The television tower was added in 1955.

14 ZVONITSKIJ/LEIBFREID (1992), 56—57.
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The House of Projects was given over to Kharkiv State University in 1950. Its
post-war reconstruction for its new educational function in the socialist realist
style was implemented to a design by the architects Veniamin Kostenko, V. K.
Komirny, Victor Livshits, Ivan Ermilov, and V. N. Lipkin. The authors proposed
the expansion of the central part of the building (thus effacing its harmony), and
its crowning with a monument to Stalin, or, later, with a spire. Eventually, both
ideas were rejected. The increase in the height of the two lateral wings, their
facing with ceramic tiles, the alterations to some parts, and the re-planning to
take account of functional and stylistic changes collectively caused the distor-
tion of the initial shape of the House of Projects. Even now, it retains the volume
and spatial composition of constructivism, but shows all the signs of the social-
ist realist style (Fig. 8).

The House of Cooperation also had a complicated history during its transfor-
mation from Constructivism to Socialist Realism. In the early 1930s it was still
under construction. From 1934 it underwent considerable alterations in its trans-
formation to the Socialist Realist style in order to meet the needs of the Military
Economic Academy before and after World War I1. The final post-war reconstruc-
tion project (architects Peter Shpara, Yevtushenko and others, 1950s) turned it
into a brilliant example of Soviet neoclassicism, both inside and out. But this
project, too, was not implemented in full, because of the government’s declared
‘struggle against excess’ and a change in the official style in Soviet architecture:
the replacement of neoclassicism with utilitarianism. The 15-storey central part
proposed in the original design was reduced to 12 floors.?> Military symbolism
was reflected clearly in the rich decor on the facades of the building.

The facades of the Hotel International (Hotel Kharkiv in the post-war period)
and the interiors of the building were altered twice in the spirit of Soviet neo-
classicism by its architect, Janovitsky: once during its construction in the 1930s,
and again in the plans for its post-war reconstruction in the 1950s. The main en-
trance was accented by a large portico. The cornice and other elements of the
classical order system decorated the facade on the side of the Square.

A new, pompous building for the Regional Committee of the Communist
Party of Ukraine (architects Veniamin Kostenko, Vladimir Orekhov, B. Miroshni-
chenko, Larisa Savenko, 1955-1957) was erected in 1955-1957 on the site of the

15 SHPARA (1988), 39.
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Fig. 8 V. N. Karazin Kharkiv National University (The House of Projects) during the recon-

struction period. Photo 1959 © The archives of V. N. Karazin Kharkiv National University li-
brary.
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CC CPU building destroyed during World War II. In architectural terms, this is a
striking example of a building for government administrative structures charac-
teristic of the period of Socialist Realism (Fig. 9).

Fig. 9 The building of the Regional Committee of the Communist Party of Ukraine,
1955-1957, design by architects Veniamin Kostenko, Vladimir Orekhov, B. Miroshnichen-
ko, Larisa Savenko; currently building of the Regional Administration, state 2013. Photo
Svitlana Smolenska.

The eastern part of Dzerzhinsky Square was supplemented by new buildings
in the neoclassical style, which successfully completed the composition of the
square in the area adjacent to Sumska Street. These were two buildings for de-
sign institutions — PromstroyNII project (architects Georgy Wegman], Esfir Bel-
man, and D. Morozov) and Giprokoks (architect Elizabeth Lyubomilova) (Fig. 10,
Fig. 11). Thus, by the 1950s, the Dzerzhinsky Square ensemble had actually lost
its modernist spirit (with the exception of Derzhprom) and taken on neoclassi-
cal features (Fig. 12).

Back in the 1930s, many architects included in their designs proposals for
a statue of Lenin at the intersection of the axes of the round and rectangular
parts of the square. But the monument was not actually erected until the 1950s
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Fig. 10 PromstroyNII project design by architects Georgy Wegman, Esfir Belman, Moro-
zov. Photo Svitlana Smolenska.

. :

Fig. 11 Giprokoks, design by architect Elizabeth Lyubomilova. Photo Svitlana Smolenska.
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Fig. 12 The Dzerzhinsky Square in the 1950s. Photo by V. Sychev, P. Moroz, 1959. Source:
chronicle of the Radio Telegraph Agency of Ukraine (RATAU) © Lebedev Georgy Oleksan-
drovich, Central State Archive of Literature and Arts of Ukraine, Fund No. 1041, description
No. 1, folder No. 42, pp. 51—53.

or early 1960s (it was unveiled in 1963). In the 1960s, a public garden was created
in the centre of the round part (landscape architect Anna Mayak), and trees were
planted where the extensive lawn and flower beds had previously been. During
the Soviet period, the main buildings of the ensemble and the Lenin monument
were inscribed only on the list of local heritage.

Svoboda Square in the independent Ukraine

In the early 1990s, Ukraine gained independence. There was real hope for na-
tional recognition of the value of the unique complex, which was already widely
known and greatly appreciated abroad. However, the government took no care
of its twentieth-century legacy. Neither the entire unique ensemble of the square,
nor any of its individual buildings were even included on the list of national her-
itage (Fig. 13).

A scientific conference on the inclusion of Derzhprom, a masterpiece of 1920s
modernism, on the UNESCO list was held in Kharkiv in 2005, initiated by Ukrain-
ian scientists and architects. However, on the preceding day, the Kharkiv munic-
ipal authorities replaced all the building’s authentic double wooden windows
with modern single-chamber ones. This meant the loss of the building’s authen-
ticity, and the issue of recognizing Derzhprom as a world cultural heritage site
was postponed. The renovation of its facades was also initiated by the author-
ities and lasted for many years, but the original terrazzo plaster was removed
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Fig. 13 The bird’s eye view of the Svoboda Square in the 2000s. Photo Yuri Voroshilov.

and replaced with modern plaster and grey paint. Of the old lifts, only one has
survived; the rest have been replaced with new, modern installations (Abb. 14,
Fig. 15).

The building of the Military Academy retained its 1950s authenticity until it
was made over to the V. N. Karazin Kharkiv National University, which is one of
the oldest universities in Eastern Europe in terms of educational function (it was
founded in 1804). Unfortunately, the interiors have since been renovated, and
the original finishing materials replaced with inappropriate modern ones, with
the loss of some wooden windows and other details. Only the central part has re-
tained its original appearance.

For the Euro 2012 football championships, a new building, the Premier Palace
Hotel, was erected in the green space between the Hotel Kharkiv and the Military
Academy (now the building of Karazin University). This was not a good decision.
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Abb. 14 Derzhprom: new replacement window frames, state 2014. Photo
Svitlana Smolenska.
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Fig. 15 Facades of Derzhprom in the process of their repair, state 2014. Photo Svitlana
Smolenska.

The building is unsuccessfully inscribed into the general plan of the square, and
clashes with the overall composition in terms of not only colour, style, shape,
and layout, but also its perception by the viewer (Fig. 16).

After the Maidan in Kyiv and the shift of power in 2014, demolition of Soviet-
era monuments began in Ukraine. The law on decommunization legalized this
process. The monument to Lenin was destroyed. The competition announced for
a new monument in 2017 was corrupt. The winning project did not suit the char-
acter of the square. The citizens of Kharkiv protested against its establishment,
so it was not implemented. An alternative solution was the opening in 2020 of
the largest ‘dry’ fountains in Ukraine, in the green zone at the heart of the round
part of the square. It is 36 metres in diameter, and equipped with 150 jets that
shoot water and LED lamps with a huge number of lighting options.
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Fig. 16

Premier Palace Hotel Kharkiv, state 2015. Photo Svitlana Smolenska.

In 1999 a prominent Kharkiv businessman became the president of the closed
joint-stock company Hotel Kharkiv. The hotel retained its original function and
planning structure with its corridor system until 2019, but then the authentic
1950s interiors were completely destroyed. Only the vestibule has retained some
of its authenticity (Fig. 17, Fig. 18).

In 2017, Derzhprom was included on UNESCO’s Tentative List. But will it be
included in the main list?

Svoboda Square was originally intended to serve several important functions,
all of which it has retained throughout its history: administrative centre, trans-
port hub, and venue for mass demonstrations, fairs, and festivities. Not only
individual buildings, but the ensemble as a whole would be eligible for recog-
nition as World Cultural Heritage in view of at least two criteria.16

16 JUKKA JOKILEHTO (2008).



The modernist administrative centre in Kharkiv (Ukraine) as cultural heritage

S AUADU

TR s N7 s
ANV

R

Fig. 17 Destroyed interiors of the Hotel Kharkiv, state 2019. Photo Svitlana Smolenska.
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Fig. 18 A fragment of the authentic interior of the hotel lobby of the 1950s, state 2019.

Photo Svitlana Smolenska.
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Criterion (ii):

On the one hand, it is a unique urban legacy of the early avant-garde modern-
ism of the 1920s and 1930s. But it is also a unique example of the coexistence of
two opposing styles — modernism and classicism (Socialist Realism) - in a sin-
gle ensemble, indicating the exchange of universal values in the short period of
the 1920—1950s. The struggle between these two trends in architecture, and their
complex relationship — from confrontation to interpenetration — is, in my opinion,
the driving force behind the development of architecture in the twentieth century.

Criterion: (iv):

Svoboda Square and its buildings clearly illustrate the idea of revival of ruined
cities. They are an outstanding example of an integrated post-war reconstruction
of an administrative city centre in a single style with two types of structures:

1. Buildings originally designed and erected in the Socialist Realist style after
the war.

2. Buildings constructed in the 1920—1930s Constructivist style that were exten-
sively remodelled in the Socialist Realist style after the war. The 1964 Venice
Charter (article 11) and subsequent ICOMOS documents recommend that valid
contributions of all periods in the building of a monument should be respec-
ted; and when a building includes the superimposed work of different periods,
the revealing of the underlying state can only be justified in exceptional cir-
cumstances.

Today, the war with Russia has put the safety and integrity of this heritage at
risk. The building of the Kharkiv Regional State Administration (the former Re-
gional Committee of the Communist Party of Ukraine) at 64 Sumska Street has
seen the most damaged (Fig. 19). Many windows have been broken in the uni-
versity building (the former House of Projects). There is damage to other build-
ings in the complex that can still be repaired (Fig. 20). But what will happen
tomorrow? The unique Kharkiv ensemble is in danger today. It belongs not only
to Ukrainian but to world culture. It must be preserved, restored, and recognized
as world heritage.

99
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Fig. 19 The building of Kharkiv Regional State Administration on Sumska Street, 64.
June 2022. Photo Svitlana Smolenska.
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Fig. 20 PromstroyNII project. A fragment of the facade, June 2022. Photo
Svitlana Smolenska.
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Archival sources

JEPXXABHUM APXIB XAPKIBCBHKOI OBJIACTI [State Archives of Kharkiv Region],
Fund P-3770. Inventory 1. Folder 659, p. 31.
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CsimnaHa CmoneHcbKa
MopepHicTcbkuin agmiHictpaTuBHMii LeHTp y XapKkoBi (YkpaiHa) AK KynbTypHa
cnajuwmHa: Big noyatky 1920x go 2022 (AHomayis)

AHOTALIA CTaTTs NpUCBSIUEHA CKJIAJHINM Ta CylepeuwInBil iCTOpil CTBOpeHHS Ta
TpaHcdopMarlii OFHOTO 3 HAMOUIBIIMX AJMiHICTPAaTUBHUX IIeHTPiB EBpomnu —
ancam6tio rwrori CBo6oau (1. JI3epXXMHCBKOTO V MUHYJIOMY) Y XapKoBi, Ykpa-
THa. AHCAMOJIb CTBOPIOBABCS ITOETAITHO Y IPOIieci KOHKYPCHOTO MMPOEKTYBAHHS
Ha KOXXHY OyIiBi0 i3 3aJlyueHHSIM HaMKpallMx apxiTekTopiB. Ha mouaTky
1920-X TepPUTOPIi Ha MTiBHOUi MicTa 6yJIM BiiBeMIeHi JJIs )KUTJIa Ta JiJTIOBOTO CEK-
topy. TyT 6yJsio 3aKIaleHO HOBMI agMiHiCTPaTUMBHMI ILIeHTP XapKoBa — CTO-
yuni YKpaiHy Ha Toit yac. Vioro riraHTChKi po3Mipy — 61IM3BKO 12 TEeKTapiB — i
JI0OTO MOZEpHICTChKA apXiTeKTypa BpakalM CYJaCHUKIB i B KpaiHi, 71 3a KOp-
IIOHOM. [leprmit BUCOTHUI 6araTodyHKI[IOHATBHMUI KOMIUIEKC Jlep)Xripom 6yB
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3BeJIeHu y 1925—1928. IToTiM 111e ABi rpaHIi03Hi BUCOTHI criopyau (ogHa 3 SKUX
He 6Gys1a oOyIOBaHa JI0 1941 POKY) 3 060X GOKiB JIep:KIIpoMy 0DOPMIMITI KPYTITY
YaCTMUHY IUIOLLi. BymiBnai fjig mapTiiHMX OpraHiB Ta rOTeJI0 3aBepIlIMIM KOM-
MO3UIIiI0 aHCaMOJTIO ¥V 1930-Ti B aBaHrapgHOMY ayci. JIpyra cBiToBa BiitHa 3aB-
lajla 3HAUHUX 36MTKiB aHcamo6i0. IlicisBoO€EHHA PEKOHCTPYKIIisl TOTOBHMIIA
JIOTO JIBOMA HOBMMM CIOPYIaMM, ajieé TOTAJIbHO 3MiHWIA CTWIb OiJIBIIOCTI
iHIINX, BXe iCHYIOUMX — BOHM HAOY/IM HEOKJIAaCUUHOTO BUTAMy. [IpoTe micTo-
6ymiBHA Ta KOMITO3UIIiMIHA LiTiCHICTh OyM 36epexkeHi. YV mepiof 1990-X-2010-X
POKiB OKpeMi OYAMHKM UACTKOBO BTPaualoTb aBTEeHTUUHiCTh. ChOrOAHI BifiHa
3 Pociero cTaBuUTH mifg 3arpo3y 36epe)keHHS bOTO I[iIHHOTO MiCTOGYAiBHOTO
Ta apXiTeKTYPHOTO CITaJIKy: CEPMO3HMUX PYMHYBATh 3a3Hayia OyAiBiIa o6rac-
HOi ajgMiHicTpallii, OTpUMayiM TOMKOMKEHHsI 6araThboX IiHIIUX CHOpyA,. YHi-
KaJIbHMM aHcaM6:1b 11011 CBO6GOIM Y XapKOoBi mif 3arpo3om. BiH HAJIEXXUTH He
TiJIBKYM YKPaTHCBKil, ajie i CBiTOBiM KyIbTYPi /1 IOBMHEH 6yTU 36epe)xeHuit, Bif-
POKeHMM i BUSHAHMM SIK CBITOBA CIaAIMHA.
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Eine Federzeichnung (Abb. 1) zeigt in einem Raum, der als Lviver Café De La
Paix identifiziert werden kann.! Figuren der ukrainischen Kunstszene Lvivs (ukr.
JIpBiB, dt. Lemberg, pol. Lwow) in den 1930er Jahren. Sechs Personengruppen,

Abb. 1 Edward Kozak, Yrpaincvka 6o2ema JIveosa y kage ,,De La Paix“ [Ukrainska
bohema Lvova u kafe ,,De La Paix“/Die ukrainische Bohéme Lvivs im Café ,,De La Paix“],
1930er Jahre, in: ROMANENCHUK, Bohdan (Hg.): Lviv. Art and Literary Almanac.
7ooth anniversary of the establishment, Philadelphia: Kyiv 1954, 177

die an fiinf Tischen verteilt sind, werden wahrend einer Unterhaltung als Be-
obachtende dargestellt. Im Vordergrund links des Blattes ist eine mdnnliche
Gestalt besonders hervorgehoben: Es ist der lachelnde Oleksa Novakisky, (ukr.
Onekca HoBakiBcbKuit, 1872—1932) Griinder einer Privatkunstschule in Lviv und

1  EKO (1975), 2. Dabei ist anzumerken, dass der Autor das beriihmte Pariser Café
De La Paix als bedeutendster Begegnungsort zahlreicher europdischen Kiinstler mit
Lvivs verkniipft, wo auch das Café mit gleichem Namen existierte. Somit positioniert
er Lvivs als Paris des Ostens und stellt das dortige Café De La Paix als fithrender Dis-
kussionszentrum des ukrainischen Kunstmilieus dar. VYNNYCHUK (2005), 75-80.
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einer der bedeutendsten ukrainischen Maler in den 1920er und 1930er Jahren.
Neben ihm sitzen seine Schiiler.2 Gegeniiber sind die fiihrenden Maler des ukrai-
nischen Kunstmilieus3 sowie die weiteren Schiiler der Kunstschule: Sviatoslav
Hordynsky (ukr. CBsaTocnae l'opauHchkuii, 1906-1993) und Edward Kozak (ukr.
Ensapp Koszak, 1902-1992) gezeigt. Der lesende Hordynsky ist im rechten unte-
ren Teil des Blattes im Zentrum der Komposition in einer dynamischen Pose dar-
gestellt. Er sitzt auf einem Stuhl, hilt ein Blatt, und ist einer Frau, der Schriftstel-
lerin Maria Strutynska (ukr. Mapist CTpyTuHCchKa, 1897-1984 zugewandt. Thm
gegeniiber sitzt, mit gebeugtem Kopf, verschriankten Armen und einer Tasse Kaf-
fee dargestellt der Autor dieser Zeichnung — der Maler und Karikaturist Edward
Kozak.

Kozaks Zeichnung wurde erstmals 1954 in Philadelphia in einer literarisch-
kiinstlerischen Publikation verdffentlicht.# 1990 publizierte Hordynsky in De-
troit eine Erklarung dazu, in der die Namen von den 44 Figuren der ukrainischen
Kiinstlerszene genannt werden. Er betonte darin auch den kulturellen und his-
torischen Aspekt hinter der Entstehung dieser Skizze:

,Die Charaktere der Lwiw gewidmeten Zeichnungen sind nicht nur Karikaturen,
sondern auch echte Menschenbilder und psychologische Portrats der abgebilde-
ten Personen. Der Kiinstler Kozak musste ein wirklich phdnomenales Ged&chtnis
gehabt haben, um so wahrhaftig die charakteristischsten Merkmale seiner Figuren
zu vermitteln. Daher hat dieser Portratzyklus neben dem hohen kiinstlerischen Ni-
veau auch einen groflen kunsthistorischen Wert, da diese Personlichkeiten wah-
rend ihrer Emigration weiterhin kreativ im Geiste der in Lwiw entstandenen und

erworbenen kiinstlerischen Traditionen schopferisch tiatig waren®.

Die Zeichnung von Kozak stellt symbolisch Begegnungen, Verbindungen und
Netzwerke und die Zusammenarbeit ukrainischer Kiinstler und Kiinstlerinnené
Lvivs dar, deren Wege sich spater auch in Deutschland, Amerika und Kanada

Mykhajlo Moroz, Stepan Lucyk, Antin Pavlos.
Mykhajlo Osinchuk, Pavlo Kovzhun, Mykola Butovych.
ROMANENCHUK (1954).

