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Im Jahr 1913 notierte Graf Andrej Šeptyc’kyj (OSBM, 1865-1944), der Groß-
erzbischof von Lemberg (damals Teil der Habsburger Monarchie) und Metro-
polit der ukrainischen Griechisch-Katholischen (Unierten) Kirche, einer der 
prominentesten Unterstützer der ukrainischen Sprache und Kultur, in der ukrai-
nischen Zeitung Dilo mit Bedauern, dass die Ära der ukrainischen ikonographi-
schen Kunstentwicklung im 17. Jahrhundert geendet habe. Wörtlich heißt es da:

[…] прийшов нещасний барок з викрученими, неспокійними, нервовими 
лінїями, рухами і може в кількох десятках лїт перервав нитку творчости 
і знищив нашу мистецьку традицию, і розпочав ся процес повільного та 
консеквентного нищеня всего того, що було наше, а впроваджуваня нових, 
невідповідних духови нашої Церкви і народа барокових форм.

 [… der unglückselige Barock kam mit verdrehten, unruhigen, nervösen Linien, 
Bewegungen, und zerriss in vielleicht nur einigen Jahrzehnten den Faden der 
Kreativität und zerstörte unsere künstlerische Tradition, und der Prozess der 
langsamen und konsequenten Zerstörung von allem, was uns gehörte, begann, 
und die Einführung neuer barocker Formen, die nicht dem Geist unserer Kirche 
und unseres Volkes entsprachen].1 

1	 Šeptyc’kyj 1913; Janocha 2013, 35. Über Andrej Šeptyc’kyjs Leben und Schriften, siehe 
Magosci und Krawchuk 1989; Hentoš 2003. Siehe auch eine ausführliche Bibliographie in 
Budurowycz 2002-2003, 291-7.
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Graf Šeptyc’kyj war nicht nur ein eifriger Unterstützer der ukrainischen 
nationalen Bewegung in der Habsburger Monarchie und später im unabhängi-
gen Polen, sondern auch ein Verfechter der ökumenischen Bewegung, die dem 
politischen Ziel einer vereinigten Großukraine dienen sollte (Stehle 1986, 408). 
Er plädierte zugleich für eine Wiedergeburt der alten byzantinischen Traditi-
onen in der Griechisch-Katholischen Kirche. Unter anderem führte dies zur 
Neubelebung des Mönchordens der Studiten. Ferner galt Šeptyc’kyj als Grün-
der des Ukrainischen Nationalmuseums und der Theologischen Akademie in 
Lemberg. In dieser Perspektive war die These vom „unseligen Barock“, der die 
ukrainische Ikonographie und ostkirchliche Tradition insgesamt vernichtet ha-
be, für Šeptyc’kyj eine naheliegende Schlussfolgerung. Eine solche Ansicht war 
allerdings kontrovers und fand schon damals zahlreiche Unterstützer ebenso 
wie Opponenten unter Kirchenhistorikern, Kunsthistorikern und Theologen. 

Eine der wichtigsten Stimmen in dieser Kontroverse war diejenige des Priesters 
der Russischen Orthodoxen Kirche im Exil, Georgij V. Florovskij (1893-1979), der in 
seinem Opus Magnum Puti russkago bogoslovija (Die Wege der russischen Theologie) 
(Paris 1937) die westlichen Einflüsse auf die russische Theologie hinterfragte. Für 
ihn war das 17. Jahrhundert, vor allem die Ära des Kyiwer orthodoxen Metropo-
liten Petro Mohyla (1596-1647), ein Beispiel dafür, „wie dies alles gleichzeitig um-
gebaut wird in einem neuen, fremden – im lateinischen Geiste! […] Damit wurde 
jedoch wiederum die Seele des Volkes latinisiert“. Diese Entwicklung brachte in 
der Orthodoxie etwas hervor, was Florovskij eine lateinische „Pseudomorphosis“ 
nennen wollte (Florovsky 1939). Diese Transformationen waren, laut Florovskij, 
zerstörerisch für die ursprüngliche byzantinische Tradition. Die These über Zer-
fall und Zerstörung der byzantinischen ikonographischen Tradition wird auch in 
der Gegenwart noch wiederholt. Eine Reihe von Experten in ostkirchlicher Iko-
nographie sind weiterhin überzeugt, dass in der Zeit des Barocks ein Niedergang 
des klassischen ikonographischen Kanons zu beobachten ist, verbunden mit ka-
tholischen und protestantischen Einflüssen in der ruthenischen (vormodernen 
ukrainischen und weißrussischen) Kultur (Kobrzeniecka-Sikorska 2000, 25-6; 
Dąb-Kalinowska 1990, 7-8; Janocha 2000a und 2000b). 

Dem widerspricht eine Reihe von Forschern (ein Überblick bei Makrides 
2024), darunter auch Historiker, die zu den konfessionellen Kulturen in den 
vormodernen süd- und osteuropäischen Grenzregionen arbeiten. So äußert 
sich etwa der zeitgenössische ukrainische Kunsthistoriker Dmytro Stepovyk in 
Bezug auf Šeptyc’kyjs These über den „unglückseligen Barock“ als „eine etwas 
irrtümliche Aussage“ und erklärt dies mit Šeptyc’kyjs „Faszination durch den 
Byzantinismus“ (Stepovyk 2002). Stepovyk und manch andere Kunsthistori-
ker plädieren eher für die Sichtweise, der zufolge eine „Projektion von kräftigen 
ikonographischen Strömungen aus dem Osten und Westen in den Zeiten des 
Barocks bei ruthenischen Ikonographen“ zur Entstehung einer Art „Schmelz-
tiegel“ geführt hat. Das Ergebnis war nicht einfach eine „Latinisierung“ und 
„Debyzantinisierung“ der ruthenischen ostkirchlichen Ikonographie, sondern 
vor allem eine künstlerische Koexistenz, die besondere lokalen Eigenschaften 
hervorbrachte (Stepovyk 2004, 124; Biskupski 1994). Entsprechende Schlussfol-
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gerungen basieren auf der Annahme kultureller Verflechtungen in den Grenz-
gebieten, die mit einer arbiträren Terminologie von Niedergang und Zerstörung 
nicht angemessen zu beschreiben sind (Bielamowicz 1996; Ludera 2013). 

Dieser Beitrag siedelt die entsprechenden Phänomene daher im Bereich 
transnationaler und transkultureller Geschichte an (Kasianov und Ther 2009; 
Berezhnaya 2016). Die entsprechende Perspektive knüpft an den zweiten, trans-
nationalen und transkulturellen Forschungsansatz an, um anhand einiger aus-
gewählter orthodoxer und griechisch-katholischer Ikonen und Fresken aus den 
ruthenischen Ländern die Entwicklungen konfessioneller Ambiguitäten zu un-
tersuchen. Das ist eines der Hauptthemen dieses Artikels. 