HORDYNSKY (1990), 102 —103.

A U1~ WN

In diesem Text wird weiter nicht gegendert, aber damit gemeint sind Personen
aller Geschlechter.
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kreuzen werden. Es ist zugleich ein imaginierter und konstruierter Raum, in dem
die Zukunft der ukrainischen Kunst diskutiert wird. Somit rekonstruiert Kozak
die verlorene Zeit Lvivs der 1920er und 1930er Jahre und weist auf die Bedeutung
damals gefiihrten Diskussionen fiir die Entwicklung ukrainischer Kunst hin.

Zwei von den in der Zeichnung dargestellten Kiinstler Hordynsky und Kozak,
sowie der Maler und Kunsthistoriker Petro Mehyk (ukr. Iletpo Meruk, 1899—
1992), der hier nicht gezeigt wurde, dennoch zu denselben Kreisen gehorte,
sind Gegenstand dieses Aufsatzes. Es wird das Schaffen dieser Kiinstler an aus-
gewdhlten Stationen ihrer Emigration sowie deren evolvierenden Identitdten im
Kontext verschiedener ukrainischer Kreise aus der Perspektive der aktuellen Mi-
grations- und Diasporaforschung untersucht. Der Ansatz umfasst sowohl sozial-
historische als auch kunsthistorische Fragestellungen. Im Vordergrund stehen
die Begriffe Mobilitdt, Transfer, Diaspora, und Nationenbildung, d. h. die Unter-
suchung riickt die Identitdten dreier Kiinstler und ihre grenziiberschreitenden
Netzwerke und Kontaktzonen in Europa und Amerika in den Fokus. In diesem
Kontext ist die Beziehung zwischen den Begriffen Heimat und Fremde, alte und
neue Heimat, Exil und Emigration, Neuanfang und Riickkehr sowie Nostalgie
und Remigration von besonderer Relevanz.”

Zur Zeit der Sowjetunion konnte die Erforschung der ukrainischen Migra-
tion nicht stattfinden. Die ukrainischen Kiinstler wurden in ihrem Heimatland
als vergessen, ,,verboten“ und gedchtet betrachtet. Die Migrationsstudien konn-
ten nur von den ukrainischen Exil- und Diasporaforschern durchgefiihrt wer-
den.® Erst nach 1991, in der unabhdngigen Ukraine, wurden sie zum Gegenstand
kunsthistorischer Forschung.® Obwohl viel iiber die politischen, unpolitischen
und die ukrainisch national gepragten Exil- und Diaspora-Kunstwerke diskutiert
wurde, sind immer noch viele bisherige Interpretationen hauptsachlich biogra-
fisch orientiert. Ukrainische Kiinstler werden haufig im Hinblick auf ihre indivi-
duellen Lebenserlebnisse als politisch Verfolgte oder ,ewige Emigranten in der

7  Hiermit berufe ich mich auf methodische Ansétze, die in folgenden Publika-
tionen diskutiert werden: WERNER/ZIMMERMANN (2002), 607—636; PRATT (2008);
MATHUR (2011); HORNUFF (2015), 360—364; DOGRAMACI (2013); DOGRAMACI/MERS-
MANN (2019); DOGRAMACI (2020); EZLI (2022); MERSMANN (2021); TACKE (2020);
WAGNER/DAVIS/KLEMENCIC (2017).

8  BAZHANSKYI (1954); HORNYATKEVYCH (1958); PROKOPTSCHUK (1958); PROKOP-
TSCHUK (1960); SAMCHUK (1979); MARUNIAK (1985); MEHYK (1981); KEIVAN (1996).

9  RIPKO (1994); RIPKO (1995); FEDORUK (1998); JACIV (1992); JACIV (2006).



Die ukrainische Kiinstlerdiaspora in Deutschland und Amerika

ukrainischen Kunstgeschichte dargestellt. Dabei werden auch ihre der Heimat
gewidmeten Kunstwerke als unmittelbares Dokument ihrer personlichen Biogra-
fie interpretiert.

Zugleich gibt es zu den im Zentrum dieses Beitrags stehenden Kiinstlern ein
unterschiedliches Forschungsinteresse. Nur Hordynsky und Kozak wurde in den
letzten Jahrzehnten viel Beachtung geschenkt. Beiden widmeten im Jahr 1991
verschiedene Museen Ausstellungen, die Werke zeigten, welche wahrend ihres
Aufenthalts in Lviv entstanden waren. Im letzten Jahrzehnt erschienen zahlrei-
che neue Publikationen?® iiber Hordynsky. Anldsslich des 115. Geburtstags des
Kiinstlers wurde die Ausstellung Die Monumentalkunst von Sviatoslav Hordyn-
sky: Skizzen, Zeichnungen, Projekte* im National Museum Lvivs vom am 30. De-
zember 2021 erdffnet, die bis zum 27. Februar 2022 gezeigt wurde. Prasentiert
wurden ausgewahlte, von Hordynskys gefertigte Entwiirfe fiir sakraler Werke
in Europa und Nordamerika. Dariiber hinaus fand 2011 eine umfangreiche Aus-
stellung mit Zeichnungen, grafischen Arbeiten, Olgemilden, Aquarellen, Pas-
tellstudien fiir Kirchenmosaike und Fotografien von abgeschlossenen Grof3pro-
jekten des Kiinstlers im Ukrainischen Museum?2 in New York statt.13 Zu Kozaks
Schaffen und Werk hingegen wurden nur einzelne Artikel publiziert.14 Weiter-
hin gab es Ausstellungen zu seinen grafischen Arbeiten sowie und seiner Male-
rei im Ukrainischen Museum in New York (2007) (engl. Ukrainian Museum, ukr.
Vkpaincekmit My3eit) und im sowie in Ukrainian Museum and Library of Stam-
ford (2012, 2013, 2014) zu sehen. Im Gegensatz zu den beiden Kiinstlern ist der
Maler und Kunsthistoriker Mehyk in Vergessenheit geraten.

Alle drei Kiinstler, die ihr Schicksal als Emigranten und die gemeinsame Idee
der Etablierung nationaler ukrainischen Kunst teilten, wuchsen in unterschied-
lichen staatlichen Strukturen auf. Mehyk wurde 1899 in eine gebildete Familie
aus der Bukowina hineingeboren. Die Bukowina (ukr. BykoBuHa, dt. Buchen-

10 LUBKIVSKY (2004); SHEVCHUK (2005); BEREHOVSKA (2017); HORYN (2017); HORYN
(2018).

11 MoHyMeHTanpHe MUCTelTBO CBATOCIaBa [OPIMHCHKOTr0: HAUEPKU, PUCYHKH,
mpoextu (Monumentalne mystetstvo Sviatoslava Hordynskoho: nacherky, rysunky,
proiekty).

12 The Ukrainian Museum New York.
13 LESHKO (2011).
14 JACIV (2016).
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land, rum. Bucovina;) gehorte seit 1775 zur Habsburgischen Monarchie und fiel
im Jahr 1919 unter rumdnische Herrschaft.1® Hordynsky kam 1906 als Sohn eines
bedeutenden Vertreters des ukrainischen kulturellen Lebens in Kolomyja (ukr.
Konomus, rum. Colomeea, dt. Kolomea) zur Welt.16 Seine frithen Begegnungen
mit der Kultur der Huzulen (ukr. ryrynmn)?? hinterlieSen Spuren in den Sujets
seiner kiinftigen Werke. Kozak zdhlte ebenfalls zum ukrainischen Bildungsbiir-
gertum?® und stammte wie Hordynsky aus Hirne (ukr. Tipue) in Galizien (ukr.
TanmumHa, pol. Galicja), das zu dieser Zeit zur Osterreichisch-Ungarischen Mon-
archie gehorte und seit 1918 ein Teilgebiet der Zweiten Polnischen Republik war.

In den Biografien von Hordynsky, Kozak und Mehyk sind viele Parallelen
zu finden: Beide zdhlen zu den Vertretern der ukrainischen Intelligenz sowie
zur neuen Generation professioneller Kiinstler der 1920er und 1930er Jahre. Alle
drei strebten ihr Leben lang danach, die ukrainische Kunst auf ein hohes Ni-
veau zu bringen und sich mit den theoretischen Grundlagen ukrainischer Kunst-
geschichte zu beschiftigten. Sie waren Ukrainer, deren Wege sich in Lviv, Miin-
chen, Philadelphia, Detroit und New York kreuzten. Aus aktueller Sicht zdhlen
sie zu den bedeutendsten ukrainischen Diasporakiinstlern. Sie beschaftigten
sich mit der Frage nach ihrer Identitdt an den verschiedenen Stationen ihrer
Emigration. In ihren Werken und Texten spiegelte sich diese Frage stets wider.
Hordynsky und Kozak waren Absolventen der privaten Novakivsky Kunstschule
in Lviv.1® Mehyk studierte hingegen an der Warschauer Kunstakademie, an die

15 BARABACZ (1992), 39.
16 HORYN (2017), 23-25.

17 Huzulen, eine ethnische Gruppe in den ukrainischen Karpaten ist fiir ihre kunst-
handwerklichen und musikalischen Fertigkeiten wie das Verzieren der Eier, Topfe-
rei, Holzschnitzerei, Weberei, Kupferarbeiten, Herstellung der Musikinstrumente
und Tanz bekannt. Zahlreiche Kiinstler wie z. B. F. Pautsch, K. Sichulski, J. Falat,

F. Krychevskyi, O. Novakivsky, u. a. lieen sich durch die Huzulische Volkskunst in-
spirieren. Das Motiv der Huzulen gehorte auch zu den wichtigen Sujets im fritheren
Schaffen von Hordynsky (zum Beispiel seine Werke, wie ,,Huzulin mit gelbem Krug*
(Abb. 2). In: KUBIJOVYC (1955), 465-470.

18 Teodor Kozak und Bronislava Lesser als Vertreter der dsterreichisch-ungari-

schen Aristokratie nahmen auch einen aktiven Teil im ukrainischen Leben in Hirne
statt. Teodor Kozak war der Urenkel der adligen ukrainischen Kosaken Ivan Kozak.
Bronislava Lesser entstammte aus der Familie des Barons Mewey. In: KOZAK (2014).

19 VOLOSHYN (2000), 37.
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er als erster ukrainischer Student aufgenommen wurde.2° Es ist in diesem Zu-
sammenhang anzumerken, dass die Ausbildungsmoglichkeiten fiir die ukrai-
nischen Kiinstler und Kiinstlerinnen sowie die gesellschaftlichen Vorausset-
zungen fiir deren Erwerbstatigkeit im 20. Jahrhundert eng mit der Frage der
politischen Herrschaft verkniipft waren. Die Ukrainer Lvivs erlebten zwischen
1914 und 1944 verschiedene Arten von Herrschaftswechsel und Kriegserfahrun-
gen21 und mussten sich gegeniiber 6sterreichischen, polnischen, deutschen und
sowjetischen Kulturen behaupten. Mit der von 1923 bis 1933 existierenden, pri-
vaten Novakivsky Kunstschule (ukr. MucTerbpKa 1mkosta Ojekcu HoBakiBCbKOro)
begann die Entstehungsgeschichte der professionellen ukrainischen Kunsthoch-
schule Galiziens. Sie entwickelte sich unter anderem zum Diskussionszentrum
zwischen ukrainischen, polnischen und jiidischen Kiinstlern. Dariiber hinaus
vermittelte sie Kontakte, Kooperationen und sorgte fiir eine breite Vernetzung.22
Die Schule leistete Beitrage zur Bildung zahlreicher ukrainischer Studenten
und inspirierte sie zur Weiterbildung in verschiedenen Kunstzentren Europas.
Hordynsky beispielsweise setzte sein Studium an der Berliner Akademie fiir Bil-
dende Kiinste23 und an der Pariser Akademie Julian und Leger2# fort. Die Nova-
kivsky Kunstschule beschéftigte sich auch mit der Frage der Entwicklung ukrai-
nischer Kunst, organisierte verschiedene Kunstausstellungen ihrer Studenten,

20 DOROSHENKO (1979), 6.

21 Seit 1772 und bis 1918 fiel Lviv an das Osterreichische Kaiserreich nach der ersten
Teilung Polens. 1914 begannen Unabhédngigkeitsbestrebungen der Ukrainer. Von No-
vember 1918 bis Mai 1919 existierte die Westukrainische Volksrepublik. In dieser Zeit
fing der Kampf der Ukrainer mit Polen um Galizien an, der mit der Herrschaft Polens
endete. Von 1918 bis 1939 zdhlte Lviv zur Zweiten Republik Polen. Von 1939 bis 1941
wurde Lviv in die Ukrainische Sowjetrepublik eingegliedert. In den Jahren 1941-1944
war die deutsche Besatzung in der Sowjetunion. Von 1944 bis 1991 gehorte Lviv zu
der Ukrainischen Sowjetrepublik. Seit 1991 zdhlt Lviv zur unabhédngigen Ukraine. In:
SZPORLUK (1979), 37—135.

22 VOLOSHYN (1998), 3-7.

23  Als Gasthorer nahm Hordynsky 1927 an dem Zeichenunterricht der Berliner Aka-
demie der Kiinste teil und absolvierte den Kurs ,,Die Geschichte der byzantinischen
Kunst und Kultur® bei Prof. Volodymyr Zalozetsky-Sas an dem Ukrainischen Wissen-
schaftlichen Institut Berlin. In: HORYN (2017), 73-74.

24 1928 studierte er an der Akademie Julian in der Klasse von Prof. Robert Pougheon
und Paul Laurens und seit 1929 setzte er sein Studium an der Akademie von Fernand
Léger fort. In: HORDYNSKY (1973), 32.
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an denen Hordynsky und Kozak vertreten waren und galt als ein wichtiges Zen-
trum des ukrainischen Kunstlebens Lvivs.

Mehyk griindete 1952 in Philadelphia das Ukrainische Kunststudio, das auf
dhnlichen Prinzipien wie die Novakivsky Kunstschule basierte und zur Entwick-
lung und Fortsetzung, des in Lviv entstandenen, ukrainischen Kunstgeschehens
beitrug. Er organisierte als Griinder und Leiter ein vielseitiges Ausbildungspro-
gramm und unterrichtete Zeichnen, Malen und die ukrainische Kunstgeschich-
te.25 Somit wurde das Studio zu einem der wichtigsten Ausstellungsorte und
Kunstzentren der ukrainischen Diaspora Nordamerikas.

Hordynsky, Kozak und Mehyk zdhlten zur Generation ukrainischer Kiinst-
ler, in deren Werken sich seit der Lviver Periode eine Suche nach neuen Aus-
drucksformen in der ukrainischen Kunst bemerkbar machte. Sie konzentrierten
sich darauf, die ukrainische nationale Tradition aus einer neuen Perspektive zu
betrachten und neue theoretische Konzepte fiir die ukrainische Kunst zu ent-
wickeln. Zugleich stand die Frage der Modernisierung ukrainischer Kunst unter
Beibehaltung des nationalen Aspekts sowie der Traditionen der ukrainischen
Volkskunst zwischen Vertretern verschiedener Stilrichtungen im Zentrum der
Diskussion.2¢é

Die drei Kiinstler setzten sich seit den 1920er und 1930er Jahren stark mit der
Rolle der Kunst in der Herausbildung der ukrainischen Nationalidentitdt aus-
einander. Thre Identitdt wurde auch in ihren Werken innerhalb verschiedener
Stationen ihrer Emigration standig betont. Somit deklarierten sie ihre Zugeho-
rigkeit zur ukrainischen Nation und bemiihten sich diese in ihrer Publikations-
und Ausstellungstitigkeit zu starken. Als aktive Mitglieder des Verbandes Un-
abhidngiger Ukrainischer Kiinstler Lvivs2? popularisierten sie die ukrainische
Kunst in der Fachzeitschrift Art/L’Art28 (1932—-1936) und der Zeitung Entgegen-
kommen?2° (1934-1937).

Die stdndige Auseinandersetzung mit der ukrainischen Identitdt duflerte sich
unter anderem darin, dass sich die drei Kiinstler seit der Lviver Periode in ihren

25 [0.A.] (1964), 4.
26 POPOVYCZ (1998), 93—128.

27 Acouianis Hesanexuux YkpaiHcbkux MucTiiiB JIbBoBa (Asotsiatsiia Nezalezh-
nykh Ukrainskykh Myttsiv Lvova).

28 Mucrentso (Mystetstvo).
29 Hasycrpiu (Nazustrich).
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Werken mit der Kyiver Rus (ukr. Knuiscbka Pych) und dem Kosakenerbe beschéf-
tigten. Sie widmeten sich den Themen ukrainischer Volkskunst. und reflektier-
ten dariiber hinaus die Geschichte der staatlichen ukrainischen Unabhangigkeit.
Auflerdem interpretierten sie die Motive ukrainischer Huzulen und Bauerntypen.
Hordynsky beispielsweise verband in seinen fritheren Huzulischen- und Kosa-
kendarstellungen die Stilistik von Konstruktivismus mit den Motiven der ukrai-
nischen Volkstracht (Abb. 2 und Abb. 3). Auch Mehyk implementierte in seinen
Werken die Motive der Volkskunst (Abb. 4) und der Huzulischen Holzkirchen
(Abb. 5).

Kozak hingegen stellte in seinen Illustrationen fiir die Lviver Zeitungen3° der
1920er und 1930er Jahre ukrainische historische Personlichkeiten dar und ver-
kniipfte sie mit populdren Darstellungen der christlichen Ikonographie (Abb. 6).
Im Vergleich zu Hordynsky schuf er zahlreiche Gemalde mit Huzulischen Moti-
ven, zuerst in Nordamerika. Sie waren auf dem ukrainischen Diaspora-Kunst-
markt sehr beliebt und gefragt. Gleichzeitig begann er als ehemaliger Soldat der
Freiwilligen Ukrainischen Schiitzen und Ukrainischen Galizischen Armee in den
satirischen Zeitschriften Schielauge3 (Abb. 7) und Die Miicke32 den Mythos des
Novemberaufstands und des Kampfes um Lviv 1918 zwischen Polen und Ukrai-
nern zu Kkreieren. Seit 1951 bis 1991 romantisierte und entwickelte Kozak diese
,November-Legende“ auf den Seiten der Zeitschrift Der Reineke Fuchs33 (Abb. 8).
In den 1960er Jahren prédsentierte er sie auf den Postkarten des Verlages Roter
Schneeball3# (Abb. 9 und Abb. 10) in Nordamerika und verkniipfte sie mit den
Kultur- und Kunstereignissen der ukrainischen Diaspora.

30 Neue Zeit (Houit uac/Novyi chas), Unsere Flagge (Haw npamop/Nash prapor)
und Die Sache des Volkes (Hapogust cipaBa/Narodnia sprava).

31 3us (Zyz).
32 Kowmap (Komar).
33 JInc Muxuta (Lys Mykyta).

34 UYeppona Kanmua (Chervona Kalyna).
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Abb. 2 Sviatoslav Hordynsky, I'vyynka [Hutsulka/Hutzulin], Anfang der
1930er Jahre, Aquarell, Sammlung von Irene Hordynsky, Livingston, NJ, USA.
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Abb. 3 Sviatoslav Hordynsky, Ko3axk. [Ipoexkm meampasibHo20 Koc-
miomy [Kozak. Proiekt teatralnoho kostiumu/Kozak. Entwurf des Theater-
kostiims], 1933, Aquarell, Sammlung von Olenka and Irenaeus Yurchuk,
Livingston, NJ, USA.
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Abb. 4 Petro Mehyk, I'yyynvcvruti d36anok [Hutsulskyi dzbanok/Hutzulischer
Krug], Tempera, 1976, 80 x 60 cm, Sammlung von Ukrainian Educational and Cul-
tural Center, Philadelphia, in: HORDYNSKY, Sviatoslav (Hg.): Petro Mehyk. Mono-
graph on the painter with album of color plates, Philadelphia 1992, 101.
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Abb. 5 Petro Mehyk, IJepkea y Kocmaui [Tserkva u Kosmachi/Kirche in
Kosmach], 01, 1939, 81 x 64 cm, Sammlung von Dr. B. und O. Faraoniw, in:
HORDYNSKY, Sviatoslav (Hg.): Petro Mehyk. Monograph on the painter with
album of color plates, Philadelphia 1992, 47.
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Abb. 6 Edward Kozak, Xpuctoc Poxxmaerbcsa! [Khrystos Rozhdaietsia!/Christus
ist geboren!], Titelseite, in: Hosuit Uac [Novyi Chas/Neue Zeit], 06.01.1936, Nr. 5,
Farbdruck.



Die ukrainische Kiinstlerdiaspora in Deutschland und Amerika

[ e pocziowa uiszezono ryezalfem, . : / \7 1) /
or' LIHA 50 cor.
ik VI. u. 14. NbBib 1. nucronaga 1929, Anpeca: Jlbsis — Pycbka 18.
Ten. 57—79.

Abb. 7 Edward Kozak, B iucmonadosy Hiu [V lystopadovu nich/Gedenktag
an den Novemberaufstand], Titelseite, in: 3u3 [Zyz/Schielauge], 01.11.1929,
Nr. 14, Farbdruck.
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'koi-ram.. 1959, Lina 25 1,

Abb. 8 Edward Kozak, Jluctomag [Lystopad/November], Titelseite, in: JTuc
Muxuta [Lys Mykyta/Der Reineke Fuchs], Oktober 1959, Nr. 10, Farbdruck.
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Abb. 9 Edward Kozak, YxkpaiHcvki Ciuosi Cmpinvyi [Ukrainski Sichovi Striltsi/
Freiwillige Ukrainische Schiitzen], Postkarte, Verlag ,,UepBona Kaimua“ [Chervona
Kalyna/Roter Schneeball], New York, 1965.
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Abb. 10 Edward Kozak, Yxpaincvki Ciuosi Cmpinvyi [Ukrainski Sichovi Striltsi/
Freiwillige Ukrainische Schiitzen], Postkarte, Verlag ,,Uepsona Kannua“ [Chervona
Kalyna/Roter Schneeball], New York, 1965.
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Wegen des Zweiten Weltkrieges verlief3en ukrainische Kiinstler ihre Heimat
und emigrierten nach Deutschland und nach dem Krieg weiter nach Nordame-
rika.3* Als Exilanten in Miinchen, New York, Philadelphia oder Detroit wirkten
die drei Kiinstler vorwiegend in ihren geschlossenen ukrainischen ,,Mikrowel-
ten“ und versuchten die in Lviv entstandene Idee der Entwicklung ukrainischer
Kunst weiterzubeleben und umzusetzen.

In den Jahren 1946-1949 wurde Miinchen zu einer der wichtigsten ,,ukrai-
nischen Kunstmetropole(n)“. Als aktive Mitglieder des Ukrainischen Verban-
des der bildenden Kiinstler Miinchens3é popularisierten Hordynsky, Kozak und
Mehyk die ukrainische Kunst in den Fachzeitschriften3” und Zeitungen3s, in de-
nen auch ihre Artikel mit ihren Bildern und Zeichnungen erschienen. Zugleich
waren ihre Werke in einer Reihe von Displaced Persons-Kunstausstellungen ver-
treten, die sowohl einzelne Arbeiten professioneller Kiinstler als auch von Volks-
kiinstlern zeigten.3?

35 Wegen der sowjetischen Besatzung Lvivs wanderte Hordynsky 1939 zuerst nach
Krakau aus und 1944 lief} er sich voriibergehend in Frickingen, Freiburg, Karlsfeld
und Miinchen nieder. 1949 emigrierte er nach Nordamerika und seitdem lebte er in
Verona, New Jersey. In: HORYN (2017), 25-273. 1939 emigrierte Kozak wie Hordynsky
nach Krakau und 1944 lief3 er sich voriibergehend in Berchtesgaden und Miinchen
nieder. 1949 emigrierte er nach Nordamerika und lebte zuerst in New York und seit
1951 in Detroit. In: JACIV 1990, 14—17. 1944 wurde Mehyk als Zwangsarbeiter nach
Deutschland deportiert und arbeitete bis Kriegsende in einer Fabrik in Rothen-
burg. 1949 emigrierte er nach Nordamerika und lief3 sich in Philadelphia nieder. In:
HORDYNSKY (1992), 145.

36 VkpaiHceka Crinka O6pasotBopunx Muctuie Mionxena (Ukrainska Spilka Obra-
zotvorchykh Mysttsiv Miunkhena).

37 Ukrainische Kunst (Ykpaincbke mucrerreo/Ukrainske mystetstvo, 1947-1948),
Ukrainische Malerei (Vkpaincbke mansipctBo/Ukrainske maliarstvo).

38 Ukrainische Tribiine (Vkpaiucbka Tpu6yHa/Ukrainska trybuna, 1946-1949), Time
(Yac/Chas,1946-1949)

39 Beispielsweise wurden im Jahr 1946 die Kunstausstellungen in Karlsfeld, Ro-
thenburg, Dillingen, Offenbach, Bregenz, Baden-Baden, Salzburg, Berchtesgaden,
Langenargen und in den anderen Stdadten organisiert, die einen unterschiedlichen
Charakter hatten. 1947 fand eine ganze Reihe der DP-Ausstellungen in Ansbach,
Aschaffenburg, Bayreuth, Berchtesgaden, Garmisch-Partenkirchen, Géttingen,
Dillingen, Ellwangen, Miinchen, Weiflenburg und Regensburg statt. 1948 fanden

die Kunstausstellungen der ukrainischen Malerei, Bildhauerei und Volkskunst

im Rahmen der ,,Ukrainischen Kulturwoche“ in der Regensburger Kunsthalle und im
bayerischen Nationalmuseum Miinchen statt. In: UKRAINISCHE KUNST 1 (1947), 15,
37; UKRAINISCHE KUNST 2 (1947), 55. Aufgrund massiver Auswanderung der ukraini-

123



Veronika Skip

124

Durch das Aufgreifen ukrainischer Themen beabsichtigten Hordynsky, Ko-
zak und Mehyk das Programm des Verbandes Unabhé&dngiger Ukrainischer Kiinst-
ler in Lviv und des Ukrainischen Verbandes der Bildenden Kiinstler in Miinchen
weiter umzusetzen und somit ,,die Errungenschaften der europdischen Kunst
aufzunehmen und sie mit den eigenen, urspriinglich ukrainischen Mustern un-
ter Beibehaltung der nationalen Essenz zu verbinden“4°, wie es in der Resolu-
tion des Verbandes formuliert wurde. Im Vergleich zu den Werken der 1920er
und 1930er Jahre, die von der Stilistik des Kubismus und Expressionismus be-
einflusst wurden, sind in dem Nachkriegsschaffen der drei Kiinstler in Miinchen,
eher neo-klassizistische und realistische Tendenzen zu beobachten, was am Bei-
spiel Hordynskys Plakaten zur der DP Kunstausstellungen (Abb. 11) und Werken
der Malerei (Abb. 12) zu sehen ist.

Stilistisch und genre-maflig weisen die Werke dieser drei Kiinstler jedoch Un-
terschiede auf. Hordynsky war vor allem als Kirchenmaler, Kunstkritiker, Uber-
setzer und Schriftsteller bekannt geworden.41 Kozak dagegen trat besonders als
Karikaturist, Schriftsteller, Herausgeber und Verleger der ukrainischen satiri-
schen Zeitschriften Schielauge“2, Die Miicke“3 und Der Reineke Fuchs** hervor.4>
Er leitete den Verband der Ukrainischen Bildenden Kiinstler in Miinchen und
trug dort nach dem zweiten Weltkrieg zur Entwicklung des ukrainischen Diaspo-
ra-Kunstlebens bei. Er beteiligte sich ferner an der Organisation von den DP- und
anderen Kunstausstellungen in der direkten Nachkriegszeit und stellte in die-

schen DPs nach Amerika und Kanada verlor Miinchen und seine Umgebung an Be-
deutung nach 1948. Somit wurden New York, Detroit und Philadelphia zu den neuen
bedeutendsten Zentren der ukrainischen Kiinstlerdiaspora. Im Jahr 1952 wurde zum
Beispiel der Verband ukrainischer Kiinstler in Amerika gegriindet, an dem Hordynsky,
Kozak und Mehyk aktiv tatig waren. Der Verband vereinigte die zerstreuten ukraini-
schen Kiinstler, initiierte die Bildungsprogramme und Kurse fiir die Jugend, populari-
sierte die ukrainische Kunst durch die Veroffentlichung der Fachzeitschrift Ukrainian
Art Digest“ (Horatku 3 mucteritBa/Notatky z mystetstva 1963—-1991) sowie organisier-
te zahlreiche Ausstellungen.

40 UKRAINISCHE KUNST 1 (1947), 38.
41 MEHYK (1981), 116.

42 3us (Zyz).

43 Komap (Komar).

44 Jluc Mukurta (Lys Mykyta).

45 KUBIJOVYC (1955), 1066.
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Abb. 11  Sviatoslav Hordynsky, Mykhailo Dmytrenko, Displaced Per-
sons Art Exhibition, Jan. 10-26. 1947 [Plakat der DP Kunstausstellung],
Neue Sammlung des Nationalmuseums, Farbdruck, Sammlung von
Larissa Hordynsky, Newton, MA, USA, Foto Veronika Skip.
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Abb. 12  Sviatoslav Hordynsky, Mysuxanmu [Muzykanty/Musikanten], 1946, Ol,

Sammlung von Nicholas Baranetsky, Livingston, NJ, USA.
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sem Rahmen seine Werke vor. Wie Hordynsky schuf er zahlreiche Werke der Ma-
lerei mit den Huzulischen Motiven und den ukrainischen Bauerntypen.

Mehyk préaferierte hingegen Genres wie Stillleben und Portraits. Er war zu-
gleich Initiator, Griindungsmitglied und Leiter der ukrainischen Kunstgruppe
Die Ruhe*s in den 1930er Jahren in Warschau und des Ukrainisches Kunststudios
in Philadelphia, und arbeitete als Chefredakteur der prominenten Diaspora-Zeit-
schrift Ukrainian Art Digest*7.48

Die drei Kiinstler spielten unbestritten eine wichtige Rolle im ukrainischen
Kunstgeschehen Deutschlands und Amerikas. Im Rahmen meiner Dissertation
betrachte ich ihre Personlichkeiten sowie ihr Werk im 20. Jahrhundert und lege
zugleich einen Fokus auf die Netzwerke, Zusammenarbeit und Kunsttraditions-
linien in den ukrainischen Diasporakreisen. Dieser Ansatz erlaubt verschiede-
ne Interpretationszugidnge zu Migrations- und Identitatsfragen. Zudem wird der
ukrainische, deutsche und amerikanische Rezeptionsraum aus der Perspektive
der kiinstlerischen Tatigkeit der untersuchten Kiinstler vor einem breiten histori-
schen, politischen und kiinstlerischen Hintergrund dargestellt und analysiert.
Auf diese Weise soll ein Beitrag zur Untersuchung der Rolle von Kunst im Pro-
zess der ukrainischen Nationsbildung geleistet werden.

Archivalienverzeichnis
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Veronika Skip
The Ukrainian Artists’ Diaspora in Germany and America in the Context
of the Work of Svyatoslav Hordynsky, Edward Kozak and Petro Mehyk

SUMMARY In my article, I focus on post-war Ukrainian diaspora art in Germany
and North America in the context of the work of three artists who were emigrants
for long periods of their lives: Sviatoslav Hordynsky (1906-1993), Edward Kozak
(EKO) (1902-1992) and Petro Mehyk (1899—1992). The paths of these three artists
crossed in Lviv Munich, Philadelphia, Detroit, and New York. They were among
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the most important artists of the Ukrainian diaspora. Through their exhibition
and publication activities, they sought to develop Ukrainian art and represent it
at a high level.

Despite the stylistic diversity of their individual works and their different ar-
tistic personalities, their works have much in common. For example, they placed
themes from their Ukrainian homeland as well as motifs from Ukrainian folk
art at the centre of their depictions. This artistic commitment was an expres-
sion of their endeavour to establish a Ukrainian national art. It was precisely
this aspect that made them the most popular art producers in diaspora circles.
Hordynsky, Kozak and Mehyk were mainly active in Ukrainian art and cultural
centres in Europe, America, and Canada. Their works were primarily aimed at a
broad Ukrainian audience.

BepoHika Ckin
YKpaiHcbKa mucteubka agiacnopa HimeyunHu 1a AMepUKU B KOHTEKCTi TBOPYOCTi
Ceatocnasa lopauHcbkoro, ExBapaa Ko3saka 1a lMetpa Meruka

AHOTALIA V cTaTTi pO3MISTHYTO NOBOEHHE MUCTELTBO YKPAIHCHKOI JiaCopu B
Himeuunni Ta [liBHiuHiT AMepuIli B KOHTEKCTi TBOPUOCTi TPbOX MUCTIIIB, SIKi
TPUBAJIUY TI€Piof CBOTO XXUTTS Gyiiu eMirpanTamu: CBaTociiaBa [opAMHCHKOTO
(1906-1993), Ensapmaa Kosaka (EKO) (1902-1992) Ta Ilerpa Meruka (1899-1992).
Inaxy IMX TPbOX MUCTIIB IepeTHHAIMCS Vv JIbBOBi, MioHxeHi, ®imagenbdii,
HetponTi Ta HL}O-VIopKy. BoHM Hanexanu 40 HaWBiZOMIMIMX MUTLIB YKpaiH-
CBbKOI Aiacropy i CBOE BMUCTABKOBOIO Ta BUIABHMUOIO OiSUTbHICTIO IparHy-
JIM PO3BUBATU YKpaiHCbKe MUCTELITBO Ta PeIpe3eHTYBaTU MOTO Ha BUCOKOMY
piBHi.

HesBakaouy Ha CTWIICTMUHE PO3MAITTA POOIT i pi3Hi MuUcCTenpKi ocobu-
CTOCTi, X TBOPUiCTh Ma€ 6araTo CIiJIbHOTO. LleHTpaIbHUM Y TBOPUOCTi MUC-
TIIiB € 3BepHEHHS JI0 YKPAlHChKOI TeMaTUKM Ta MOTUBIB YKPaiHCbKOT'O HapoO/I-
HOTO MUCTeI[TBA. [le MucTellbKe TTparHeHHs 6yJI0 iX BHYTPIiIIHIM BMpaXKeHHIM
YTBEPIAUTU YKPATHChKe HalliOHAJIbHE MUCTEIITBO. CaMe IieM acleKT 3poOUB ix
OOHMMM 3 HAaMIONYJIIPHIIIMX TBOPIIiB AiaCIOPHOTO MUCTelITBA. [OpAMHCBKHUIA,
Kozak i MerMk TBOpWJIM MEPEBAXXHO B YKPATHCBKMUX MUCTELIbKO-KYJIBTYPHUX
ocepenkax Esponu, AMepukyu Ta Kanaau i ixHi TBopu 6y/iu OpieHTOBaHI HacaM-
nepeJ; Ha MIXMPOKY YKPATHChKY aygUTOPiIo.
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In the text I would like to present a queer angle on the current war, to draw atten-
tion to recent developments in LGBTQ+ art and activism in Ukraine, on the basis
of a contextual analysis of selected artworks by Ukrainian artists. I will present a
minoritarian, queer perspective on the invasion, along with some historical per-
spective on the queer history and art of Ukraine in the twenty-first century.

We Were Here (2018) by Anton Shebetko (Ukr. Auton Ille6eTko) is a series of
photographic portraits highlighting the role played in the war against the Rus-
sians since 2014 by queer soldiers in the Ukrainian army (Fig. 1a—c). The series
consists of photos, prints on textiles, videos, and audio interviews. It was cre-
ated as part of the art residency project Coming Out of Isolation: Through Art to
Visibility organized by the IZOLYATSIYA (Ukr. I3ossiiist) cultural center and the
NGO Kyiv Pride with the support of the German foundation EVZ. The EVZ-Stif-
tung (Erinnerung, Verantwortung und Zukunft), founded in memory of the victims
of National Socialism, works to promote human rights and understanding be-
tween peoples. The purpose of the project “Coming Out of Isolation” was to raise
and counter the issue of discrimination based on sexual orientation and gender
identity in Ukraine through art.?

We Were Here is a series of photographs of mostly masked and camouflaged
Ukrainian queer soldiers and volunteer fighters, both men and women, engaged
in the anti-terrorist operation in eastern Ukraine. When the portraits were taken
in 2018, the soldiers were participating in the Joint Forces Operation. The por-
traits are intended to reflect both the conflict itself and the soldiers’ own recon-
ciliation between their identities on the one hand as Ukrainian soldiers fighting
in the war against the Russians, and on the other as queer individuals who are
heroes but at the same time are forced to conceal their identity due to the danger
of homophobic reactions from and trouble within the army, with its rigidly mas-
culine structure. Many of the soldiers have to remain in the closet not only dur-
ing their military service, but also in civilian life.2 In this project about visibility,
they are out, but humorously, sometimes grotesquely masked. The portraits con-
ceal their identities by means of their military uniforms, composition, poses,
and a variety of facial coverings, and sometimes with impastos of rainbow paint
and colors. Some of the portraits are serious, others playful. They are accompa-

1  IZOLYATSIYA (2018).
2 SHEBETKO (2018).
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Fig. 1 a-c. Anton Shebetko, We Were Here (2018), photographs copyright
A. Shebetko
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nied by interviews with the soldiers; there are headphones next to the photos.

The visual strategy of concealment that partially hides the soldiers’ identities is

not unique to Ukraine. Similar influential photographic projects have been or-
ganized in the West over the last 20 years, particularly in the US as part of the po-

litical discussion on accepting openly queer soldiers in the army.
When the far right opposed the queer movement in Ukraine, especially the

Equality (Pride) Marches in Kyiv (Ukr. KuiB) between 2013 and 2019, its oppo-

nents used the arguments that the country was at war in the east and events
like those were neither appropriate nor patriotic, and that homosexuality was a
threat to national security. The artist’s intention here was thus to show the queer

fighters in the war - those who were there and taking an active part in com-

bat, but were forced into invisibility and hence not acknowledged. Shebetko’s
goal was to counter the far right’s nationalistic gender ideology which claims
that queer people, above all gay men, do not contribute to the defense of their
country.