Das zweite Thema ist die Rolle der europäischen Gelehrtenrepublik im Zeit-
alter des Konfessionalismus bei der Entstehung von derartigen Bildprogram-
men. Die abundante Historiographie über die République des Lettres widmet 
sich zunehmend Formen der Kommunikation innerhalb der Gelehrtenkultur 
(Akteure, Zentren, Instrumente, Kanäle, Medien) (Jaumann 2001, 12). Eine 
andere Richtung beschäftigt sich mit konfessionell bestimmten Formen des 
Austausches in der vermutlich suprakonfessionellen Gelehrtenrepublik (Hardy 
2017; Lotz-Heumann und Pohlig 2007; Furey 2006). Dass diese Formen auch 
künstlerische Ausdrucksformen umfassten, ist seit langem bekannt. Materielle 
künstlerische Objekte (z.B. Zeichnungen, Antiquitäten) waren Teil des Aus-
tausches (Weststeijn 2011, 5). Einer der profiliertesten Kenner dieser Epoche, 
Anthony Grafton, betont, dass die Gelehrtenwelt sich nicht auf Worte und lite-
rarische Korrespondenzen beschränkte. Viele Gelehrten „kollaborierten auch, 
mit spektakulärem Effekt, mit den Künstlern, die ihren Büchern eine radikale 
neue visuelle Form gaben“ (Grafton 2009). Zu diesen Künstlern zählten dann 
allerdings nicht nur die Buchillustratoren, wie vor allem die Kupferstecher, 
sondern auch Verleger und sogar Maler (Cholcman 2021). Manche erheben 
den Anspruch ein „gelehrter Künstler“ zu sein, um in ihrer Kunst idealerweise 
„künstlerische und wissenschaftliche Expertise“ zu kombinieren (Weststeijn 2011, 
6). Andere spezialisierten sich auf Publikationen illustrierter Kataloge von 
Mitgliedern der Gelehrtenrepublik (Solleveld 2022; Schreckenberg 1995). Ei-
ner davon, der berühmten Katalog Les Hommes illustres qui ont paru en France 
pendant ce siècle (1696-1700) bei Charles Perrault, erwähnt zahlreiche Künst-
ler als Teil dieses Netzwerkes (Rabinovitch 2021; Bernard 1991). Die Zuge-
hörigkeitskriterien waren nicht deutlich definiert, man spricht eher von den 
Künstlerkreisen, die sich um die Gelehrtenwelt herum bildeten. Die folgende 
Studie richtet sich, vor dem beschriebenen Hintergrund, auf die Verbindun-
gen der ruthenischen Ikonographen mit dieser westeuropäischen Künstler-
welt, nämlich mit den Gelehrten, Malern und Graveuren bei der Entstehung 
der ostkirchlichen Ikonographie. 

1. Zur Begrifflichkeit

In den zeitgenössischen historiographischen Debatten über die Natur und 
die Formen von Konfessionalisierung, und als Ergänzung oder als eine gewisse 
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Korrektur zum Konfessionalisierungsparadigma, wird unter anderem Phäno-
mene der Interkonfessionalität, Transkonfessionalität und binnenkonfessio-
nellen Pluralität untersucht. Entsprechend der „klassischen Definition“ von 
Thomas Kaufmann bezeichnet Transkonfessionalität hierbei ein „bewusstes 
Hinausgehen über die ‚Grenze‘ der jeweiligen Konfession […welches] sich in 
verschiedenen Formen, der Relativierung des Trennenden, des Rückgriffs aus 
vorkonfessionell Gemeinsames […] äußern mag“. Unter Interkonfessionalität 
sind „wechselseitige Austauschprozesse zwischen einzelnen Personen oder 
Gruppen verschiedener konfessioneller Milieus oder verschiedener konfes-
sioneller Einheiten“ zu verstehen. Binnenkonfessionelle Pluralität schließlich 
dient als Begriff für die „Differenzierungsprozesse konfessionstheologischer 
Art […], die gegenüber der Vorstellung einer systemischen Geschlossenheit 
konfessionalisierter Gesellschaften zur Zurückhaltung Anlass geben“ (Kauf-
mann 2003, 14-5). Ob diese Konzepte tatsächlich eine deutliche Korrektur 
zum Konfessionalisierungsparadigma anbieten können, dazu gibt es weiter-
hin Bedenken. Solche Überlegungen stellen jedenfalls die Diskrepanzen zwi-
schen frühneuzeitlichen kirchlichen normativen Diskursen und lebendigen 
religiösen Praktiken in den Vordergrund. Anders gesagt, es geht um die Re-
lationen zwischen der Konfessionalisierung als Prozess von Differenzierung 
und Abgrenzung einerseits, und den Formen konfessioneller Koexistenz an-
dererseits (Safley 2011).

Außer den oben genannten Formen von interkonfessionellen Beziehungen 
erhält in der Geschichtswissenschaft inzwischen das Konzept der konfessionel-
len Ambiguität zunehmende Aufmerksamkeit (Pietsch und Stollberg-Rilinger 
2013; Bauer 2011) und wird als eines der Schlüsselkonzepte zur Beschreibung 
des Umgangs mit der Werte- und Normenordnung in der europäischen Frü-
hen Neuzeit benutzt (Bähr 2022, 4). Manche Historiker sprechen in diesem 
Zusammenhang sogar von einem „Zeitalter der Ambiguität“ (Thiessen 2021). 
Das hierdurch umschriebene Phänomen entsteht „wenn eine soziale Gruppe 
Normen und Sinnzuweisungen für einzelne Lebensbereiche gleichzeitig aus 
gegensätzlichen Diskursen bezieht oder wenn gleichzeitig innerhalb einer Grup-
pe unterschiedliche Deutungen eines Phänomens akzeptiert sind, wobei keine 
dieser Deutungen ausschließlich Geltung beanspruchen kann“ (Bauer 2011, 27). 
Diese Uneindeutigkeiten zeichnen sich auch in Prozessen von Konfessionali-
sierung ab, denn „Konfessionalisierung ist nur in Bezug auf das ‚Andere‘ mög-
lich; [...] eine bewusst gestaltete konfessionelle Offenheit könnte Integration 
und Zusammenhalt erleichtern und Raum für (temporäre) Variationen lassen“ 
(Schunka 2022, 755). 