In 2018, the exhibition provided the impulse for the self-organization of queer
soldiers and veterans into a supportive network. The idea was even mooted to
organize a gay unit in the army, and an NGO promoting equal rights for LGBTQ+
military personnel was established.? The frontman of this movement is Viktor

Pylypenko (Ukr. BukTop IIuiuiierko), the only person whose face is fully vis-

ible on the textile print strip of portraits hanging from the ceiling. There is also a
video interview with him. Pylypenko visited the US as a soldier and was inspired
by queer activism in the American army.

Many cultural spaces in Kyiv have featured LGBTQ+ artists, one of them being
the Visual Culture Research Center or “Dzherelo” (Ukr. I)xepesno). Shebetko’s
exhibition was organized by the queer-friendly space IZOLYATSIYA Platform for
Cultural Initiatives, whose own history incorporates connections with both the

Ukrainian east and with the war. IZOLYATSIYA, a non-profit, non-governmen-

tal cultural platform, was established in a post-industrial space in Donetsk in

2010. In 2014, the region was seized by the self-proclaimed pro-Russian ‘Do-

netsk People’s Republic,” and IZOLYATSIYA had to move to Kyiv. It established

a new space in an industrial shipyard district in the capital. In 2018, in the con-

text of its project ‘Coming Out of Isolation’ several resident artists worked on

3 CHORNOKODRATENKO (2021)
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LGBTQ-related projects; Shebetko was one of them. Let us consider the broader
context. Since Euromaidan (Ukr. €BpomaitmaH) in 2013/14, there have been sig-
nificant legal, social, and cultural advances in queer rights in Ukraine. The Rev-
olution of Dignity opened up the prospect of dignity for queer people. There was
even a march organized by gay rights activists as part of the successful Euro-
maidan protests. Some queer activists who saw active combat in the Euromaidan
struggle are now joining the Territorial Defense Forces (Ukr. Bilicbka TepuUTO-
pianmbHOI 060poHM) or seeking paramedic training. Ukraine’s articulation of its
wish to join the EU has strongly contributed to its opening up to LGBTQ rights,
and this, in turn, has fueled a readiness among its gay citizens to help defend
the democratizing country, and to fight for freedom against the homophobe Pu-
tin’s Russia.*

Support for Ukrainian sovereignty also means support for LGBTQ+ rights
and human rights more broadly. In 2015, discrimination on the grounds of
sexual orientation was banned in the workplace.5 Volodymyr Zelenskyy (UKkr.
Bomomumup 3eneHcbkuii), elected in 2019, became the first president to ac-
knowledge LGBTQ+ citizens and publicly state his willingness to do more for
equality.¢ In 2020, his government tabled hate crime legislation that included
protections for LGBTQ+ people, despite strong opposition from religious groups.

Before the current war, large numbers of queer people from Russia, Belarus,
Kazakhstan, and even some African countries migrated to Ukraine to escape dis-
crimination in their own lands. Ukraine has no repressive laws like those in Rus-
sia, where the 2013 law on so-called ‘gay propaganda’ prohibits Pride parades
and makes it almost impossible to publicly show or address queerness in cul-
ture and public life. Thus, there is the very real fear that if Russia wins the war,
LGBTQ+ people in Ukraine would lose everything that they have gained with
great difficulty in recent years. This minority has already been actively perse-
cuted in the separatist Russian-controlled area of Donbas (Ukr. [Tou6ac) and in
Crimea (Ukr. Kpum). In interviews, many of those involved in activism who de-
cided to join the combat as soldiers or providers of medical or food aid empha-
size that they are fighting not only for the freedom of their country but also for

4 GARCIA (2022).
5  KUMAR (2022).

6  CASEY (2022).
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the free world, for liberal democracy, and for human rights and queer rights.
Viktor Pylypenko, the out soldier says, ‘We are confronting a tyrannical, homo-
phobic enemy!’7 And they are.

Yet the story is in fact more dramatic, ambivalent, and difficult still: homo-
phobia also exists inside Ukraine; it is not only Russian. Ukraine legalized gay
sex in 1991, but conservative activists and politicians regularly target the rights
and livelihood of LGBTQ+ people. A war against queer rights and images has
been raging in Ukraine for years, backed by the Eastern Orthodox Church and
Russian-funded extremist groups, politicians, and oligarchs. There is strong
internal political and religious opposition to the advancement of queer rights
and culture. The increased queer visibility has prompted a conservative back-
lash. The artists and activists behind the Pride Festival have been ‘soldiers’ on
the barricades of this internal anti-queer war for a long time. Homophobic im-
ages play a significant role here, especially in the anti-Pride movement. Among
these have been billboards with slogans such as ‘Association with the EU means
same-sex marriage’; while protesters against closer links with the EU brandish
signs showing stick figures engaged in anal sex and chant slogans ‘Go to Europe
through the ass. Homophobic violence and hate crimes are rife.8 LGBTQ+ events
and community centers have frequently been attacked by far-right groups and
require heavy police protection. There have been a number of attacks against
exhibitions and film screenings, in which art works have been destroyed. Cul-
tural events advertised as LGBTQ+ have to be planned well in advance and in-
corporate rigorous security measures. They have caused riots in Kyiv, Odesa
(Ukr. Opmeca) and Kharkiv (Ukr. XapkiB). Yet the queer scene has continued to
grow, despite and in defiance of those attacks.® The Kyiv Pride inspired anar-
cho-feminist marches and a dedicated movement; in addition to Pride, there is a
Women’s March, and feminist campaigns are highly visible. Hence, the progres-
sive, pro-European movement has a strong queer feminist component, and con-
temporary art plays an important role in it.10 Artists have been the main force
creating powerful images to counter the far-right campaigns of hatred and den-

7  COOPER (2022).

8 ILGA (2021).

9  SCHNEIDER (2019).
10 ZYCHOWICZ (2020).
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igration. This visual resistance and dissidence in Ukraine testifie to the power
of queer art. Some of the most prominent artists and visual activists working
with queer themes are Eugen Korshunov (Ukr. €sren Kopmynos), Yan/a Ba-
chynska/i (Ukr. Iu/a BaunHcbki/a), Kateryna Semchuk (Ukr. Karepuna Cemuyk),
Kateryna Yermolaeva (Katepmna €pmosaesa), Vadim Yakovlev (Ukr. Bagum
fAxosies, Alina Kleytman (Ukr. Anuna Kieittman), Zhenya Tramvay (Ukr. JKens
Tpamsait), Bogdan Moroz (Ukr. Borgas Mopos), Kinder Limo, Tetiana Kornieieva
(Ukr. Terana KopHeesa), Anatoly Belov (Ukr. AnaTonuit besos), Jan/Yana Ba-
chynski, Anita Nemet (Ukr. Axita Hemet), Antigon Staff, Mikhail Koptev (Ukr.
Muxawn Konrres) and Nikita Kadan (Ukr. Hikita Kaga#s).

For many years, Ukraine has been at the forefront of queer rights, curating,
and art in Eastern Europe. In 2012, Natalia Chermalych (Ukr. Haranisg Uepmannu),
who specializes in feminist and queer projects, curated an exhibition entitled
A Room of My Own, which featured photographs by Yevgenia Belorusets (Ukr.
€srenis MapkiBHa Bemopycenn) portraying the precarious lives of gay and les-
bian couples across Ukraine (Fig. 2a—d). It was organized in the Visual Culture
Research Center (Ukr. IlenTp Bi3yasbHOT KynbTypn) at the Kyiv-Mohyla Academy
(ukr. Hamionanbuuit yHiBepcuteT KneBo-MormastHCchbKa akajemis) as part of the
First International Contemporary Art Biennale ARSENALE 2012. The show was
supported by Insight NGO, the Heinrich Bo6ll Foundation, and the Ukrainian
Women'’s Fund. The Visual Culture Research Center had previously hosted other
anti-homophobia events which were targeted by threats. A Room of My Own was
attacked as well, and some of the photographs were destroyed; the exhibition
was censored by violence.1?

Yevgenia Belorusets is a famous Ukrainian artist, and her work A Room of
My Own (2012) is documentary in character. She photographed real same-sex
couples, sometimes with children, in their modest Ukrainian apartments, creat-
ing a series of double portraits and testimonies. The texts accompanying the pic-
tures, which are based on interviews with the sitters, are an integral part of the
exhibition. There is the suggestion that queer couples are confined to their pri-
vate spaces because the public sphere is hostile to their presence and rights. The
Virginia Woolf-inspired title thus suggests that they can find security and happi-
ness only in secluded domestic settings where they can cultivate their love and

11 HEINRICH-BOLL-STIFTUNG (2012).
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families invisible to others, protected from the inhospitable society. The attack
on the exhibition in 2012 and the destruction of the images are evidence of the
hostility towards sexual diversity in Ukrainian society and prove the need for
queer people to have a ‘room of their own.” These prejudiced attitudes impose
severe limitations on their personal freedoms, including exclusion from public
space, and the art project was a call for acceptance and change.

The images are poignant: we see two young men embracing in their kitchen,
which also serves as an office. A female couple with a small child and a dog pose
in a beautiful colorful interior. Two older men are hugging and smiling on a bal-
cony. Two young women are lying on a bed. All these people have let the artist
with a camera inside their precious private space. In many of the photographs,
the urban aura of the post-Soviet blocks of flats is striking. We know that the
photographs were taken in several Ukrainian cities, and they look very differ-
ent from the perspective of the current war, when we are seeing scenes of ruined
towns and buildings daily on the television. What happened to their rooms of
their own under the Russian siege? Are they now refugees who lost everything?
It now becomes clear how precious such a safe oasis of privacy is, even though
previously it might have seemed like an enclosure. In Ukraine, private homes
were places of queer sanctuary.

Belorusets calls her subjects heroes and heroines who have the courage to
show their personal stories and what lies behind the thick curtain which ordi-
narily separates their private lives from their public identities. She states that her
artistic and political intention was to make the invisible visible, by giving voice
and visibility to LGBTQ+ families in Ukraine. By revealing that which is normally
hidden, she wanted to overcome alienation in order to uncover the closed-off
world in which her subjects have found themselves against their will, margin-
alized by widespread homophobia.12

As art critic Oksana Semenik (Ukr. Okcana CemeHik) says, queer art in Ukraine
is mostly about people who are invisible in society, who dream of equal rights
and safety, yet find that even such a basic wish is seen as provocation.13 Thus,
artists often use the strategy of affirmative portraiture to restore people’s dig-
nity and discover an alternative beauty. [ would like to call this visual movement

12 BELORUSETS (2011).
13 SCHNEIDER (2019).
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‘portraiture of intimate dignity.” Just as Belorusets’ A Room of My Own (2012) is
a series of intimate portraits of couples, Shebetko’s We Were Here (2018) like-
wise comprises masked playful or dramatic portraits of male and female queer
soldiers, with just one brave fully out gay macho image, that of Pylypenko. Por-
traiture is also one way in which artists familiarize society with the transgender
individuals who live in Ukraine. One pioneering project here, Analysis of Beauty
(2007), is the work of photographer Anastasia Mikhno (Ukr. Anacracis MixHo),
who with immense aesthetic sensitivity captures the beauty and spirituality of
an androgynous man and woman (Fig. 3a-b). These two non-binary people
posed for the artist with an uncanny fragility, conveying a powerful alternative
vision of gender. The most recent transgender project is the multimedia Gender-
prism (2019) by Nikita Karimov (Ukr. Hikita Kapumos). This series of extended
portraits, inspired by social media, showcases young trans people and their lives
and families in photographs, films, texts, and music.14 Like Mikhno’s, Karimov’s
camera is very generous toward his non-binary models, and shows them in
beautiful light and colours, happy and self-possessed, meeting the viewer’s eye
and narrating their stories openly. This is definitely a project about empower-
ment and the power of visibility in an increasingly democratic and modern so-
ciety. In 2020, a Trans March took place in Kyiv; it passed without incident, but
was heavily guarded by the police. The protection testifies to the changing atti-
tudes of the state, which started to treat its queer citizens with care.

For Russia, all these progressive changes may in fact have been one of the
stimuli for the invasion, as they are evidence that Ukraine is deviating increas-
ingly from the path that Russia would have it follow. In 2021, Putin called gender
fluidity a crime against humanity.’> In Eastern Europe, sexual politics play a
significant role in the new East-West divide, between free and authoritarian so-
cieties.

The Russian Orthodox Church supports Putin’s war. The head of the church,
patriarch Kirill (rus. Bragumup Mwuxainosuu I'yuases, Wladimir Michailo-
witsch Gundjajew), averred in one sermon that Russia’s invasion of Ukraine is
being waged against non-traditional Western values; that the war is about which
side humanity will take: that of the Western governments which support the

14 KARIMOV (2019).
15 KUMAR (2022).
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Fig. 3 a-b. Anastasia Mikhno, Analysis of Beauty (2007), photographs copy-
right A. Mikhno
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Pride marches, or that of their opponents. He argued that the Pride parades were
a test of loyalty to the West. Hence, they were fundamentally rejected by the sep-
aratist republics in eastern Ukraine. He called the war against Ukraine more im-
portant than politics: a war against sin; a spiritual combat.é Is it a holy war for
these men?

For years, Russia has been supporting anti-gay sentiment in Ukraine in an ef-
fort to hold back the EU’s eastward expansion. Using rigid opposition to queer
rights, Putin presents his Russia as the champion of traditional values and re-
ligion in the global culture war against the West. Ukraine and its LGBTQ+ com-
munity are the battlefield on which this conflict is being fought. Just before the
invasion, in late February 2022, queer activists spray-painted the phrase ‘Your
Dancefloor is Putin’s Battleground’ on the streets of Kyiv to shake up the local
and international community that has developed around Kyiv’s incredibly vi-
brant rave scene, including queer raves. The purpose of this graffiti was to evoke
global solidarity, a collective cry for queer resistance against the authoritarian
invasion. It is hard to believe how quickly the Eastern European rave capital
turned into a besieged capital of war.

Many queer Ukrainians serve in the army. Military service for men is compul-
sory; homosexuality is not grounds for exemption. Times of crisis such as war
show how much gender matters in a society. War amplifies gender divisions, in-
equalities, and violence, including sexual violence. All men aged 18—60 have
been ordered to remain in the country and must register and be ready to fight.
They have no choice. This strictly-enforced rule has left many trans women and
non-binary people stranded, with LGBTQ+ organizations in neighboring coun-
tries Hungary and Poland working to find ways to get them out.

The call to fight and the patriotic sentiments behind it are not the only side
of the queer community in Ukraine. Many gay men try to avoid military service;
many young queer people would prefer to flee and escape the nightmare of war
or Russian occupation.’” The pressure of patriotism is incredibly strong, but
there are dissenting voices and positions, and my text does not take sides. Many
queer activists from the LGBTQ organization Insight led by Olena Shevchenko

16 THE MOSCOW TIMES (2022).
17 ANARTE (2022).
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(Ukr. Onewna IlleBuenko) decided to stay in Ukraine and assist the endangered
minority.18

The LGBTQ+ movement in Ukraine is currently one of the most developed ac-
tivist movements in the civil society there. According to Kyiv Pride Program Co-
ordinator Anna Sharyhina (Ukr. Auna Illapurina), in its diversity, it has both
right and left wings, and world views ranging from homonationalism to queer
anarchism.’® The raves were organized by the cosmopolitan queer anarchist
movement, which leverages the dancefloor as a forum for not only queer libera-
tion and pleasure, but also revolution. Another group of artivists, Rebel Queers,
works with street art and graffiti to reclaim the right to the public space of the city
and support the LGBTQ+ community in Kyiv. They cover the city walls with slo-
gans such as: ‘Gay sex and class war,” ‘Be queer, do crime,’ ‘Love Satan,” ‘Hate
cops,’ ‘Be queer, do crime, hail Satan,” ‘The queer revolution is coming,” ‘Pro-
tect trans kids,’ ‘Be queer, get revenge,’ ‘Abortions are healthcare,’ ‘Suck my clit,’
and finally ‘Your dancefloor is Putin’s battleground.” They are queer feminist
radicals who advocate liberation and affirmation of sexual and gender other-
ness and recognize the intersection of homophobia and other forms of injustice,
such as classism. Rather than asking politely for inclusion, they see queerness
as anti-normative revolt. The fact that the texts are in English shows their trans-
national attitude, their distance from nationalism, and an international solidar-
ity among revolutionaries against oppression.

At the opposite end of the spectrum, Shebetko’s patriotic project grapples
with homonationalism. The photo series We Were Here and the patriotic partici-
pation of LGBTQ+ Ukrainians in the fight against Russia inspires a rethinking of
the topical Western concept of homonationalism used by critical queer theory.

Homonationalism is the alliance between a nationalist ideology and LGBTQ+
people or their rights. The term was introduced by Jasbir K. Puar in 2007 to refer
to the strategies by which some political factions in the U. S. support the LGBTQ+
community in order to justify racist, xenophobic politics, against Muslims in
particular. These factions appeal to the prejudices that migrant people are
homophobic and that Western society is egalitarian. Homonationalism is used to
distinguish ‘properly hetero,” and now ‘properly homo,’ U.S. patriots from per-

18 FEDER (2022).
19 SHARYNINA (2018).
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versely sexualized and racialized terrorists, who are set apart for detention and
deportation. In this way, sexual diversity and LGBTQ+ rights are used to sustain
political repressions against immigration, an argument also increasingly com-
mon among far-right parties in Western Europe.2? The concept of homonational-
ism has also been applied critically to the EU policy which holds that protecting
queer rights is a requirement of accession for new member states. Tellingly, the
American theory of homonationalism is inapplicable to the majority of Eastern
Europe, where strict heteronationalism rules.2?

The queer patriotic position in the Ukrainian war additionally problematizes
homonationalism, as we could look at it as a means of queer survival and resis-
tance in one’s own country under invasion by a far worse homophobic dictator-
ship. Hence, I propose a different, individual and psychological understanding
of homonationalism, not as a cunning right-wing political strategy of exclusion,
but as a perplexing pressure felt by queer people in what are still homophobic
countries. Homonationalism is a psychological condition which negotiates the
queer subject’s relationship to national identity under a strictly heteronormative
construct of the nation. Homonationalism refers here to an unresolved and diffi-
cult conflict between patriotism, queerness, and subjectivity.

Such conflictual internal homonationalism is perfectly exemplified in an-
other artwork by Shebetko. This is a photo performance, Self-portrait/Ukraine
(2020). The artist poses with a flag which represents both his identities: Ukrain-
ian and queer (Fig. 4a-c). The flag is sewn from six separate pieces of fabric,
which make up a rainbow flag. Two strips of the flag are longer, the blue and the
yellow, the colors of the Ukrainian flag. His flag combines national and queer
symbolism; on the one hand he supports it, but on the other he is overloaded by
it, burdened - almost pierced.