In diesem wachsenden Forschungsfeld haben neuerdings interkonfessionelle 
Beziehungen in Grenzregionen, und in vergleichender Perspektive, hauptsäch-
lich in Ostmittel- und Südosteuropa, verstärkt Aufmerksamkeit bekommen 
(Makrides 2018, 81; Brüning 2000 und 2008; ein historiographischer Überblick 
bei Berezhnaya 2009). Es wird davon ausgegangen, dass in diesen Grenzgebie-
ten ein hoher „Grad der religiösen Pluralität“ herrschte und dementsprechend 
plurale Koexistenzformen der Religionen und Konfessionen zu beobachten wa-
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ren (Louthan, Cohen und Szabo 2011; Struck 2013; Wilson und Donnan 2012). 
Das betrifft unter anderem Polen-Litauen. Zuletzt arbeiteten Stanley Bill und 
Simon Lewis in ihrem Sammelband das Phänomen der „hierarchischen Plu-
ralität“ in Bezug auf Geschichte und Koexistenzformen des frühneuzeitlichen 
Polen-Litauen weiter aus. Sie betonen, dass der damalige „hierarchische Mul-
tikulturalismus“ in bestimmten Zeitabschnitten vor allem in den normativen, 
politischen und religiösen Bereichen zu beobachten war. Diese waren auch die 
„Schlüsselmomente in der Institutionalisierung einer bestehenden Diversität 
und in der Konsolidierung einer besonderen politischen Toleranzkultur“ (Bill 
und Lewis 2023, 18). 

Andere Beispiele liefert die Geschichte der Balkanländer. Wie Tijana Krstić 
in ihrem neuen Sammelband über die „verflochtenen Konfessionalisierungen“ 
betont, koexistierten im frühneuzeitlichen osmanischen Raum die Projekte 
der konfessionellen „normativen Zentrierungen“ oft mit den diesbezüglichen 
Ambiguitäten, Resistenzen und mit Formen von Indifferenz (Krstić 2022, 86; 
siehe auch Sarris, Pissis und Pechlivanos 2022). Ein bestimmtes Grenzland-
phänomen wird in solchen „Grenzland-Studien“ (border studies) als kulturelle 
Hybridität, Synkretismus, Synthesis, Bricolage, Pluralismus, Polyphonie oder 
Osmosis beschrieben. 

Die Definitionen sind bisher ungenau; die allgemeine Bedeutung könnte als 
eine situative Zugehörigkeit zu multiplen Kulturen in den so genannten Kon-
taktzonen zusammengefasst werden (Rohdewald, Frick und Wiederkehr 2007). 
Solche Territorien werden auch Kommunikationsregionen genannt, bei denen 
die „nach innen gerichtete Interaktion deutlich dichter ausfällt als die nach 
außen gerichtete“ (Weber 2001, 58-9; Ursprung 2016). Eine andere Definition 
ist „eine Kontaktzone in der die Kulturen sich treffen, miteinander kollidieren 
und konfrontieren innerhalb vor Räumen von asymmetrischen Machtrelatio-
nen“ (Pratt 1991, 34). 

Eines dieser Gebiete waren in der Frühen Neuzeit die ruthenischen Län-
der mit ihrer historisch verwurzelten religiösen Diversität. Diese Territorien 
waren im 16.-18. Jahrhundert Teile Polen-Litauens und in späteren Zeiten auch 
der Habsburger Monarchie und des Zarenreiches. Wichtig ist, dass die Kon-
fessionalisierungsprozesse in Polen-Litauen mit interkonfessionellen Kon-
frontationen kurz vor und direkt nach der Brester Union (1596) verbunden 
waren. Verschiedene Zweige der Orthodoxen Kirche, der (Unierten) Grie-
chisch-Katholiken, ferner der Protestanten, Juden und Armenier trugen da-
zu bei, diese Region zu einem Gebiet religiöser Pluralität zu machen, in dem 
konfessionelle Grenzen sich als recht flexibel und durchlässig erwiesen (Boy-
ko 2004; Yakovenko 2000, 50). Dabei spielten auf der Ebene von kirchlichen 
Hierarchen und Adligen Kontakte mit westeuropäischen Gelehrten eine wich-
tige Rolle. Die Begegnungen spiegelten sich nicht nur im schriftlichen Aus-
tausch, sondern bereits auf der Ebene der Bildung und Diplomatie (Bahlcke 
und Strohmeyer 1999).

Als eine der möglichen Quellen für die Untersuchung von Formen konfes-
sioneller Koexistenz empfehlen sich visuelle Zeugnisse (also Ikonen, Fresken, 
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Kupferstiche), die bisher oft außer Betracht bleiben. Es ist durchaus bekannt, 
dass Bilder oft als Träger von Botschaften innerhalb der vormodernen Kon-
fessionalisierungsprozesse zu verstehen waren. Sie waren in der Tat eine Form 
des „sichtbaren Wortes“, das konfessionelle Unterschiede verdeutlichte. Die 
illustrierten polemischen Flugblätter dienten als Waffe in interkonfessionel-
len Konfrontationen, aber auch die Ausgestaltung des Kirchenraums geriet in 
den Konfessionskirchen oft zum Lehrprogramm ihrer Glaubensbekenntnisse 
(Harasimowicz 2017; Packeiser 2002; Roeck 2005). Der Bilderstreit zwischen 
den christlichen Kirchen war eine der wichtigsten „symbolischen Revolutio-
nen“ des konfessionellen Zeitalters und trug entscheidend zu jener radikalen 
„Grenzziehung“ bei, die ein präzises symbolisches Bekenntnis verdeutlichte 
(Christin 1991). 

Allerdings gab es auch in dieser Zeit künstlerische Formen, die diesem 
„Zwang zur Eindeutigkeit“ auswichen und die dann verschiedene Formen von 
konfessionellen Ambiguitäten verbildlichen. Vor allem in der Grenzlandfor-
schung (und Studien über die ruthenischen Länder gehören dazu) gelten vi-
suelle Quellen als Beispiele für „artistische Hybridität“ und als Merkmale von 
kulturellem Austausch in den europäischen Kontaktzonen (Voulgaropoulou 
2023; Deluga 2014 und 2019; Heyberger 2018; Born 2014; Andronikou 2022; 
Rossi und Sullivan 2022; Sullivan 2023; Berezhnaya 2025). Das hat auch mit der 
Rolle der Ikonographen zu tun.