It is a personal work about Ukrainian queer identity and the artist’s position;
his body becomes the foundation for a country that is both ‘elevating and de-
stroying the queer subject.’22 This description by the artist refers to the duality of
recent history, with the rise and visibility of LGBTQ+ rights, and the persistence
of homophobia and violence in the nationalist far-right movement. Both exist in

20 PUAR (2007).
21 MOSS (2014), 217.
22 https://antonshebetko.com/Self-portrait-Ukraine
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Fig. 4 a-c. Anton Shebetko, Self-portrait/Ukraine (2020), performance, photo-
graphs copyright A. Shebetko
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parallel in Ukraine. Which flag to choose is a tragic dilemma for LGBTQ+ Ukrain-
ians. It is as though they are fighting two wars: a civil war being waged against
them as queers, and the other, Russian war against them as Ukrainians.

Shebetko’s performance shows how the intersectionality of national and
sexual identities can be an oppressive condition in certain dramatic contexts.
The self-portrait is also a powerful work about queer masculinity, and propheti-
cally presents how gay men now have no choice but to embrace or surrender to
both flags and identities. This is chosen or enforced homonationalism with the
undertones of a Greek tragedy.

I would like to acknowledge the inspiration of my Ukrainian students at
Adam Mickiewicz University (pol. Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Pozna-
niu) in Poznan: Dominique Volkovynska and Yurii Polishchuk.

Afterword

The text was written in the first months of the war. From the perspective of 2023,
when the volume will be published, there are a number of developments worth
mentioning. According to a 2022 report on the LGBTQ community and the war by
the Nash Svit Center, the testimonies of openly queer service personnel indicate
that attitudes towards them in the Armed Forces of Ukraine, especially on the
frontline, are mostly tolerant. There are only isolated cases of homophobic abuse,
and military staff try to prevent them. At the same time, the vast majority of both
queer soldiers and queer people in Ukrainian society in general, prefer not to dis-
close their sexual orientation or gender identity outside a narrow circle of trusted
individuals. The chaos and lawlessness of war have increased the risk of violence
and exploitation of all vulnerable and minority groups. However, there has been

a significant increase in positive attitudes towards LGBTQ+ rights and more pub-
lic support since the Russian invasion, including parliamentary debates on legal-

izing same-sex partnerships. Ukrainians clearly understand that homophobia is
an element of Putin’s ideology, especially as Russian soldiers have deliberately
targeted LGBTQ+ individuals in the occupied areas. The prominent role of many

queer people in the military since February 2022 may be another facet in the lib-

eralization of attitudes.
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lMasen Jlewkosiy
Queere Ukraine. O6paswu, igel, 6opoTbba

AHOTALIA YV CBOEMY TEKCTi 51 3B€pTAICS A0 OCTaHHiX MMofil B JITBTK+ MUCTELITBO
a TAaKOX aKTMBi3Mi B YKpaiHi, 0cO6IMBO ITiJT yac y 2022 pori po3nouaToi Pociero
BilfHM, Ha OCHOBi KOHTEKCTYaJIbHOTO aHaJIi3y BMOPAHMUX TBOPIB YKPATHCHKUX
MUTIIB. 1 IpencTaBsaAl KBip-TIOMIsAA MeHIIMHM Ha BTOPTHEHHS pa3oM 3 iCTO-
PUUHKM IOIJISIIOM Ha KBip-iCTOPiI0 Ta-MUCTELTBO YKPAIHM Y 21 CTOJIITTI. B 11eH-
TPi MOT0 aHaJTi3y JOCTiHKeHHS 3HaxoauThcst TBip We Were Here (2018) AHTOHA
[lleGeTka — cepist (poTOMOPTPETIB, STKa BUCBITIIIOE POJIb KBip-CONAATIB B YKpa-
THCBKIiV apMmil y BiViHi IPOTU POCiSIH 3 2014 POKY. SIK 3a3HaUMIIa KPUTUK MUCTe-
nTea OxcaHa CeMeHMK, KBip-MUCTENITBO B VKpaiHi — Iie 3/1e6i/ThIIIOr0 HEMOMITHi
B CYCHiJIBCTBI JIIOAM, SIKi IParHyTh piBHONIpaB’d i 6e3reku, ajie HaBiTh 1Ii ese-
MEHTapHi ITOTPe6U CIIPUMMAIOTHCS SIK ITPOBOKaIllis. ToMy MUTIIi 3aCTOCOBYIOTh
YacTO CTPATETiI0 T.3. MO3UTUBHOTO MOPTPETY, SIKMUI MTOBEPTAE IIUM JIIOASAM X
TiHICTB i TOKA3y€E aJITepHATUBHY Kpacy. S CTBepHKYI0, 1110 MOPTPET i aBTOHOP-
TPeT BiJlirpaTh I[eHTPaJIbHY POJIb B YKPATHCHKOMY KBip-MMUCTELITBI i Bigo6pa-
JKAIOTh CoLiasibHy cuTyaLio JITBTK+MeHIInHA, SIKa 3MiHIOETBCS Y 21 CTOJIITTI,
TAKOXX ITiJ] yaC HUHIIIHbOT'O BTOPTHEHHS.
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Wenn ich mir heute ausgewdhlte Werke von zwei jungen ukrainischen Kiinstle-
r:innen, Hanna Shumska (ukr. Fanna Illymcbka, geb. 1993) und Vitalii Shupliak
(ukr. Bitamin [lymak, geb. 1993), anschaue, die vor der russischen Aggression
gegen die Ukraine entstanden sind, denke ich, dass die Ikonographie dieser Dar-
stellungen mehr bezeichnend ist: die Werke sind eine Vorahnung auf den bevor-
stehenden Angriff Putins, der im Friihjahr 2022 folgte. 2014, das Jahr der Anne-
xion der Krim und des Krieges im Donbas, ist die Grenze, auf die Shumska und
Shupliak, beide damals einundzwanzig Jahre alt, aufmerksam wurden - seit-
her ist ihre Kunst zu einer grof3en Befiirchtung des Kriegsausbruchs geworden.
Als sie beide meine Student:innen an der Magdalena-Abakanowicz-Universitat
der Kiinste in Poznaf waren, hoffte ich, dass diese Angste, die in und durch die
Kunst zum Ausdruck kommen, niemals Wirklichkeit werden und eine Ikonogra-
phie der Angst bleiben wiirden. Leider sind sie angesichts des derzeitigen Ein-
marsches der Truppen der Russischen Foderation in die Ukraine zu einem sym-
bolischen Vorboten dieses Krieges geworden.

Ziel dieses Textes ist es, die Kriegsikonographie ausgewdhlter Werke von
Shumska und Shupliak im Kontext und aus der Perspektive der heutigen Situa-
tion an der Frontlinie des Krieges in der Ukraine und des Bildes dieses Militéar-
konflikts in den Medien zu analysieren. Ich werde diese Analyse in erster Linie
als mitfithlende und liebevolle! Kuratorin durchfithren, die die Werke der bei-
den Kiinstler:innen im Rahmen der Gruppenausstellung Great Patriotic: Celina
Kanunnikava, Hanna Shumska, Vitalii Shupliak, Endre Tot? prasentiert. Diese
Ausstellung fand von Ende April bis Ende Juni dieses Jahres in der Stadtischen
Galerie Bydgoszcz statt. In diesem Zusammenhang werde ich auch Fragen zur
nationalen Symbolik und ihrem Status vor und nach dem Ausbruch des Krieges
stellen.

Meine Thesen lauten darum:

1. Die Kriegsthematik war in den Werken der jiingeren Generation ukrainischer
Kiinstler:innen bereits vor dem Ausbruch des Krieges sehr stark prasent.

1 Ich berufe mich hier auf die Bezeichnung ,,der liebevoller Erzdhler®, die von Olga
Tokarczuk in ihrer Nobelpreis-Rede eingefiihrt wurde: TOKARCZUK (2020).

2 Information iiber die Ausstellung auf der Website der Stadtgalerie in Byd-
goszcz: URL: http://www.galeriabwa.bydgoszcz.pl/en/wystawa/great-patriotic-celina-
kanunnikava-hanna-shumska-vitalii-shupliak-endre-tot/?fbclid=IwAR1uR__ndioQt
2Ni3YVwc7NLcYL3Tygv02Celb1ZMYSfivNOMSRVYoLY98A (Stand: 22. 04.2022).
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2. Das Bild des Krieges, das diese jungen Kiinstler:innen hatten und das sie in ih-
ren Werken darstellten, war jedoch weitgehend realitdtsfern, da sie sich keine
traditionelle Kriegsfiihrung wie im Zweiten Weltkrieg vorstellten, die jetzt in
der Ukraine zu sehen ist und iiber alle Medien {ibermittelt wird.

3. Die Instabilitat und Zeitlichkeit/Vorldufigkeit von Grenzen wurde sehr oft zum
Thema der jungen ukrainischen Kunst, was man im Kontext von solchen zeit-
genossischen Kunststromungen wie border art und kartographisches Denken/
kartographischer Impuls3 betrachten kann.

4. Bei der vierten These handelt sich eher um eine Forschungsfrage oder eine
noch nicht bewiesene Intuition als um ein Erkenntnis: die Kiinstler:innen,
die bis zum Ausbruch des Krieges alle nationalen Symbole kritisch interpre-
tierten, werden nun die nationale Ikonographie aus der anderen Perspektive
iiberarbeiten. Um die Kiinstler:innen selbst zu Wort kommen zu lassen, werde
ich Ausziige aus Interviews zitieren, die ich im Marz 2022 fiir den Katalog der
Ausstellung Great Patriotic* mit ihnen fiihrte.

Shupliaks Video mit dem Titel Higiene (Abb. 1a—c) wurde 2016 gedreht. Im
Bild sehen wir ein Waschbecken, einen Wasserhahn und die Hande eines jun-
gen Mannes, der sich wiederholt und griindlich die Hinde mit Seife wascht. Das
Seifenstiick wird mit der Zeit kleiner und kleiner. Wir beginnen zu sehen, dass
sich langsam und allm&hlich eine dunkle Gestalt herausbildet. Mit jedem Han-
dewaschen wird diese beunruhigende Gestalt im Seifenstiick immer deutlicher
erkennbar: es ist eine Bleisoldatenfigur. Wenn die Seife vollstandig verschwun-
den ist, stellen die Mannerhdnde diesen Soldaten aufrecht auf das Waschbecken
neben dem Wasserhahn. Er ist bereit fiir den Kampf. Wenn ich dieses Werk von
Shupliak aus heutiger Sicht interpretiere, erscheint es mir fast prophetisch: zum
einen assoziiere ich es mit dem stindigen Hindewaschen wahrend der Covid-
19-Pandemie, zum anderen sehe ich darin eine Vorahnung des bevorstehenden
Krieges. In einer Seifenkiste stehend, richtet ein Bleisoldat eine Waffe auf uns -
die Zuschauer:innen, die auflerhalb des Bildes stehen. Das ist ein ziemlich er-
greifendes Gefiihl, auch wenn der Angreifer so klein erscheint.

3  REDER (2012).
4 SMOLINSKA (2022).
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Abb. 1 a-c Vitalii Shupliak, Hygiene, 2016, 4’33, https://vimeo.

com/217271389, mit freundlicher Genehmigung des Kiinstlers.
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In dem Interview, das ich mit Shupliak fiihrte, daufierte er sich zu dieser Ar-
beit wie folgt:

Marta Smolifiska: ,,Heute konnte man das Handewaschen auch im Zusammen-
hang mit den Agressionen Putins gegen die Ukraine setzen. Was war Deine Haupt-
intention, als du vor sechs Jahren dieses Werk schufst?“

Vitalii Shupliak: ,,Das Hauptproblem, auf das ich mich in dieser Arbeit konzen-
trierte, war das Ignorieren wichtiger Fragen; die Art von ,die Hande in Unschuld
waschen’, die das Problem jedes Mal nur verschlimmert, anstatt es zu 16sen. Ich
glaube, dass Putins Aggression das offensichtliche Ergebnis der jahrelangen

Nichtbeachtung vom wachsenden Regime ist.“>

Shupliak stellt damit auch die Frage, ob die so genannte westliche Welt vorgab,
Putins zunehmende Aggression gegen die Ukraine nicht zu sehen. Er themati-
siert die Sicht- und Unsichtbarkeit bestimmter Phanomene je nach Blickwinkel.
Als ich dieses Werk kurz nach seiner Entstehung zum ersten Mal sah, war ich
schockiert von seiner visuellen und symbolischen Kraft. Damals wollte ich es
nur aus Ausdruck der Angste sehen, die durch damalige politische Lage nicht
vollig gerechtfertigt werden konnten.

Die Arbeit Vorldufige Karte der vorldufigen Orte (Abb. 2a-c) von Shumska,
die in den Jahren 2018-2020 entstand, driickt ein Gefiihl der Verwundbarkeit
durch die Instabilitdt der Grenzen aus. Laut dem deutschen Historiographen Karl
Schlégel: ,,Es wire ganz unsinnig (...), Grenzen und Grenzverlidufe als etwas ewig
Gegebenes und Ubergeschichtliches anzusehen. Alle Grenzen haben ihre Gene-
se, die Zeit ihrer Wirkung und Geltung, und ihre Verfallszeit. Grenzen werden
,gemacht‘“¢, Shumska schafft ein vielschichtiges Werk, sowohl formal als auch
semantisch, das im Zusammenhang mit der Feststellung von Schlégel betrachtet
werden kann. Die Kiinstlerin denkt in den Kategorien von border art und karto-
graphischem Denken?, um zu zeigen, dass die Machtverschiebungen immer von
Grenzverschiebungen sekundiert und markiert werden. Sie entlarvt Grenzen als

5 ,luse my artistic resources to help Ukraine.“ Vitalii Shupliak in conversation
with Marta Smolifiska. In: SMOLINSKA (2022), 30—31.

6  SCHLOGEL (2003), 144.

7  REDER (2012).
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Abb. 2a

Abb. 2b
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Abb. 2 a-c Hanna Shumska, Vorldufige Karte der vorldufigen Orte, 2020, Acryl

auf Wand, Videoprojektionen, Animationen, Foto Hanna Shumska.

konstruierte und menschengemachte Phdnomene: als Erfindung von Politikern
und der in ihrem Auftrag tdtigen Geographen. Die border art an sich ist von einer
gewissen Ambivalenz infiziert; denn — so schreibt Pauline Guinard — wenn man
einmal vom Potenzial der border art zum Infragestellen oder gar Inabredestellen
der Existenz von Grenzen absieht, bleibt Kunst dieser Art uneindeutig, weil sie
auch dazu beitragen kann, Grenzen zu schaffen oder sie dadurch zu verschar-
fen, dass sie ihnen gewisse Realitdt oder Visibilitdt verleiht®. Die Arbeit Vorldu-
fige Karte der vorldufigen Orte von Shumska macht diese Ambivalenz sehr deut-
lich sichtbar. Ich wiirde jedoch aus der heutigen Perspektive behaupten, dass
stabile und auf eine verschérfte Art und Weise existierende Grenzen nicht immer
so unerwiinscht sind wie man denken konnte. Die Kiinstlerin driickte in diesem
Werk ihr Bediirfnis und ihren Wunsch aus, die Ukraine hitte stabile Grenzen. In

8  GUINARD (2018), 163.
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ihrer Arbeit scheint alles fliissig, unstabil, schwankend und (zu) leicht verander-
lich zu sein.

Dieser vielschichtige Inhalt des Werks ist auch in der Form selbst impliziert,
da Shumska drei Techniken kombiniert: Acryl auf Wand, Videoprojektionen und
Animation. Die Videoprojektionen und Animation, die die Betrachter:innen mit
eigenen Handys aktivieren sollten, kreieren bewegliche Bilder, die den Effekt
der Vorlaufigkeit der Grenzen veranschaulichen. Die Soldaten, Kampffahrzeuge,
Panzer, Bomber und Emoticons pulsieren auf der Bildfliche und dndern stan-
dig ihre Lage. Im Gegensatz dazu erinnern die organischen Formen des Hinter-
grunds an einen Garten, der von Eindringlingen annektiert wurde. Die in diesem
Garten lebenden Wesen sind posthumane Hybriden, deren friedliche Existenz
vom Angriffskrieg bedroht ist.

In dem Interview stellte ich Shumska nachfolgende Frage, welche die Kiinst-
lerin wie im Anschluss wiedergegeben beantwortete:

Marta Smolinska: ,,Als Du die Vorldufige Karte der vorldufigen Orte schufst, konn-
ten sich nur wenige Menschen vorstellen, dass die Bestandigkeit der ukrainischen
Grenzen tatsdchlich auf so brutale Weise in Frage gestellt werden kénnte ... Was
hat Dich dazu inspiriert, sich mit dem Thema Kartografie und der Unbestandigkeit

von Grenzen auseinanderzusetzen?*

Hanna Shumska: ,,Das Gefiihl der Instabilitadt verfolgte mich die ganze Zeit, schon
bevor die Russische Féderation die Regionen Donezk [ukr. [Jorerpk] und Luhansk
[ukr. JTyraucek] besetzte, sogar vor der Annexion der Krim im Jahr 2014. Ich habe
die Militarparaden in Moskau und die aggressiven Reden der russischen Behor-
den immer mit Sorge betrachtet. Ich hatte das Gefiihl, dass diese Spannung ein
Ventil finden musste. Im Jahr 2018 verlief3 ich die Ukraine wegen des wachsenden
Gefiihls der Instabilitdt und Gefahr und ging nach Polen. Einen Monat nach mei-
nem Umzug, im November 2018, eskalierte die russische Aggression in der Strafle
von Kertsch [ukr. Kepu] erneut, und die Ukraine verhdngte in zehn Regionen ein
30-tdgiges Kriegsrecht. Schon damals war mir bewusst, dass die Russische Fédera-
tion jederzeit eine Invasion starten konnte. Wahrend ich die Nachrichten verfolgte,
schaute ich Google Maps an und zeichnete die Ereignisse in meinem Skizzenbuch
nach, wobei ich meine eigenen Symbole hinzufiigte und das ,Unnétige® ausradier-
te. Ich habe dariiber nachgedacht, wie einfach es ist, auf einem Stiick Papier ,das

Gebiet zu wechseln‘, und wie gefdhrlich ein solches Stiick Papier in den Handen
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eines Militdrstrategen oder Diktators wird. Wenn man Tausende von Kilometern
von einem echten Gebiet, einem echten Krieg und echten Menschen entfernt ist,
ist es schwierig zu verstehen, was wirklich passiert. Das menschliche Bewusst-
sein ist nicht in der Lage, alle Informationen zu erfassen, daher ist es einfacher,
sich Karten und Statistiken anzusehen. Die Betrachtung realer Gebiete und Men-
schen durch das Prisma von Landkarten fiihrt oft zu Tragddien. Die russischen
Separatisten behaupten nun, dass sie keine Kinder und Zivilisten toten, dass sie
keine Entbindungskliniken, Kindergarten und Wohnhauser zerstéren, sondern le-
diglich ,strategische Objekte‘ und ,Koordinaten‘ ins Visier nehmen. Russland hin-
gegen leugnet Verluste unter seinen Soldaten und zeigt auf Karten den ,Erfolg der
Sonderoperation‘. Wir leben immer noch in einer Welt, in der der Tod eines Men-
schen eine Tragddie und der Tod von Millionen eine Statistik ist. Seit 2018 beschaf-
tige ich mich mit dem Thema Grenzen, Karten und Territorien — ein Thema, das lei-

der immer schmerzhafter und aktueller wird.“?

In der Arbeit Konfliktgebiet 1I (Abb. 3a—c) aus dem Jahre 2020 spielt Shumska
weiter mit der Kriegsikonographie. Diesmal sind das schwarz-weif3e Wandzeich-
nungen. Im Vergleich zum Werk Vorldufige Karte der vorldufigen Orte gibt es eine
deutliche Zunahme von Verweisen auf die Asthetik der sozialen Medien, und die
Bilder des Krieges spielen sich eher im virtuellen als im realen Raum ab. Als Kon-
fliktgebiet wird mithin das Netz dargestellt, wo sich unterschiedliche Hashtags
treffen, die um die Aufmerksamkeit der Zuschauer:innen zu kampfen. Man
hat den Eindruck, dass es zwischen manchen Hashtags zu Polemiken kommt:
LH@Jungs, das ist nicht lustig” und ,,#Gefahr®.
Im Interview duflert sich Shumska zu ihrer kiinstlerischen Taktik:

,»Als der Krieg ausbrach, wollte ich keine neuen Werke schaffen, sondern verbrei-
tete so viele Nachrichten wie moglich in den sozialen Medien, indem ich Zeugnis-
se des Krieges in Form von Fotos und Videos veroffentlichte, um allen die Wahr-
heit iiber den russischen Krieg in der Ukraine zu sagen. Leider habe ich sowohl
von Freund:innen aus Deutschland als auch aus Polen gehort, dass das alles nicht
ganz wahrhaftig sein konnte. Ich habe von ehemaligen Freund:innen aus Russ-

land gehort, dass wir die Wahrheit in 40 Jahren herausfinden werden und dass sie

9 ,Iwas thinking about how easy it is a ,change a territory* on a piece of paper.“
Hanna Shumska in conversation with Marta Smolifiska. In: SMOLINSKA (2022), 23.
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Cepren. 264

Abb. 3 a-c Hanna Shumska, Konfliktgebiet II, 2020, Zeichnung auf Papier, a.
75 x 180 cm, b. 75 x 180 c¢m, c. 150 x 195 cm, Foto Hanna Shumska.
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den ukrainischen Nachrichten iiberhaupt nicht glauben. Die Menschen wollen die
GrausamkKkeiten des Krieges nicht sehen. Facebook und Instagram zensieren Bilder
von Kriegsopfern als sensible Inhalte. Also dachte ich, ich sollte mich wieder dem

kiinstlerischen Ausdruck zuwenden.“10

In dem weiteren Teil des Interviews fragte ich die Kiinstlerin nach der Bilder-
serie Garten der virtuellen Kolonisatoren (Abb. 4a-c, 2019, Acryl, Siebdruck,
Leinwand):

Marta Smolinska: ,,In deinem Werk konzentrierst Du dich auf die Frage, was ein
Garten heute ist und wer versucht, ihn zu kolonisieren. Welche Bedeutung hat die-
se Erkenntnis? Hat diese Bilderserie im Zusammenhang mit der Aggression Putins

gegen die Ukraine nicht zufallig viele neue Bedeutungen bekommen?*

Hanna Shumska: ,,Das Problem des hybriden Krieges und der Propaganda in den
Medien veranlasste mich, diese Werke zu schaffen. Konzeptionell verkdrpern mei-
ne Bilder neue Landschaften, Gérten, die man vom Computerbildschirm aus sieht,
Fenster in eine alternative Realitit, die durch ihre spielzeugartige, farbenfrohe As-
thetik, ihre Helligkeit und Vielfalt bestechen. Gleichzeitig sind diese ,neuen Garten
voller gefdhrlicher politischer Manipulationen, Diebstahl personlicher Daten, Cy-
ber-Kriegsfiihrung und anderen Bedrohungen, die unvorhersehbare Auswirkun-
gen auf unsere korperliche Realitdat haben. Ich beschloss, militdrische Symbole zu
verwenden, die sich iiber die sicheren Grenzen der Leinwande hinaus auf die Wan-
de der Galerie ausdehnen und sie wie eine Invasion unbekannter, moglicherweise
giftiger Kafer befallen. Im Zusammenhang mit der Aggression Putins stellte ich fest,
dass meine Arbeiten eine neue Bedeutung bekommen. Wir sehen, wie viele Men-
schen, vor allem in Russland, immer noch nicht an den Krieg auf ukrainischem Ge-
biet glauben. Fiir manche wird das Ausschalten von Instagram und Facebook wich-
tiger als das menschliche Leben. Es gibt aktive Kriege gegen Propaganda und Fake
News im Internet, Kriege gegen Bots — die neuen digitalen Kolonisatoren. Leider

sind dies nicht mehr nur Hirngespinste, sondern unsere neue Realitdt.“11

“

10 ,Iwas thinking about how easy it is a ,change a territory‘ on a piece of paper.
Hanna Shumska in conversation with Marta Smolifiska. In: SMOLINSKA (2022), 23.

“

11 I was thinking about how easy it is a ,change a territory‘ on a piece of paper.
Hanna Shumska in conversation with Marta Smolifiska. In: SMOLINSKA (2022), 23.
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Abb. 4 a-c Hanna Shumska: Garten der virtuellen Kolonisatoren I, 2019, Acryl,

Siebdruck, Leinwand, 190 x 130 cm, Foto Hanna Shumska.

Wiahrend Shumskas Werke ihre Vorahnung eines bevorstehenden militdrischen
Konflikts, der nationale Grenzen verletzen wiirde, sehr treffend zum Ausdruck
brachten, verfehlte die in ihren Werken dargestellte Ikonographie des Krieges ihr
Ziel: Die Kiinstlerin konnte — wie die meisten von uns — nicht vorhersehen, dass
der Krieg in der Ukraine in einem Stil gefiihrt werden wiirde, der an den Zwei-
ten Weltkrieg erinnerte. Die von ihr entwickelte Kriegsikonographie spielt eher
mit der digitalen Asthetik, Social-Media-Asthetik und Post-Internet-Asthetik, die
aber oft mit eher traditionellen Collagen (hybride Figuren im Garten) zusammen-
gestellt wurden. Infolge der Visualisierung des realen und virtuellen Raumes
entsteht ein vielschichtiger hybrider und vieldimensionaler Raum, der zugleich
treffend das Uberangebot von medialen Informationen und Bildern veranschau-
licht. Shumska bezieht sich hierbei auch auf die traditionelle Ikonographie der
Malerei, wenn sie das Paradies als Garten samt einem Kriegsengel darstellt.
Wahrend bei Shumska der Bezug auf nationale Symbole keine besondere
Rolle spielte, wurde bei Shupliak die Nationalflagge einer kritischen Reflexion
unterzogen. Im Jahr 2017 entstand das Video Flag — No Signal (Abb. 5a-d), zwei



Vorahnung des Angriffskrieges

175

Jahre spéter folgte die Installation Flags (Sandpaper) (Abb. 6a-b). Aus heutiger
Sicht kann sie anders gesehen werden als zu ihrer Entstehungszeit. Schlie3lich
ist die visuelle Ikonosphéare!2 unseres Alltags mit den blauen und gelben natio-
nalen Symbolen einer kimpfenden Ukraine gefiillt.

Marta Smolifiska: Fahne aus Sandpapier und ohne Farben (Flag — No Signal) ist
eine Erkldarung gegen nationale Symbole, deren Zelebrierung leider auch zu Na-
tionalismus fiihren kann. Doch nach dem Ausbruch des Krieges in der Ukraine
wurden die nationalen Symbole des Landes und die blauen und gelben Farben
der Flagge zu Zeichen des Widerstands und der Solidaritdt mit dem iiberfallenen

Land. Wie hat sich Ihr Blickwinkel als Kiinstler auf nationale Symbole verdndert?*

Vitalii Shupliak: ,,Diese Arbeiten sind, wie die gestellte Frage, ambivalent und
konnen auf verschiedene Weise interpretiert werden, diese Moglichkeit {iberlasse
ich dem Betrachter:innen/Leser:innen. Ausgangspunkt fiir die Arbeit Flags (Sand-
paper) war fiir mich die Reflexion iiber das Phdnomen des Abschleifens des Cha-
rakters einer Form, das bei {iberméafiigem Einsatz zu einer Verzerrung oder einem
Verlust des Charakters fiihren kann. In der Arbeit Flag — No Signal kénnen wir
eine dhnliche Situation beobachten, nur im digitalen Raum. Es handelt sich um
eine Projektion eines mit keiner Signalquelle verbundenen Beamers auf eine wei-
e, wehende Fahne. Dementsprechend ist das Hauptthema dieser Arbeit das Pro-
blem des Kommunikationsverlustes, das Fehlen des Signals. Natiirlich dndert sich
bei solchen dynamischen Ereignissen auch meine Wahrnehmung von Symbolen.
Ich denke, dies wird sich natiirlich in meinen zukiinftigen Erkenntnissen wider-

spiegeln.“13

Was bedeutet ,,natiirlich” in diesem Zusammenhang? Ich weif3 es nicht. Ich den-
ke jedoch, dass nationale Symbole heute ein sensibleres Thema sind als in den
letzten Jahren, weil sie einerseits ein Zeichen fiir den Mut und die Einheit einer
angegriffenen Ukraine sind und andererseits im Kontext der imperialistischen

12 Der Begriff der ,,Ikonosphdre® von einem polnischen Kunsthistoriker Mieczystaw
Porebski (aus dem Buch Ikonosfera, erschien 1972) ist eine tragende Bezeichnung fiir
ein ganzes Biindel von Phdnomenen aus vielen Bereichen der visuellen Erfahrung.
Siehe: http://www.kunstbriefe.de/Porebski.html (Zugriff: 29. 08.2022).

13 ,Iuse my artistic resources to help Ukraine.” Vitalii Shupliak in conversation
with Marta Smolifiska. In: SMOLINSKA (2022), 30—31.
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Abb. 5 a-d. Vitalii Shupliak: Flag — No Signal, 2017, Video, mit freundlicher Genehmi-

gung des Kiinstlers.




Marta Smolifiska

178

Abb. 6 a-b Vitalii

Shupliak: Flag (Sand-
paper), 2019, Objekte,
Foto Vitalii Shupliak.
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und nationalistischen Politik der Russischen Féderation gesehen werden kon-
nen. Unbestritten ist jedoch, dass Shumska und Shupliak bereits vor Ausbruch
des Krieges mit ihrer Kunst die von Russland konstruierten dsthetischen Regime
und dominanten Narrative de(kon)struierten. Diese Narrative suggerierten, dass
Russland — wenn es in die Ukraine einmarschieren wiirde — dies als Friedens-
mission zur Rettung der Bevolkerung vor der faschistischen ukrainischen Regie-
rung tun wiirde. In den oben zitierten Interviews duflerten sich die beiden Kiinst-
ler:innen auch iiber die Rolle des Kiinstlers und der Kunst wiahrend des Krieges.
Darum iiberlasse ich ihnen die abschlief3enden Worte:

Hanna Shumska: ,,Es scheint mir, dass die Rolle des Kiinstlers in solchen Zeiten
darin bestehen kann, seine individuellen Erfahrungen in Kunstwerken festzuhal-
ten, um seine eigene subjektive Wahrheit zu zeigen. Ihre eigenen traumatischen
Erfahrungen sollen als Warnung fiir die Zukunft dienen. Die Nachrichten dndern
sich taglich, die Journalisten sind auf der Suche nach neuen, ,frischen‘ Themen,
jeden Tag werden Fotos von neuen Helden veréffentlicht, die Geschichte bleibt in
wissenschaftlichen Texten, in die sich nicht jeder vertiefen mochte. Der unabhéan-
gige Kiinstler befindet sich in einer privilegierten Position, weil er individuelle und
kollektive Erfahrungen in einem Kunstwerk verbinden kann; er hat das Recht zu
behaupten, dass er die Wahrheit sagt. Er ist in der Lage, durch dsthetische Erfah-
rungen die Aufmerksamkeit auf wichtige Themen zu lenken. Ich sehe die Macht
eines Kunstwerks in Kriegszeiten darin, die Erinnerung an eine Tragddie an kiinfti-
ge Generationen weiterzugeben, die Erinnerung an die Absurditdt und den Wahn-
sinn derer, die Tragédien schaffen, zu bewahren. Schlief3lich leben wir heute im
Zeitalter der Anti-Utopie, die in Orwells 1984 so treffend beschrieben wird; wir le-
ben in dhnlichen Zeiten wie Remarque, Brecht und Picasso. Wir sehen, dass Jahr-
hunderte vergehen und die gleichen Probleme wiederkehren. Natiirlich ist die
Kunst in einem offenen Krieg machtlos, aber manchmal ist die Kraft eines Kunst-
werkes tatsdchlich stidrker als eine Waffe. Ich mdchte glauben, dass es keine Ag-
gression und keine Kriege gdbe, wenn alle Menschen auf der Welt Biicher lesen,
Museen besuchen, sich fiir zeitgendssische Kunst interessieren und kritisch den-
ken wiirden. Daher besteht meine Rolle in der Gesellschaft als Kiinstler darin, die

Betrachter mit kiinstlerischen Mitteln zum kritischen Denken anzuregen.“14

14 ,Iwas thinking about how easy it is a ,change a territory‘ on a piece of paper.*
Hanna Shumska in conversation with Marta Smolifiska. In: SMOLINSKA (2022), 23.
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Vitalii Shupliak: ,,Das Nachdenken iiber politische Themen wurde durch den Euro-
maidan und den Ausbruch des Krieges im Donbass [ukr. [TJou6ac] ausgeldst. Ich
konnte nicht schweigen und begann natiirlich, auf diese Ereignisse mit meiner
kiinstlerischen Tatigkeit zu reagieren. Mein erster Instinkt nach der russischen In-
vasion in jenem Jahr war, verzweifelt nach Moglichkeiten zu suchen, der Ukraine
zu helfen — wie ich als Kiinstler zur Unterstiitzung beitragen kénnte. Mit Hilfe mei-
ner beruflichen Kontakte habe ich mich vor allem darauf konzentriert, bediirftige
Menschen mit kulturellen Einrichtungen und Hilfsangeboten im Westen zusam-
menzubringen. Ich begann auch, an Kunstauktionen und Veranstaltungen teil-
zunehmen, um Geld fiir die Hilfe zu sammeln. Das Erstellen von Plakaten und
die Teilnahme an Protesten sind ebenfalls Teil meiner Tdtigkeit. Ich mochte je-
doch nicht, dass die Kunst ein Schlachtfeld ist. Ich wiirde es vorziehen, wenn sie
ein Feld fiir Verstdndigung ware. Solange aber solche grausamen Dinge gesche-
hen, kann ich es mir nicht leisten, diese zu ignorieren. Ich setze meine kiinstleri-
schen Mittel ein, um der Ukraine zu helfen und, wenn auch nur auf diese Weise,

dazu beizutragen, das Bose zu stoppen, das von Russland nach Europa kommt.“1%
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Marta Smolifiska
Foreshadowing the War of Aggression: War Iconography in the Selected Works
of the Young Ukrainian Artists Hanna Shumska and Vitalii Shupliak

SUMMARY The aim of this text is to analyse the iconography of war in selected
works by the young Ukrainian artists Hanna Shumska and Vitalii Shupliak in the
context of the ongoing situation on the frontline of the war in Ukraine and the
image of this military conflict in the media. The works created before the Russian
aggression against Ukraine are a foreshadowing of Putin’s imminent attack. The
analysis is carried out from a curatorial perspective because the works of both
artists were presented in the group exhibition Great Patriotic: Celina Kanunni-
kava, Hanna Shumska, Vitalii Shupliak, Endre Tot (curator: Marta Smolifiska). In
this context, questions also arose about national symbolism and its status be-
fore and since the outbreak of the war. Accordingly, the following conclusions
may be drawn. Firstly, the theme of war was already very present in the works of
the younger generation of Ukrainian artists before the outbreak of the war. Sec-
ondly, the image of war that these young artists had and that they portrayed in
their works was largely unrealistic, as they did not imagine a traditional warfare
scenario as in the Second World War, which it what is now being seen in Ukraine.
Thirdly, the instability as well as the temporality/temporary nature of borders
was a very frequent theme in young Ukrainian art. This can be seen in the con-
text of contemporary art movements such as border art and cartographic think-
ing/impulse. The fourth thesis is more of a research question or an unproven
intuition: artists who offered critical interpretations of national symbols prior
to the outbreak of the war will now rework the national iconography from a dif-
ferent perspective. In order to give the artists themselves a voice, excerpts are
quoted from interviews conducted with them by Marta Smolifiska in March 2022
for the catalogue of the exhibition Great Patriotic.

Mapma CmoniHcbka
NepeauyTTa 3arap6HuLbKOI BiliHU: IKOHOrpadia BilHM y BUGpaHUX TBOpaxX
MoJIoAUX YKpaTHcbKuX mutuis FanHu LLlymcbkoi Ta Bitania Lynnaka

AHOTALIA MeToI0 IIbOTO TEKCTY € aHaJIi3 ikoHOTpadil BiliHM Y BUOPAHUX TBOPAX
MOJIOOMX YKpalHCBKUX XyOOXKHUKIB I'anHm Ilymcekol Ta Bitania Illymngka B
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KOHTEKCTi ChbOTOIHINTHBOI CUTYAIlil Ha JIiHil (PPOHTY BiltHM B VKpaiHi a TaKoX
300payKeHHs IIbOr0 BiMICBKOBOrOo KOHQUIIKTY y 3aco6ax MacoBoi iHdopmariii.
TBopH, AKi mOCTanIM O POCCIMCHKOI arpecii mpoTu VYKpaiHM, € mepeguyTTsIM
Mam6yTHbOTO HarmaAy [IyTiHa. AHAJIi3 MPOBOAUTHCS 3 KYPAaTOPChKOI TOUKY 30DY,
OCKUJIbKM TBOPM 060X MUTIIIB ITPEJICTAB/ISUIMCS B paMKax T'PYIIOBOi BUCTAaBKU
Great Patriotic: Ilenina KanyHHikaea, I'anna Illymcoka, Bimaniii lllynnsk, Evdpe
Tom (xypaTop: MapTta CMOJTiHCBKA). V 11bOMY KOHTEKCTi BUHMKAIOTb MIUTAHHS
J10 HaIliOHAJIbHOI CMMBOJIiKM Ta 11 CTATyCy nepen, i micig nouatky BiHM. oo
IIbOTO MOXXHA 3POOUTH HACTYITHMUI BUCHOBOK. [lo-mepire: BilicbkoBa TeMaTHKa
6y/1a Baromo mpeJicTaBJeHa y TBOpPax MOJIOJIIOI reHepallil YKpaiHCbKUX MUT-
iB 1mie rtepef BMOyxoM BirtHM. [To-mpyre: O6pas BiltHM, TIKUI MaJIX I1i 10Hi MUTII
i IKUM BOHU Bilo6pa3miiv y CBOIX TBOpax, OYB BeJIMKOI0 MipoIo BiJiTasieH Bif
peasTbHOCTi, OCKUJIbBKY BOHM He MOTJIM CO06i VIBUTY TpaAuIliliHe BeIeHHS BiTHU
sk y Jpyrint CiToBiN, sike chorofHi Mu 6aunmo B YkpaiHni. [lo-Tpete: Hecrint-
KiCTh @ TaKOXX TMMUYACOBIiCTh KOPJIOHIB € Ay)Xe UaCTO TeMOIO MOJIOJIOTO YKpa-
THCBKOTO MUCTellTBa. lle MOXKHa cHoCTepiraTM B KOHTEKCTi MOTO CyudaCHUX
HATIPSMKIB sIK border art Ta xapTorpadiuHoro MmcjaeHHsi/KapTorpagiuHoro
iMmynibecy. UeTBepTa Te3a € paflie OCTiIAHULIBKUMM OUTAaHHSM UM, MOXXJIUBO,
e He MiATBEPKEHMM iHTYITMBHUM IPUITYLHIEHHSIM: MUTLi, SKi 1O BUOYXY
BiViHM BCi HalliOHaJIbHi CMUMBOJIM iHTEPIIPETYBa/IM KPUTUUHO, Terep Bi3bMyThCs
3 iHII0T mepCIeKTUBY 3a HallioHaIbHY iKoHOTpadito. [[lo6 HaIaTH CJIOBO CAaMUM
MUTIISIM, HUTYIOTHCS PparMeHTH 3 iX iHTepB’10, sIKi mpoBesia MapTa CMoTiHChKa
y 6epe3Hi 2022 POKY IS KaTasloTy BUCTaBKU Great Patriotic.
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Graphics as a form of visual response are used for a range of purposes: from so-
cial advertising to promotion of ideology or total propaganda in society. Since the
first days of the Russian invasion in Ukraine, we have witnessed a boom in re-
lated drawings, posters, and cartoons in the public space and in social networks.t
The instant dissemination of these media means that such artifacts can be viewed
by all manner of different audiences with varying levels of perception, but both
viewers and artists have found themselves in a new reality. These new circum-
stances immediately changed not only many social practices but also the actual
art discourse. Preliminary observations indicate that society is attuned to sharp
black-and-white contradictions: aggressor vs. defender, hero vs. villain, fear or
laughter, tragedy or farce, prayer or curse, etc. Similarly, it is to be expected that
at the core of the actual artworks is the idea of conflict, sometimes expressed in
idiosyncratic iconographic forms.