2. Ikonographen: Handwerker, mobile Akteure und Vermittler zur westlichen 
Gelehrten- und Künstlerwelt

Die ruthenischen Ikonographen des 16. und 17. Jahrhunderts stammten meist 
aus dem städtischen Milieu (Žoltovs’kyj 1983, 48-53). Gelegentlich waren sie 
auch Geistliche, nämlich Mönche. Gegen Ende des 16. Jahrhunderts litten die 
meisten Ikonographen nicht mehr unter Einschränkungen allein aufgrund ih-
rer konfessionellen Ausrichtung. Hier wirkte sich die jagiełłonische Toleranz-
politik gegenüber der orthodoxen Malerei aus, welche diese nicht als häretisch 
oder stilistisch fremd gegenüber den wichtigsten künstlerischen Strömungen 
im polnisch-litauischen Staat ansah (Žoltovs’kyj 1983, 55-9). Die allgemein zu-
nehmende Bedeutung der städtischen Gilden erstreckte sich jedoch auch auf 
die künstlerischen Berufe. Die erste Malergilde in den ruthenischen Grenzge-
bieten wurde 1596 in Lemberg gegründet. Es handelte sich um ein ausschließ-
lich katholisches Unternehmen. Orthodoxe Maler waren nicht zugelassen. So 
entstand eine Konfliktsituation zwischen den in den Gilden versammelten Ma-
lern und den Außenseitern, den ostkirchlichen sogenannten „Schismatikern“ 
(Aleksandrovyč 1998a).

Der durchschnittliche soziale Status der Ikonographen war recht niedrig. 
Die Magnaten, der Adel und die kosakische Elite, die staršina, betrachteten die 
Ikonographen als einfache Handwerker. Ein illustrativer Beweis für eine solche 
Haltung ist ein kurzes Lied aus dem 17. Jahrhundert:



95 

DIE IKONOGRAPHISCHEN KULTUREN IN DEN RUTHENISCHEN LÄNDERN

Зібралася кумпанія / Невеличка, але чісна; / Єдні сіли по одний бік. / Другі 
сіли по другий бік, / Купер’ян найстарший посередині. / Зібралися ми та 
всі тутечка. / Не прості люди – все реміснички. / То писарі, то малярі, / 
То ковалі, то слюсарі. / То музики, то дзвонарі. / То шевчики, то крамарі.

[Die Gesellschaft kam zusammen / nicht groß, aber ehrenhaft; / Die einen saßen 
auf der einen Seite. / Die anderen saßen auf der anderen Seite, / Kuperian ist der 
Älteste in der Mitte. / Wir versammelten uns und alle aus der Nachbarschaft. / 
Keine gewöhnlichen Leute – alles Handwerker. / Einige waren Schreiber, andere 
waren Maler, / Schmiede, Schlosser. / Musiker, Glockenspieler. / Einige sind 
Schuhmacher, einige sind Ladenbesitzer] (Žoltovs’kyj 1983, 60).

Die Liste der Kunsthandwerker und Meister beginnt mit den Schreibern und 
Malern. Man kann davon ausgehen, dass es sich bei den Letzteren um jene Fach-
leute handelte, die die Ikonostasen der Provinzkirchen schmückten. Die Her-
kunft, das soziale Verhalten, der Geschmack und die künstlerische Arbeitsweise 
brachten diese Ikonographen in die Nähe der Bauern- und Stadtbürgerkultur. 

Bis zum Ende des 17. Jahrhunderts wurde die Malerei in den ruthenischen 
Ländern im Rahmen von Lehrlingsausbildungen in Gildenwerkstätten, aber auch 
außerhalb von Gildenwerkstätten und in Klöstern unterrichtet (Žoltovs’kyj 1983, 
69). Es gab bekanntermaßen ab Ende der 16. Jahrhunderts mehrere „Ikonogra-
phen-Zentren“ (малярський осередок), die gewissermaßen als eigene Schulen 
dienten. Bisher sind mehrere solcher Zentren untersucht worden, unter ande-
rem im Kyjiver Höhlenkloster (Lavra), ferner in Przemyśl, Lemberg, Černihiv, 
Žovkva und Rybotycze (Aleksandrovyč 1998b; Žoltovs’kyj 1983; Kosiv 2019; 
Ovsijčuk 1991). Es ist deutlich geworden, dass es in diesen Zentren Unterschie-
de in der Qualität der Ausführung, aber eben auch hinsichtlich des Grades der 
Orientierung an westlichen katholischen Mustern gegeben hat. Das Zentrum 
in Rybotycze etwa war mehr auf die Bedürfnisse von Bauern und einer klein-
städtischen Bevölkerung ausgerichtet. Die Werkstatt in Žovkva lieferte nicht nur 
Ikonen, sondern auch Portraits und religiöse Bilder, und zwar auf Bestellung, 
unter anderem von Königen und Fürsten. 

Volodymyr Aleksandrovyč deutet darauf hin, dass im 17. Jahrhundert in 
den „russischen Gebieten“ (also auch in Kyjiv und Černihiv) westliche Einflüs-
se weniger präsent waren als in denjenigen ruthenischen Territorien, die auch 
nach der Mitte des 17. Jahrhunderts weiterhin bei Polen-Litauen geblieben wa-
ren (Aleksandrovyč 1996, 136). Michał Janocha zeigt, dass die belarussischen 
Zentren mehr Freiheit in Bezug auf kanonische Tradition und eine stärkere 
Wirkung westlicher Gemälde als die ukrainischen Zentren aufwiesen (Janocha 
2008, 130). Die Ikonen aus dem Polissja/Polesje-Gebiet haben demnach ihren 
traditionellen, „kanonischen byzantinischen“ Charakter am längsten beibehal-
ten (Janocha 1998, 260).

Des Weiteren stellt sich die Frage, wie kamen die westlichen Muster zu diesen 
„Ikonographen-Zentren“? Meistens geschah dies durch Verbreitung von Gravu-
ren und Kupferstichen. Im Kyjiver orthodoxen Höhlenkloster bildeten Zeich-
nungen aus verschiedenen westeuropäischen Stichhandbüchern die Grundlage 
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für die Ausbildung in der Malerei, von denen viele nach dem Tod des berühm-
ten Kupferstechers Oleksandr (Antonij) Tarasevyč (1640-1727) dort verblieben 
(Stepovyk 1975). Tarasevyč erhielt seine künstlerische Ausbildung in Augsburg 
(Bayern) bei den Brüdern Philipp (1628-93) und Bartholomäus (1630-96) Kilian. 
Vor allem Philipp Kilian ist für seine Kontakte zur Adligen- und Künstlerwelt 
rund um die Gelehrtenrepublik bekannt. Unter anderem verfertigte er ein Kup-
ferstichporträt von Joachim von Sandrart dem Älteren (1606-88), einem deut-
schen Künstler und Direktor der deutschen Akademie der Bau-, Bildhauer- und 
Malerkünste (Pilz 1977; Meier 2012). In den Jahren 1672-77, nach der Rückkehr 
aus dem Ausland, lebte Tarasevyč in Hlusk (heute eine Stadt in der Region Ma-
hiljou, Belarus), und ab 1678 in Vilnius, wo er die Universitätsdruckerei leitete. 
Im Jahr 1688 zog er nach Kyjiv um. Spätestens 1693 wurde er im Kiever Höhlen-
kloster unter dem Namen Antonij zum Mönch geweiht. In den Jahren 1705-10 
war er Abt des Mariä-Himmelfahrt Klosters in Svensk in der Nähe von Brjansk. 
Im Jahr 1710 kehrte er nach Kyjiv zurück und leitete die Druckerei im Höhlen-
kloster. Ab 1715 war er Priestermönch und ab 1718 Abt des Kiever Höhlenklosters. 