Overall, this text sets out to offer a kind of review of field materials collected
recently, a review from the perspective of particular art history methods. The first
attempts to analyze and understand the works that appeared in the initial weeks
and months of the war showed that an iconographic focus of study could help to
determine what motifs and themes artists use to construct visual images of the
war, in accordance with the information flow from the news. This method also
helps to see how viewers design their own contemporary set of symbols, related
to the current agenda.

By revealing the symbolic meanings of images, iconographic analysis in par-
ticular helps to establish links between the art of the past and the present. Ico-
nography enables us to analyze how artists and after them society rethink the
meanings of historical images and transfer old symbolic characters into the new,
military context.

Sources at the intersection of disciplines such as iconology and visual studies,
with particular emphasis on certain works by Ernst Gombrich, Jan Biatostocki,
William T. J. Mitchell, and David Freedberg, and critical rethinking of their works,
provide the methodological basis for the observations in this paper.

Iconological analysis, a method initiated by Erwin Panofsky, suggests that
viewers look at art through their own personal experience, and that historical

1 [ am sincerely grateful to my students and artist colleagues, who have been help-
ing me to build up this visual art archive since the first days of the war.
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and cultural knowledge and values play an important role.2 Thus, it offers an af-
firmative answer to Mitchell’s question of whether the image is a territory where
political struggle takes place and a new ethic is defined.3 Mitchell has also ana-
lyzed specific issues of violence and war in the field of visual culture, discussing
how this imagery was used and what kind of social impact it had in a such cru-
cial context.*

It is important to point out that visual messages vary depending on who ex-
presses and who perceives them. The Russian invasion of Ukraine is perceived
by most Ukrainians as another attempt at colonial enslavement, a conflict in-
herited from previous centuries. Accordingly, if such an understanding domi-
nates, then visual images that address the essence of the conflict will also be
focused on certain historical visual archetypes and symbols. By appealing to Jan
Biatostocki’s concept of ‘iconographic gravity’ in turn, we can explain the new
assessment and the current meaning of some topics and pictorial motifs in the
artworks under analysis.>

Focusing on the power of images, David Freedberg acknowledges the im-
pact of context on responses to art, and identifies the method of amplification
of images using canonical heroes/characters/symbols.¢ The practice of formal-
ist criticism as reconsidered by Freedberg also expands the scope of analysis for
particular artworks.?

However, Ukrainian society is relatively progressive and modern, and in its
thirty years of independence, several generations of young people have grown
up who have their own visual culture integrated into the global community. I will
attempt to show how modern Ukrainian graphic art combines these two per-
spectives — the national and the global. In reference to Mitchell’s work What Do
Pictures Want? (2005), which focuses on the will of pictures, we examined two
of his fundamental claims: that about the power of images within and beyond
a certain community, and that about the long-term effect of the image. Mitchell

BIAELOSTOCKI (2008 a), 33—46.

GORI (2017), 42-44; MITCHELL (1986), 7—24.
ERWIN (2017), 36; MITCHELL (2011), 3—4.
BIAEOSTOCKI (2008 b), 126 -130.
FREEDBERG (2005), 1—25.
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made an inspiring analysis of stereotypes as an important type of ‘living image’
between fantasy and ideology.®

One of the first modern attempts to visualize and comprehend the war in
Ukraine at the symbolic level was a children’s book, The War that changed Rondo
(2014), written and illustrated by Lviv artists Andriy Lesiv (ukr. Augmpiit Jlecis)
and Romana Romanyshyn (ukr. Pomana Pomauuimus). This was the most im-
pressive example of Ukrainian graphic design on the military conflict to emerge
in the immediate aftermath of Russia’s first, well-camouflaged invasion of Don-
bas, in 2014. This powerful illustrated book has received many international
awards, including a Special Mention in the ‘New Horizons’ category at the 2015
Bologna Ragazzi Awards (Fig. 1).° It also is one of the most vivid and human-
istic stories about the war, built on apparent confrontations and expressive char-
acters.

In describing the imagery in Lesiv and Romanyshyn’s book and subsequent
pictures and posters, we need to establish the difference between picture/illus-
tration and image. In my distinction between pictures and images, I use ‘pic-
tures’ to mean material artifacts and ‘images’ as visual ideas that constitute our
understanding of the inventory of the war.

War is shown in this book as a relentless mechanical force opposed by three
main characters named Danko, Fabian, and Zirka (Star). Danko is made of glass,
with a transparent, fragile body. Fabian is a dog, made of balloons, and Zirka
is a paper bird. Targeting children’s audiences, this imagery is comprehensible
through its visual and haptic parameters. The three actors, who are not heroes
at all, are made of such fragile materials that it is easy to hurt them and destroy
their world. ‘Their fragility and sensitivity correspond to our own feelings in the
face of war’, say the artists in their explanation of their idea.1®

Because the authors explained their intentions and art process in their blog
quite clearly, what is left to us is to emphasize other important and eloquent de-
tails of the work connected with the wider retrospective view. By this I mean an
interpretation of the symbolic meaning of some of the images and shapes. The
name of the fictional city, Rondo (a word that is understood in the geometric con-

8  MITCHELL (1987) 151—157; MITCHELL (2005), 77-90.
9  dPICTUS (2015).
10 dPICTUS (2015).
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Fig. 1 Andriy Lesiv, Romana Romanyshyn, The War That Changed Rondo, cover

D

2015. URL: https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-
romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAggDeS8g0ObRL9-4AE1bZ_
JdDYomJda1eHYYAoii4SiLFs8, Illustrations © Romana Romanyshyn and Andriy
Lesiv.


https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAg9DeS8gObRL9-4AE1bZ_JdDY0mJda1eHYYAoii4SiLFs8
https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAg9DeS8gObRL9-4AE1bZ_JdDY0mJda1eHYYAoii4SiLFs8
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text to represent a circle, and musically as a recurring leitmotif — Fig. 2), could
be interpreted as a symbolic reference to the Ukrainian territory, whose sov-
ereignty, peaceful life and progress have for centuries been under attack: a sug-
gestion that this historical process was entering a new circle of confrontation.

Fig. 2 Andriy Lesiv, Romana Romanyshyn, The War That Changed Rondo: ‘The Fictional
City,” 2015. URL: https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-
romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAg9DeS8gObRL9-4AE1bZ_JdDYom]da
1eHYYAo0ii4SiLFs8, © Romana Romanyshyn and Andriy Lesiv.

The essential symbolic, even pictorial idea of the book is the conflict between
darkness and light, an almost profound ontological conflict but also a keen ar-
tistic contrast. The resistance of the earth’s vital force and fertility to the cold
power of weapons is mutually represented in the plot and the illustrations. The
sharp black thorns that fill the free living space like the all-too familiar ‘barbed
wire’, a tool necessary for restriction and imprisonment (Fig. 3), are almost tac-
tile. For the predominantly religious Ukrainian society, these sharp thorns are


https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAg9DeS8gObRL9-4AE1bZ_JdDY0mJda1eHYYAoii4SiLFs8
https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAg9DeS8gObRL9-4AE1bZ_JdDY0mJda1eHYYAoii4SiLFs8
https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAg9DeS8gObRL9-4AE1bZ_JdDY0mJda1eHYYAoii4SiLFs8
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Fig. 3 Andriy Lesiv, Romana Romanyshyn, The War That Changed Rondo: ‘The Cold
Power of Weapons,’ 2015. URL: https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/
romana-romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAggDeS8gObRL9-4AE1bZ_
JdDYomJda1eHYYAoii4SiLFs8, © Romana Romanyshyn and Andriy Lesiv.

also strongly associated with the thorns of the Passion. In Ukrainian art and
literature of the 20th century, the nation’s suffering was often compared to
Christ’s Passion. This reference to Gospel imagery shows how religious iconog-
raphy can take on new historical meaning. After many trials, the story of Rondo
has a happy ending, with the victory of goodwill, light, and humanity. The red
poppies depicted on the covers symbolize the victims of World War II and call to
mind the slogan ‘Never again’. In Ukrainian oral folk tradition they also resem-
ble bloody losses (Fig. 1). Hence, the illustrated story about Rondo was the first
visual equivalent of a mythologized narrative about the military confrontation
of 2014. It demonstrates an emotional rather than a rational approach by the
authors, especially in comparison with Andriy Lesiv’s more recent posters. One
example of such a poster depicts the claim: All Ukrainians are fighters (Fig. 4),


https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAg9DeS8gObRL9-4AE1bZ_JdDY0mJda1eHYYAoii4SiLFs8
https://blog.picturebookmakers.com/post/160979819916/romana-romanyshyn-andriy-lesiv?fbclid=IwAR1Puey_MIBuzAg9DeS8gObRL9-4AE1bZ_JdDY0mJda1eHYYAoii4SiLFs8
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Fig. 4 Andriy Lesiv, All Ukrainians Are Fighters, March 2022. URL: https://www.facebook.
com/photo/?fhid=10225086874311851&set=a.2618886004258, © Andriy Lesiv.

using quite contradictory imagery — the outline of an embryo holding a sword
between its frail arms and legs. This graphic is more solid and acute in its rhythm
and line, reflecting a strongly tuned will. The iconography of resistance has
changed - kindness must be replaced by determination and even cruelty, other-
wise death awaits ...

An analysis of artworks from the first days of the Russian invasion reveals
very characteristic differences in the samples from Lviv (Ukr. JIeBiB) and Kharkiv
(Ukr. XapkiB). These two cities, at opposite ends of Ukraine, are in quite different
military situations. At the same time, they have close intellectual links and their
respective art milieus are well connected. Faced with a terrible military threat,
people united and developed an efficiently organized civil society.

Just before the Russian invasion, the department of graphic design at the
Ukrainian Academy of Printing in Lviv (ukr. VkpaiHcbka akazemist IpyKapcTBa


https://www.facebook.com/photo/?fbid=10225086874311851&set=a.2618886004258
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y JIbBOBi) had been preparing an exhibition of students’ posters dedicated to
prominent figures in Ukrainian culture (Fig. 5). The students’ works had already
been hung in the exhibition halls and the opening was scheduled for March 1,
2022. From the first days of the war, Lviv was transformed into a huge hub for
refugees. At once, the large local exhibition space in the Palace of Art was con-
verted into a volunteer center to help people trying to escape the war.

CHOBOPOZ
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Fig. 5 Exhibition of students’ posters in the hall of the Lviv Palace of Art, March 2022,
photo Olga Borysenko.

The students’ posters are thus now hanging on the walls of the gallery where the
assistance centre for temporarily displaced persons is located. From the posters
on the gallery walls, images of our outstanding writers and artists look down at
their audience, setting the current agenda in these intense and distinct graphic
messages. Even in such circumstances, where these Ukrainian citizens need to
get over their shock and simply survive, the posters remind them of essential
things, that we are defending the right to our own identity. Before a long, pos-
sibly one-way journey to European countries, refugees receive a brief, important
message about what the fight is for ...
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In analyzing other posters and drawings created by students in the first days
of the war, as an immediate response to the actual events, we should highlight
several fundamental aspects. What are these posters about? What kind of war
iconography do they represent?

Since our graphic design students are residents of different cities and regions
of Ukraine, they do not return to their classrooms during wartime. Separated
and frightened, they must now stay either in Lviv or in their home towns for
an unknown period. These posters are expressions of condensed emotions and
demonstrate our common shock and fear at the inhuman cruelty being suffered
by Ukrainian adults and especially children. Our students, who only yesterday
were children themselves, are very sensitive to this fear. With their posters, they
try to “reach out” to the whole world, to show what the war is like and how de-
fenseless people are in the face of it. One good example is the poster by Maria
Kocherova (Ukr. Mapist Koueposa) from Kremenchuk (ukr. Kpemenuyk) (Fig. 6),
in which dense rows of bombs and shells are targeted at a narrow strip of the

Fig. 6 Maria Kocherova, Mis-
sile Attack, March 2022, photo

Maria Kocherova.
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Ukrainian national flag’s colors. This poster almost screams in horror at our own
helplessness ... When you are forced to go down and hide in the shelters of a
hitherto peaceful city several times a day, you understand exactly what it is like
to feel the ‘breath of war’ ... The symbolic and emotive blue and yellow colors of
the Ukrainian flag, represented differently in different parts of the composition
(as a strip or an arrow, a square or a rectangle, or a spot), spell out the geopolit-
ical context of the message.

The fate of children at the epicentre of the hostilities is the message of Anna
Kovalchuk’s (Ukr. AuHa KoBanbuyk) poster, made a few days after the news of
the killing of 16 children (Fig. 7). To date, more than 200 children are known to

CHILDREN

ﬁ
Fig. 7 Anna Kovalchuk, Children ! &
Suffer, March 2022, photo Anna Ko-

have been killed and 400 wounded ... This poster displays the terse slogan Chil-

valchuk.

dren suffer, which not only states the obvious but explains the need for adults to
fight for the lives of children even at their own expense. Children must not suffer,
children are not to blame for anything, and we must protect them for the future.
Ukrainians are a peace-loving nation, which has fought exclusively against the
invaders, defending its children. This is the message of this poster.

The power of a good poster is manifested in its potential to be subversive
and to raise strength, give confidence and courage, show faith, and inspire love.
Some of these clear and expressive posters also show the deceptive nature of the
Putin regime, laying bare its colonialist intentions.
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Olga Borysenko’s (Ukr. Onibra Bopucenko) poster entitled The ice will break
(Fig. 8) represents the symbolic geography of Soviet colonialism (or even ear-
lier Russian imperial colonialism). The poster by Bozhena Kolotay (Ukr. Boxxena
Konoran) is a fitting pendant to it, because it demonstrates the kinship of past
and modern fascism and totalitarianism against a brightly-colored, bloody
background (Fig. 8). Borysenko’s poster has several iconic features — its colors,
shapes, and typography. Russia is represented as a giant area against a bright

WIIL BREAK.

Fig. 8 Olga Borysenko, The Ice Will Break & Bozhena Kolotay The Double Face of Tyranny,
both March 2022, photo Olga Borysenko, Bozhena Kolotay.

red background, symbolizing the bloody communist past of the 2oth century.
The cracked white shape of the map resembles a huge glacier. This glacier is per-
ceived as something frozen and archaic, like the idea of maintaining the imperial
order of the past. The process of the ice breaking is outlined in the typography
in the blue and yellow colors of the Ukrainian flag. ‘Freedom Blue’ and ‘Energiz-
ing Yellow’ have been promoted by the Pantone Institute as the two most inspir-
ing colors of 2022.11

11 Kowmysikaiiist KormpopoM [Komunikaciya koliorom/Communication by color] URL:
https://officiel-online.com/all-news/blue-freedom-yellow-action-Pantone-published-
a-post-in-support-of-Ukraine/ (version 04-03-2022)


https://officiel-online.com/all-news/blue-freedom-yellow-action-Pantone-published-a-post-in-support-of-Ukraine/
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Lviv artist Mykhailo Skop (Ukr. Muxaitio Ckor) was one of the first authors to
respond actively to the events of the war. All his works have gone viral on social
media, and the author permitted their free distribution (excluding commercial
circulation) so that they could encourage Ukrainians and ridicule the attackers.

In his series of posters dedicated to the war, he is guided by several motives.
The series, which continues to be updated in real time, has the potential to be-
come a kind of graphic epic of this war, a visual equivalent of the military chron-
icles of the past.

Several of Skop’s posters from the first day of the war show the dynamics of
his personal and graphic response. The first one, a kind of prediction of future
events, is called Hey kid! Stop making war! (Fig. 9). A stern mother (Ukraine) re-
proaches her naughty son (Putin) for his dangerous pastimes and unacceptable

HEY KID!
STOP
DOING

-~

Fig. 9 Mpykhailo Skop,
Hey kid! Stop Making
War!, March 2022, photo

Mykhailo Skop.
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behaviour. The poster contains an allusion (well understood by Ukrainians) to
the historical priority of Ukraine as the successor of the history of Kievan Rus,
which Moscow usurped in a later period. While referring to Kyiv as the ‘Mother
of Rus’ cities’ in the medieval period, Putin’s ideology and protagonists simul-
taneously consider Ukraine to be the ‘younger brother’. This poster hints that
the time to end this humiliating discourse has come. Despite the important and
deep message, the visual form of the poster is narrative and tongue-in-cheek.
The woman is holding a carpet beater, as if she wants to spank the brawler. So,
Mommy will not leave dangerous games unpunished. The bitter irony lies in the
way that most Western countries viewed these ‘war games’. Thus, the poster also
could be seen to be addressing not only Ukrainians but also other countries that
tried to play down the danger.

The next poster, entitled No Fear. A True Man (Fig. 10), appeared in the first
week of the war. It depicts a ‘wall’ made from strong and fearless men figures
who have stopped an enemy armada. This reflects the courage of the volunteers,
those who stood up to defend the country from its enemies. It could be con-
sidered a knightly mission. Although the men depicted on the poster have no

Fig. 10 Mykhailo Skop, No Fear.
A True Man, March 2022, photo

Mykhailo Skop.
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weapons or armour, they stand their ground firmly. The author clarified that they
were all Ukrainians, without any outside support, as was the case in the first
days of the war.