Tarasevyč brachte ausländische Drucke nach Kyjiv mit. Pavlo Žoltovs’kyj 
erwähnt 15 solcher Stichhandbücher, unter anderem die Werke des deutschen 
Kupferstechers und Verlegers Johann Christoph Weigel (1661-1726) und des nie-
derländischem Verlegers Frederik de Wit (Žoltovs’kyj 1978, 70-1). Tarasevyčs 
lange Ausbildung in Augsburg,2 sowie sein aktives Leben als Kupferstecher und 
Ausbilder von mehreren anderen Graveuren und Ikonographen in Vilnius und 
Kyjiv, deuten darauf hin, dass solche „mobile Akteure“ eine entscheidende Rol-
le als Bindeglieder in den Kontakten von östlichen christlichen Ikonographen 
mit westlichen Malern, Verlegern und Graveuren spielten. Insgesamt ging es um 
Grenzgänger, die Brücken zur westlichen Gelehrten- und Künstlerwelt bauten 
und die zugleich Teil eines internationalen und interkonfessionellen Netzwerks 
geworden waren (Michalczyk 2016).

Tarasevyč hatte als Graveurmeister auch eingravierte Portraits von polnisch-
litauischen und russischen Adligen gefertigt (etwa vom katholischen König 
Jan III. Sobieski, und von dem orthodoxen Bojaren Vasilij Golicyn) (1680 und 
1690). Seine Vermittlerrolle äußerte sich zunächst nicht im ikonographischen 
Bereich, sondern vor allem in der säkulären Kunst. Er hat selbst keine Ikonen 
gemalt. Allerdings war er als Ausbilder auch von Ikonenmalern, der deutsche 
und niederländische Gravuren als Muster einsetzte, zusammen mit anderen sei-
nesgleichen verantwortlich für die „Okzidentalisierung“ (Gronek 2017; Deluga 
1993) und auch für eine gewisse „Sakralisierung der Gravuren“, die um diese 
Zeit stattgefunden hat. 

Aber nicht nur im Ausland ausgebildete Meister waren Träger von Interkon-
fessionalität und konfessioneller Ambiguität. Oft waren es dieselben Dorf- und 
Kleinstadtikonographen, welche Katholische, Orthodoxe und Griechisch-Ka-

2	 Über Augsburg als Ausbildungszentrum für Graveure und Kupferstecher aus Polen-
Litauen, siehe Michalczyk 2020. 
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tholische Kirchen in den damaligen ruthenischen Ländern dekorierten (Janocha 
2016, 27). Wir kennen, unter anderem, Ikonographen wie Jan Medycki (Anfang 
des 18. Jahrhunderts) oder Stefan Dzenhalovyč (17. Jahrhundert), oder den 
unierten Priester Mikołaj Tereinski aus Przemyśl (18. Jahrhundert), die solche 
Aufträge erfüllt haben (Giemza 2001, 16-7, Anm. 35; Janocha 2001, 85; Polaczek 
und Ryszkiewicz 2006). Magdalena Ludera erwähnt auch mehrere Lemberger 
Bildhauer des 18. Jahrhunderts, die auf ähnliche Art und Weise gearbeitet haben 
(Ludera 2013, 72-4, Anm. 4).

Solche Bespiele zeigen, dass die interkonfessionellen und transkonfessionel-
len Praktiken, wie sie für die Grenzgebiete gewöhnlich waren, den Klerus dazu 
veranlassten, konfessionelle Ambiguitäten zu tolerieren. Umgekehrt ist auch 
bekannt, dass für viele ruthenische orthodoxe Priester und Mönche, und auch 
für die Professoren der Kyjiver Akademie, „die theologische Hinwendung zum 
‚Latinismus‘ eine bewusste Entscheidung war [… und], die kirchliche Elite, die 
dem Westen gegenüber offen war, diese Veränderungen auch als organisch, als 
‚ihre eigenen‘ wahrnahm“ (Jakovenko 2025, 245). Es ging also um einen wech-
selseitigen Austauschprozess zwischen „theologischen Eliten“ und der „geleb-
ten Religiosität“ unter den Laien (Bushkovitch, Chrissidis und Păun 2017). Am 
Ende hat man es mit Formen eines „kulturellen Polifunktionalismus“ zu tun, 
charakterisiert durch Vielschichtigkeit, Variabilität und Anfälligkeit für äußere 
Einflüsse. Nach Ansicht von Giovanna Brogi Bercoff war dies eins der wichtigs-
ten, wenn nicht sogar das wichtigste Merkmal der ruthenischen Kultur in ihren 
verschiedenen Ausprägungen (Brogi Bercoff 2003, 366).

Auf der Ebene der visuellen Kulturen waren diese Ambiguitäten vielleicht am 
deutlichsten zu beobachten. Oft war die Übernahme von rituellen und ikonogra-
phischen Nachbildungen spontan, manchmal steckte dahinter ein ästhetischer 
Hintergrund.3 Auf jeden Fall ist festzustellen, dass „Ambiguitätstoleranz“ auf der 
Ebene der barocken ruthenischen Ikonographie ein verbreitetes Phänomen war.

Trotz der „Heterodoxie“ vieler ruthenischer Ikonen der Frühmoderne ge-
hörten doch die meisten Kompositionen grundsätzlich in die althergebrachte 
ikonographische Tradition. Sehr oft ist ein „byzantinisches Muster“ (manchmal 
als Kanon bezeichnet) beibehalten. Gleichzeitig entwickeln sich, etwa seit An-
fang der 16. Jahrhunderts, Bildprogramme, die bis auf nordrussische, balkani-
sche und westliche Einflüsse zurückzuverfolgen sind (Aleksandrovyč 1996). In 
jedem Fall gab es eine Reihe ikonographischer Themen, die den Malern größere 
Freiheiten bei der Erstellung ihrer Komposition erlaubten und die folglich ihnen 
mehr Möglichkeiten boten, Ideen und Glaubensvorstellungen ihrer Zeit zum 
Ausdruck zu bringen. Zu diesen Themen gehören – unter anderem – das Jüngste 
Gericht, die Theotokos als Schutzmantelmadonna (Pokrowa) und die Passionen. 

3	 Agnieszka Gronek (2017, 360) stellt fest: „Veränderungen in der sakralen Kunst in Ruthenien 
entsprangen einer echten Bewunderung für die Errungenschaften der westeuropäischen 
Meister.“
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Für diese Untersuchung sind die Beispiele von westlichen Einflüssen am re-
levantesten. Es kam schon seit der Wende zum 17. Jahrhundert zu einer gewissen 
„Okzidentalisierung“ der ruthenischen Ikonographie, meistens mittels westeuro-
päischer Gravuren und polnischer katholischer Malerei. Studien über diese „Okzi-
dentalisierung“ gibt es schon seit dem 19. Jahrhundert (Gronek 2022, 115). Seitdem 
gibt es detaillierte Untersuchungen über die Formen und Inspirationsquellen von 
Veränderungen, die auf der „technischen“, „stilistischen“ und der „inhaltlich-theo-
logischen“ Ebene sichtbar wurden. Der polnische Kunsthistoriker Michał Jano-
cha meint sogar, dass der Wechsel von traditionellen Lindenholzbrettern in der 
Fertigung von Ikonen zu anderem Holz und schließlich im 18. Jahrhundert zur 
Ölmalerei auf Leinen bzw. Stoff einen „totalen Bruch mit der Ikone, die sich zum 
westlichen religiösen Bild gewandelt hat“, markierte (Janocha 2016, 27).

Für diese Studie sind die Transformationen auf inhaltlicher Ebene am wich-
tigsten.4 Die „Okzidentalisierung der Ikone“ war ein Prozess, der im größeren 
Rahmen der Konfessionalisierung stattgefunden hat. Diese Konfessionalisie-
rung hat in den frühneuzeitlichen ruthenischen Ländern Züge der konfessionel-
len Ambiguität und Interkonfessionalität beinhaltet. Das betraf die orthodoxe 
ebenso wie die griechisch-katholische und römisch-katholische Ikonographie. 
Kein Wunder ist es daher, dass mehrere polnische katholische religiöse Bilder 
stilistische und inhaltliche Merkmale der orthodoxen Ikonen bekommen. Es 
fand also auch eine „Ikonisierung der polnischen Barock-Malerei“ statt (Jano-
cha 2016, 27), allerdings weniger umfassend, als es bei der „Okzidentalisierung 
der Ikone“ der Fall war (mehr hierzu unten).

Dieser Beitrag untersucht anhand weniger exemplarisch ausgewählter Iko-
nen und Bilder aus den frühneuzeitlichen ruthenischen Ländern die Formen 
eines solchen Austausches vor dem Hintergrund theoretischer Konzepte von 
Interkonfessionalität, Transkonfessionalität und konfessioneller Ambiguität. 
Ein entsprechender Ansatz, basierend auf schon untersuchten Beispielen in Ver-
bindung mit der Konfessionalisierungstheorie, wurde auf Studien über rutheni-
sche Ikonographie bisher kaum angewandt (siehe, zum Beispiel, Plokhy 2002). 
Über die Verbindung der ruthenischen Ikonographen zur Gelehrtenrepublik 
einerseits, und mit der damit verbundenen westlichen Künstlerwelt andererseits 
gibt es bisher auch wenige Forschungen. Dieser Beitrag versucht, die konfessio-
nelle Ambiguitätsforschung, Studien über Künstler- und Gelehrtennetzwerke 
und Untersuchungen zum Thema Transformationen der ruthenischen vormo-
dernen Ikonographie zusammen zu bringen. Die Quellenbasis umfasst vor al-
lem mehrere Heiligen-Ikonen, Theotokos-Ikonen, sowie Festikonen. 

Die Hauptthese lautet, dass die Formen der konfessionellen Ambiguität in 
den visuellen Kulturen der frühneuzeitlichen ruthenischen Länder anhand der 
folgenden Kriterien erfasst werden können:

•	 Übernahme von ikonographischen Mustern von „anderen“ Konfessionen;

4	 Ein Teil der Materialien ist publiziert in: Berezhnaya 2025. 
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•	 Übernahme von „fremden“ ikonographischen Elementen und Ritualen;
•	 Schließlich, überkonfessionelle, gemeinsame Verehrung von sakralen Ob-

jekten die als wundertätig gelten, was auf eine allgemeine Praxis von kon-
fessioneller Ambiguität hindeutet. 

Diese Formen entstanden im direkten Austausch mit Künstlern, die zum 
Teil den Netzwerken der westeuropäischen Gelehrtenrepublik angehörten. Die 
Werke dieser westeuropäischen Kupferstecher und Maler dienten als Vorbilder 
und Nachahmungsmuster.

3. Übernahme von ikonographischen Mustern von „anderen“ Konfessionen

Es gibt mehrere Ikonen und Fresken, welche Bildprogramme traditioneller 
katholischer Muster nachahmen. Manchmal ist die genaue Quelle der Inspira-
tion unbekannt, wie im Falle einer Ikone des Heiligen Georg (16. Jahrhundert, 
aus Stupnycja, Nationalmuseum in Lemberg; Abbildung in: Otkovyč und Py-
lypjuk 1999, Kat. 66). 

Nach Einschätzung von Waldemar Deluga hat man es in diesem Fall mit go-
tischen Einflüssen zu tun, die via Gravuren des 15. Jahrhunderts weitergereicht 
worden waren. Diese Nachahmung spiegelt sich vor allem in architektonischen 
Elementen im Hintergrund, in der ritterlichen Rüstung, aber auch in der Figur 
der Prinzessin mit Lamm. Gleichzeitig entspricht das Bild Christi mit dem Buch 
der byzantinischen Tradition (Deluga 2019, 125, 127; Svjencic’ka und Otkovyč 
1991, 20; Kolpakova 2014, 92).