The poster Stand with Ukraine (Fig. 11) was conceived as a reference to an ar-
chetypal Ukrainian holy image. The central part of the composition resembles a
blue ellipse (like a mandorla), in the centre of which stands a woman with a baby
(who brings to mind the Mother of God), both of whom are protected by tightly
grouped military figures. The central part of the composition refers overtly to
the iconographic type ‘Criac y cnagi’ (literally ‘The Savior in glory’) or ‘Christ
the Savior Enthroned in Glory’ in Ukrainian icon painting (Fig. 12).

Mykhailo Skop (#neivanmade), a professional connoisseur of icon painting
and the founder of the website www.icon.org.ua, made this deliberate reference
for the Ukrainians, who have endured enemy invasions for centuries and have
always prayed for protection before the icon of the Madonna. This historical and
religious image is set in opposition to an image from modern pop culture and
modern cinema — the image of a zombie. Many Russians have become zombies
because of their uncritical attitude to the authorities and their assimilation of
propaganda clichés. Distortion and deception, and the language of hate, have
turned people into instruments of violence. In contrast to the crowd of zombies,
the warriors form a close circle, a protective human shield that repels the red in-
vasion from all sides.

The Ghost of Kyiv (Fig. 13) poster shapes a new mythology of resistance, ded-
icated to the legendary Ukrainian pilot who shot down enemy planes every day.
The visual scheme of this image also combines contemporary iconographic pro-
totypes and images of mass culture from the twentieth and twenty-first centuries.
Most young and adult Ukrainians are familiar with the supernatural comedy
Ghostbusters, which features positive ghost characters who help people. The
ghost of Kyiv embodies a collective image of the Ukrainian Air Force and is an in-
visible avenger who serves the forces of good and protects the city from bombs
and missiles.

From a historical perspective, the foremost patron saint of Kyiv (ukr. Kuig)
is the Archangel Michael. Highly revered in the Middle Ages as the patron saint
of warriors, he is depicted on the city’s emblem (Fig. 14). One of the main Kyiv
monasteries, Saint Michael’s Golden-Domed Monastery (ukr. MuxaiIiBCbKIin
30JI0TOBEPXMI MOHACTHMP), is consecrated in the name of this saint. Icons and
mosaics venerating St. Michael are widespread inside and outside churches.


http://www.icon.org.ua
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STAND WITH UKRAINE

Fig. 11 Mykhailo Skop, Stand with Ukraine, March 2022, photo Mykhailo Skop.
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Fig. 12 Christ the Savior Enthroned in Glory, 16th c., Volyn region, Museum of

the Volyn Icon in Lutsk, photo Mykhailo Skop.
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Fig. 13 Mykhailo Skop, ‘The Ghost of Kyiv,” March 2022, © Mykhailo Skop.
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Fig. 14 Archangel Michael, coat of arms of the Kyiv Voivodeship in the
16"-18% c. URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:1597_Bielski_Kyiv_
Voivodship.svg. Alex Tora after Marcin Bielski, Kronika Polska, Krakau 1597

© Alex Tora, licensed under CC BY-SA 3.0.
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This monastery became a refuge for the protesters on the night of the brutal po-
grom by police on the Kyiv Maidan on November 30, 2013 (Fig. 15). Skop’s hero
is like a modern incarnation of the saint. A winged ghost with a sword, so skill-

=%

Fig. 15 Shelter for protesters in the Saint Michael Golden-Domed Cathedral, December
2013. URL: https://risu.ua/uploads/770x433_DIR/media_news/2021/12/61a74ff303feeo1917
1091.jpg, ©risu.ua.

fully slicing down enemy planes, is exactly the image needed to instil faith in the
army among the citizens terrified by the airstrikesThe next poster, called Shield
of Europe — Shield of Freedom (Fig. 16), has a heraldic element: the Ukrainian
state emblem as a trident composed of the figures of the Ukrainian armed forces.
The trident is placed in a shield on a white background and resembles an ordi-
nary military chevron. This poster is supplemented by its caption. This caption
also has direct historical parallels, which are more obvious to those who are fa-
miliar with Ukrainian history and the history of the Cossacks. When the Ukrain-
ian Cossacks were part of the troops of the Polish Lithuanian Commonwealth,
they considered themselves ‘Antemurale Christianitatis/Bulwark of Christen-


https://risu.ua/uploads/770x433_DIR/media_news/2021/12/61a74ff303fee019171091.jpg
https://risu.ua/uploads/770x433_DIR/media_news/2021/12/61a74ff303fee019171091.jpg

203

~G RS
T O
Loyl

Aﬂ&._..md...a ,

LY
(o
O
o
>
]
™
O
A |
Zr
=
=
N

-z

| " [ A &Ila‘\a‘ P \\"oﬂ >
SO
/ LLI ,Aa«wm\\al

SHIELD OF FREEDOM

FHNEIVANMADE

2, photo

Fig. 16 Mykhailo Skop, Shield of Europe — Shield of Freedom, March 202

Mykhailo Skop.
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dom’.12 This was a label used for (and by) any country or ethnic group defending
the frontiers of Christian Europe from the Ottomans, or to denote ‘the West’ in
cultural confrontation between West and East, or in a more metaphysical strug-
gle between backwardness and modernity such as the situation which we are
witnessing at present.

In addition to symbolism and heroism, Skop’s posters reflect the horrors of
war — like the ‘ruined city’. People deprived of both past and future are repre-
sented against the silhouettes of their devastated houses. Painted in a dark color
scheme, predominantly black and a muted red, this poster does not have the
same decorative power of color as the previous ones.

The artistic response of artists from Kharkiv, whose motto could fairly be the
words Kharkiv is alive! is completely different. The current situation in Kharkiv
has been described by Kharkiv designer Andriy Skripka (Ukr. Augpit Ckpuika)
as follows: ‘All my previous commercial projects have been cancelled. Many of
my friends (musicians, poets, actors, and artists) are experiencing the same.’
He and his family left Kharkiv for Lviv after a week of shelling. He said: ‘With
the help of Kharkiv teachers and my contacts in Lviv, I was able to evacuate my
family, transport them to Poland, and stay in Lviv. All I have is my tablet as a
tool with which I can draw. All I have been able to continue is my private project,
which has been going on for 14 years. It includes sketches of people on public
transport. One series of sketches were drawn on the evacuation train taking me
and the other passengers into complete obscurity’ (Fig. 17). This is just one epi-
sode of this war chronicle. This kind of graphic is self-reflection, an attempt to
recognize an ordinary in new, dramatic circumstances.

The shattering reality of the war interrupted public artistic activity in Kharkiv
in the first days of the hostilities, but could not stop artists imagining and cre-
ating. Now artists are making videos about the war, and helping and support-
ing each other. Everything has come down to individual attempts to reflect on
reality. After all, some artists cannot create in isolation from their context and
environment. As long as the site or venue where a planned project was to be im-
plemented exists, and the space of the city, with its iconic landmarks and mood,

12 See e.g. this description of the The Bulwark of Europe and Antemurale Christian-
itis program at Miinster University. URL: https://www.uni-muenster.de/Religion-und-
Politik/en/forschung/projekte/b15.html


https://www.uni-muenster.de/Religion-und-Politik/en/forschung/projekte/b15.html
https://www.uni-muenster.de/Religion-und-Politik/en/forschung/projekte/b15.html
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Fig. 17 Andrew Skripka, sketchbook Kharkiv — Uncertainty, drawing Obscurity,

March 5, 2022, photo Andrew Skripka.
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is not destroyed completely, such artists will continue to turn darkness and pain
into light and hope.

It is worth taking a closer look at the painted messages in the artworks of
Dasha Daria Khrisanfova (Ukr. [lamra Xpucandgosa), who remains in Kharkiv
under the air and missile attacks and continues to paint. Of particular signifi-
cance here is her extended cycle of drawings created since the beginning of the
war. Khrisanfova has stayed in Kharkiv and does not intend to leave the city,
even though its residential neighborhoods are being targeted. On the second
day of the war, a missile hit Daria’s house, and her apartment was practically
destroyed (Fig. 18). She suffered concussion and was taken in by her friends.

Fig. 18 Daria
Khrisanfova,

We Are at Home.
Kharkiv, March 7,
2022, photo Daria

Khrisanfova.

Khrisanfova formulates her current life strategy very simply: ‘to remain calm and
be useful to others.” So between the periods of missile attacks, Daria draws on
As sheets with whatever tools she has at her disposal — black pen, colored pen-
cils, or felt-tip pens.

She supports her students and paints with them remotely when there is an in-
ternet connection. She assigns routine tasks to her students, who then send her
their drawings. These are not just standard assignments, but support, and the
aspiration to help overcome fear, and cultivate optimism and humanity.

After the first airstrikes, she painted The sky is within you (Fig. 19). The re-
frain that runs throughout Daria’s drawings is the statement: ‘We are in our own
home. We are not going anywhere.’ She does not depict the chaos, destruction,
and death caused by the war, but turns to the natural elements: water, earth,
plants, and air. In her paintings, light opposes darkness, and the vital power of
trees embodies the pulse of life. A good illustration of this is her drawing: We are
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Fig. 19 Daria Khrisanfova, The Sky Is Inside of You.
February 25, 2022, photo Daria Khrisanfova.

a wall of warm trees. They will not pass (Fig. 20). In her drawings, there is only
light, optimism, and the firm confidence that Kharkiv will survive. A great power
is contained in these small drawings.

Fig. 20 Daria Khrisanfova, We Are the Wall of the Warm Trees. They Will Not
Pass, March 5, 2022, photo Daria Khrisanfova.
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Daria Khrisanfova’s war iconography is definitely different than the above-
mentioned style referencing religious or historical cultural prototypes. Her ico-
nography is more universal, global, and modern, because it draws on human
mental and physical ecological awareness. This imagery, without depicting
people, nevertheless declares that war is a product of human imperfection and
lack of harmony.

As the first attempt to discuss a selection of the graphic artifacts constituting
the visual response of Ukrainian artists to the war, this article restricted itself to
proffering some names and samples of work from the country’s two art centers,
Lviv and Kharkiv. A brief analysis of the artists’ motivations and purposes (be-
yond this text) could help to outline some common features and peculiarities of
the artworks discussed.

Since the very first days of the invasion, these artworks have reflected con-
trasting themes, inspired by different personal and collective drivers, such
as pride and faith in victory; anger, hatred, and contempt for the enemy; fear
of the horrors and brutality of war and the inevitability of casualties; and fear of
the lack of a future. However, we did not explore here the psychological factors
in these pieces, beginning from the most basic iconographical level of ‘what is
depicted’, only analyzing ‘what it could mean’ in the current context and ‘how it
is connected with previous Ukrainian art’.

Perhaps the foremost conclusion drawn from the field material is that the
current Ukrainian graphic response reflects the bifurcation of the visual mes-
sages both on the universal human level and on the level of national identity.
That defined as the universal level is represented in posters by some Lviv and
Kharkiv students, and in Daria Khrisanfova’s drawings. The various artists use
contrasting categories of imagery, such as the opposition between vital forces
of nature and human-made artificial tools that cause death. The iconography of
war is largely formed from images that reflect not the war itself (its tools or con-
sequences), but what opposes it, whether natural life-giving forces, the human
will, or the intervention of celestial forces.

Paradoxically, the mostly private sketches by Andriy Skripka could also be at-
tributed to the universal level. Despite the intimate character of these sketches,
the gallery of characters and situations depicted by Skripka has a lot in common
with the positive or traumatic human experience. Another level of graphic art-
work represents a more ideological, specifically Ukrainian national liberation
narrative, aimed at mobilizing patriotic forces. Posters on this ideological level
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primarily address Ukrainians, to whom the coded messages are easy to decipher.
The need to overcome the colonial dependence narrative and establish a nation-
building discourse that had already been formulated and can now be upgraded
is the leitmotif of Olga Borysenko’s poster, for instance.

By analyzing Mykhailo Skop’s posters through the ‘iconological optic’, we
can argue that the iconic form has been reframed to correspond to the new, cur-
rent agenda. The drawings and posters discussed here are clearly embedded in
the national cultural context, as artifacts that refer to Ukrainian icon paintings
and the folk imagery of past periods, and place this new experience in the his-
torical continuum. In this way, a great historical narrative is created, transfer-
ring the actions of participants (soldiers, volunteers) into a symbolic space, as is
typical for an icon or a folk painting. At the same time, the significant impact of
pop culture on images of modern visuality prevents these artworks from moving
into the archaic. Hence, these new artworks are the inherent creation of a new
mythology, a new pantheon of heroes, designed to motivate, strengthen, and
support. The capacity to transcend the limitations both of real context and the
historical memory of the viewer is the essence of the agency of these artworks.
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Map’ana Jlesuybka
IkoHorpadis BiitHNM-2022: BiANOBiAb YKPaTHCbKUX XYAOXKHUKIB-TpadiKiB

AHOTALIA 24 TIOTOTO 2022 YKpaiHa 3a3Haia BTOPTHEHHS OKYIalliiHO1 POCiMChKOL
apwmii. Pocist 3BMHYBaTM/Ia YKpaiHLiB (Bjaay i rpoMajisH) B HAlUM3Mi, eTHiUHOMY
repecslilyBaHHi Ta po3NagiOBaHHi eTHIUHMX i cyninpHMX KoHGIiKTiB. Lle oue-
BUIHMI (peViK i IIpo 1e BXKe JIi3HABCSI BECh CBIiT. YKpaTHChKA IOJIITMUHA Hallis
IVMHaMiuHO PO3BMBAJIMCSI IPOTSATOM OCTAHHiX 30 pokiB HesanexHocTi. Jlronu
Pi3HMX HaLliOHAJIBHOCTEN — YKPaiHLi, POCIsSTHU, €Bpel, ITOJIIKHU, YTOPIli, pyMYHH,
pomu, JIoAM, SKi PO3MOBJISUIM Pi3HMMM MOBaMM Ta MaJiM Pi3Hi MOJITUMUHI
MOTISAAY, Ternep 06’eqHaINCS [IJIS 3aXUCTY CYBEpPeHiTeTy KpaiHu, BJIaCHOI CBO-
60/ Ta XKUTTS.

[Ipe3eHTOBaHA CTATTS € MOIMEPETHHOI0 CITPOOOI0 OIIiIHUTY AKTUBHY MUTTEBY
PeaxIliio YKpalHChKUX XYO0XKHMKIB-TpadikiB HA pocilicbke BTOPrHEHHS B YKpa-
THY IPOTSATOM NEePUINX TYXKHIB CIPOTUBY. Y CTaTTi MOPiBHIOIOTHCS TBOPU XYI 0XK-
HMKIB i3 JBOX KpalHiX KYJbTYPHUX LIeHTPiB YKpalHM — 3axigHoro JIbBOBa Ta
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cxigHoro XapkoBa, 106 ITOKa3aTy Pi3HOMAHITHICTh OCMMCJIEHHS TeMM BilTHU
Bi3yaJIbHOIO MOBOIO.

Ile MMCTELITBO TBOPWIOCS B PEXMMi peaJIbHOrO Uacy, i paKeTHUMU yha-
pamu B po36oM6IeHOMY XapKOBi Ta BifHOCHO 6e3mieuyHOMY JIbBOBI, SIKUIT CTaB
MIPUTYIIKOM 151 6araThox YKpaiHChbKMX O6ikeHI1IiB. Ha mpukiazi mpoaHasizoBa-
HUX IUTaKaTiB Ta PUCYHKiB, MOXXHA BUIUIMTY OCHOBHi TeMM Ta 3/[iliICHUTH iHTe-
npeTawiin IOJIOBHMX MOBiJOMJIEHD, SIKi aBTOPU afpecyloTh IO CIiBrpOMajsiH.
BuBueHHSs Ta aHaJTi3 06paHUX TBOPIB, SIK (PeHOMEHIB, 110 BUHUKIM i AilOTh V
AKTYaJIbHOMY CYCHiJIBHOMY KOHTEKCTi, 6a3yI0ThCS HAa METOAAX iKOHOJIOTii Ta
CTYJiVi Bi3ya/IbHOI KYJIBTYPH.

[MomepenHin ornsam A03BoMB COPMYITIOBATM BUCHOBKM IOJO OCOGIH-
BOCTel ikoHorpadil TeMu BiliHM, sIKa Y TBOpaxX YKPalHCbKMX MUTIIiB Ma€ yHi-
BEPCATbHUY Ta HAIiOHAIBHUI BUMipM. XapaKTepHO, 0 ikoHorpadis BitHU
3HAUHOI0 Mipoio (DOPMYETHCS 3 00pasiB, sIKi Biqo6paykaloTh He caMy BilHY (K
iHgeKc 11 3HApsAIb UM HACIIiOKIB), a Te, 10 i IMPOTUCTOITH — IIPUPOIHI KUT-
TEJIAHi CWIN, JTIOJCbKA BOJIS, BTPYUAHHSI He6ECHUX ITOKPOBUTEJIIB TOIIO. Tak
TBOPUTHCS HOBUM iCTOPUUHNUI HapaTUB, SIKMIT IIEPEHOCUTD [Iii yUaCHUKIB (BOI-
HiB, TOGPOBOJIBIIIB) Y CMMBOJIIUHMIZ IIPOCTIp, SIK 1le XapaKTepHO IS iKOHU un
HapOLHOT0 >XMBOMUCY. BoJiHOUAC 3HAUHMII BIUIMB IOM-KY/JIBTYPHU, 1110 BTPyUa-
€TBCA B 1Ii 06pa3y, He JT03BOJISIE BKa3aHMM TBOPAM IIEPENTH B apXaiKy.
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Der Band umfasst sieben Beitrige des Ukraineforums,
das Kkurzfristig als Reaktion auf den russischen An-
griffskrieg im Rahmen des 36. Deutschen Kunsthistori-
kertages in Stuttgart am 24.—25. Mdrz 2022 veranstaltet
wurde. Die methodologisch unterschiedlich profilier-
ten Artikel der Autor:innen aus der Ukraine, Polen und
Deutschland befassen sich mit den ausgewdhlten Aspek-
ten der Architektur und der Bildkiinste in der Ukraine
vom 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart. Sie alle ver-
bindet, dass sie sich auf unterschiedliche Art und Weise
mit dem Thema Krieg und seinen Auswirkungen auf die
Kunst und Kultur der Ukraine auseinandersetzen. Zu-
gleich erforschen die Beitrdge nicht nur das reichhaltige
Kulturerbe der Ukraine, sondern versuchen dieses auch
auflerhalb des Landes bekannter zu machen.

The volume comprises seven contributions of the Ukraine
Forum, which was organized at short notice in response
to the Russian aggression within the framework of the
36" German Art Historians’ Day in Stuttgart on March
24-25, 2022. The methodologically differently profiled
papers by authors from Ukraine, Poland and Germany
deal with selected aspects of architecture and visual arts
in Ukraine from the 19" century to the present day. What
they have in common is that they all deal with the topic
of war and its impact on Ukrainian art and culture in dif-
ferent ways. At the same time, the contributions not only
explore Ukraine’s rich cultural heritage, but also seek to
make it better known outside the country.
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