Dass dieses Bildprogramm lange beibehalten und überregional verbreitet war, 
demonstriert eine andere Ikone des Heiligen Georg aus Mahiljou im heutigen 
Weißrussland (Abbildung in: Vysockaja 1980, Kat. 74). Diesmal ist der Name 
des Ikonenmalers bekannt: Jaków Wasilków. Seine Unterschrift ist auf Polnisch 
gefasst, während die Inschrift über dem Kopf des Heiligen in Kirchenslawisch 
geschrieben ist. Solche sprachlichen Kombinationen auf den Ikonen waren in 
der Region weit verbreitet und sind auch auf dem Balkan bekannt. Die Ikone 
aus Mahiljou ist auf 1736 datiert. Obwohl sie aus der weißrussischen ikonogra-
phischen Schule kommt, wiederholt sie in groben Zügen die Elemente der Lem-
berger Ikone und stellt den Heiligen Drachentöter vor dem Hintergrund eines 
barocken Turms mit der Figur der Prinzessin und Gottes Hand im Himmel dar. 

Ein anderer bekannter Ikonenmaler, der vielfach nach lateinischen Mustern 
gearbeitet hat, war Iow Kondzelevyč (1667-1748), erst orthodox, später griechisch-
katholischer Hieromönch des Białystok-Klosters der Erhöhung der Heiligen Kreu-
zes nahe Lutzk in Wohlynien (Kaleciński 2000). Er gehörte zum oben erwähnten 
„Ikonographen-Zentrum“ von Žovkva.5 Kondzelevyč ist vor allem bekannt für die 

5	 Volodymyr Ovsijčuk äussert die vorsichtige Vermutung, dass Kondzelevyč in jungen 
Jahren Kontakte mit anderen Malern des Zentrums, nämlich mit Jurij Šymonovyč (Jerzy 
Siemiginowski-Eleuter, ca. 1660-ca. 1711) und Martino Altomonte (Martin Hohenberg, 
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Dekoration der orthodoxen Manjava Skete der Erhöhung des Heiligen Kreuzes im 
Karpaten-Gebiet. Er war dort an der Entstehung der so genannten Bohorodčanskyj-
Ikonostasis beteiligt (jetzt im Nationalmuseum in Lemberg) (Otkovyč 2011). Eine 
seiner Ikonen stellt das letzte Abendmahl dar (1698-1705) (Bild 1). 

Nach Ansicht von mehreren Kunsthistorikern ist die Ikonographie eine 
direkte Übernahme aus einer Gravur des flämischen katholischen Kupferste-
chers Jan (Johannes) Sadler I (1550-1600) (Bild 2). Dessen Evangeliumsillus-
trationen, auch in Lemberg in den Jahren 1634 und 1646 veröffentlicht, waren 
weit in den ruthenischen Ländern verbreitet und dienten oft als Vorbilder (Gro-
nek 2007; Lesiv 2018, 95; Kaleciński 2000, 286; über den Einfluss von Maarten 
de Vos auf die vormoderne polnische Malerei, siehe Sulewska 2012, 285-6).

Nicht nur Kondzelevyč, sondern auch Iwan Rutkovyč (1650-1703?), ein an-
derer bekannter ruthenischer Ikonograph aus dem „Ikonographen-Zentrum“ 
Žovkva, hat aktiv deutsche und niederländische Muster als Inspirationsquel-

1657-1745) gehabt haben könnte. Für die beiden Künstler ist eine lange Studiums- und 
Arbeitszeit im Westen nachgewiesen (Ovsijčuk 1991, 274). 

Bild 1
Jov Kondzelevyč, Das letzte Abendmahl, Bohorodčanskyj Ikonostasis, 

Manjava Skete, 1698-1705, Nationalmuseum in Lemberg 
(Quelle: https://www.kovcheh.ua/uk/tradition/ukrayinska-

ikona#&gid=NaN&pid=45)
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Bild 2
Jan Sadeler I, Coena Domini – Das Letzte Abendmahl [nach Peter Candid 

(Pieter de Witte)], Kupferstich, 26,4 x 39,2 cm, 1600, Rijksmuseum, Amsterdam
(Quelle: https://id.rijksmuseum.nl/200247824)

Bild 3
Ivan Rutkovyč, Ikone Gang nach Emmaus, Žovkva, Nationalmuseum in Lemberg 

(Quelle: Wikimedia Commons)



102 

ÖSTLICHE CHRISTEN UND DIE GELEHRTENREPUBLIK

le benutzt. Rutkovyč „stützte […] sich bei seinen Kompositionen stark auf die 
Werke niederländischer Kupferstecher. Seine Ikonen sind zwar das Produkt ei-
ner traditionellen Werkstatt aus der Provinz, zeigen [aber] Versuche, die neuen 
künstlerischen Tendenzen des Westens einzuführen“ – so der polnische Kunst-
historiker Waldemar Deluga (1993, 227). Ein markantes Beispiel dafür ist seine 
Ikone Gang nach Emmaus aus Žovkva (Bild 3). 

Es handelt sich um eine bearbeitete Nachahmung der gleichnamigen Gra-
vur nach Maarten de Vos, veröffentlicht in Theatrum Biblicum (1639, 1643, 1650, 
1674) beim Amsterdamer Verleger Visscher (Kaleciński 2000, 259) (Bild 4).

Das Theatrum biblicum von Claes Janszoon Visscher (1586-1652), auch (lati-
nisiert) Nikolaus Johannes Piscator genannt, und seinen Nachfolgern war die 
populärste Quelle für die Entstehung von Gravuren, Kupferstichen und Ikonen 
nicht nur in der ruthenischen Ikonographie, sondern auch in Moskau und später 
in Sankt Petersburg (Gamlickij 1998). Es ist bekannt, dass diese Werke, zusam-
men mit anderen niederländischen und deutschen illustrierten Bibelausgaben, 
als Lehrmaterial für die Ausbildung von zukünftigen Ikonographen im Kyjiver 
Höhlenkloster benutzt wurden (Ryžova 2020, 94).

Die Kunst der niederländischen Meister, die aus dem Theatrum Biblicum 
stammte, war ein Vorbild auch für die Ikonographen der Hauptikonostasis der 
Mariä-Himmelfahrtskathedrale im Kyjiver Höhlenkloster (Lavra). Nach der 

Bild 4
Maarten De Vos, Gang nach Emmaus, Theatrum biblicum (Antwerpen 1585), 

Rijksmuseum, Amsterdam 
(Quelle: http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.343290)

http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.343290
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Restaurierung der Kathedrale in den Jahren 1722-29 enthielt die Ikonostasis 
insgesamt 64 Ikonen, darunter den Einzug in Jerusalem (Bild 5). 

Laut Olha Ryžova bildete das Theatrum Biblicum (Amsterdam, 1674) die 
Vorlage (Bild 6). Der Ikonograph, der wahrscheinlich aus der Region Černihiv 
stammte, hat dabei das niederländische Vorbild mit alltäglichen Details und 
mehreren architektonischen Elementen ergänzt, um dem Bild mehr Tiefe zu 
verleihen (Ryžova 2020, 152-53).

Solche Beispiele zeigen nicht allein die konfessionelle Ambiguität auf der 
Ebene der ruthenischen Ikonographie, sondern deuten auch auf Verbindungen 
mit der westeuropäischen Hofmalerei und Graphik.

Bild 5
Einzug in Jerusalem (1729), 118 х 32 cm, Hauptikonostasis der Mariä-

Himmelfahrtskathedrale im Kyjiver Höhlenkloster (Lavra), 
Nationales Kunstmuseum der Ukraine 

(Quelle: Kovcheg, Ukraine, https://www.kovcheh.ua/uk/tradition/ukrayinska-
ikona#&gid=NaN&pid=52)
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4. Übernahme von „fremden“ ikonographischen Elementen und Ritualen 

Als der syrische Archidiakon und Chronist Paul von Aleppo (1627-69) wäh-
rend seiner Reise durch die ruthenischen Länder im Jahr 1654 nach Kyjiv kam, 
notierte er in seinem Reisetagebuch:

 ثم ودير كبير علي اسم الثالوث المقدس، ونظرنا في هذه الكنيسة ايقونة السيده وهي عروس
مكلّلّه، لاننا نظرنا ]...[ ايقوناتها جايه جايه، مصوّّره عدري بنت بثول بخدود حمر.

[...] in der Kirche sahen wir eine Ikone der Muttergottes, gemalt als junge Frau mit 
Krone. Auf dem ganzen Weg sahen wir sie als junges Mädchen, als unbefleckte 
Jungfrau, mit rosigen Wangen dargestellt (dt. LB nach Feodorov 2024, 680 [arab. 
Original], 681 [englische Übersetzung]). 

Tatsächlich nahm die Darstellung der Gottesmutter im Motiv der „Unbe-
fleckten Empfängnis“ (Typ Immaculata Сonceptio) in dieser Zeit einen festen 
Platz in den Schriften der ruthenischen orthodoxen Theologen und später in 
der Ikonographie ein: „Die Entstehung und Entwicklung dieses neuen ikono-

Bild 6
Einzug in Jerusalem, Theatrum Biblicum (Amsterdam 1674), f. 357. Bibel, 

herausgegeben von Nicholas-Ioann Piskator mit handschriftlichen poetischen 
Unterschriften von Mardarius Chonikov (1679)

(Quelle: https://lib-fond.ru/lib-rgb/304-ii/f-304ii-370-2)
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graphischen Typus in der ukrainischen Kunst ist wahrscheinlich durch zwei 
gleichwertige Strömungen bedingt – durch katholische Gemälde und durch 
ukrainische literarische Barockwerke.“ Es geht hier um eine Reihe von rutheni-
schen orthodoxen Texten aus dem 17. und 18. Jahrhundert (Levyc’ka 2023, 169). 
Dieser theologische Topos, so schreibt auch Natalija Jakovenko, war nicht nur 
eines der Unterscheidungsmerkmale der ruthenischen orthodoxen Konfessions-
kultur, sondern gab auch den Anstoß für die Verbreitung von Kulten der Ikonen 
der wundertätigen Gottesmutter (Jakovenko 2011; siehe auch Sinkevyč 2012).

Eine dieser wundertätigen Ikonen war die Gottesmutter aus dem Heiligen 
Himmelfahrtskloster in Počajiv in Wolhynien. Der Überlieferung nach geht 
die Gründung des Klosters auf eine Stiftungsurkunde der orthodoxen Adligen 
Anna Hojska aus dem Jahr 1597 zurück. Hojska schenkte dem Kloster nicht nur 
Wald- und Ackerländereien, sondern auch eine wundertätige Ikone der Gottes-
mutter vom Typ „Eleusa“, die sie als Geschenk von einem bulgarischen Metro-
politen namens Neophit erhalten hatte (Bild 7).

Im frühen 18. Jahrhundert ging das Kloster in den Besitz der Griechisch-
Katholischen Kirche über, und 1739 ließen sich dort die Basilianer nieder. Fi-
nanzielle Unterstützung gewährte dabei Graf Mikołaj Potocki (1712-82), der 
der Überlieferung nach von der Römisch-Katholischen zur Griechisch-Katho-
lischen Kirche übergetreten war. Nach seiner Konversion finanzierte der Graf 
den Umbau der monumentalen Mariä-Himmelfahrts-Kathedrale im Kloster 
(Hojnackij 1897). Er konnte zudem sogar den Papst überzeugen, die Gottes-
mutterikone von Počajiv zu krönen, ihr also auch aus Sicht der Katholischen 
Kirche den Status einer Reliquie zu verleihen. Die dazu gehörende feierliche 
Zeremonie fand im Jahr 1773 statt (Berezhnaya 2014).

Bild 7
Die wundertätige Gottesmutter von Počajiv

(Quelle: Wikimedia Commons)
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Dies war eines der letzten und zugleich pompösesten Beispiele einer Krö-
nung oder Bekränzung von Darstellungen der römisch-katholischen Madonna 
beziehungsweise der orthodoxen byzantinisch-griechischen Gottesmutter mit 
der „päpstlichen Krone“ in Polen-Litauen des 18. Jahrhunderts. Zbigniew Bie-
lamowicz erwähnt insgesamt um die 130 solcher Krönungen auf dem Gebiet 
Polen-Litauens im 17. und 18. Jahrhundert (Bielamowicz 1996, 218).

Die Krönung der wundertätigen Ikone und die Erbauung der Himmelfahrts-
kirche, wohin sie überführt wurde, vollendete den Prozess der Transformation 
des Klosters von Počajiv und seiner Ikone zu einem Heiligtum, das sowohl in 
der orthodoxen als auch in der katholischen Welt verehrt wurde. Dies erhielt 
zusätzliche Bestätigung in vielen Gravuren und auf Ikonen. Die katholische 
Darstellung der gekrönten Madonna war somit in die orthodoxe Ikonographie 
eingeschlossen (Bild 8) (Berezhnaya 2013). 

Bild 8
Die gekrönte wundertätige Ikone Die Gottesmutter von Počajiv mit Wundern, 

18. Jahrhundert 
(Quelle: Wikimedia Commons)
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Eine ähnliche Geschichte begleitete den Kult einer anderen wundertäti-
gen ruthenischen orthodoxen Ikone, der Gottesmutter von Žyrovicy aus dem 
orthodoxen Himmelfahrts-Kloster von Žyrovicy im Westen des heutigen Be-
larus (Bild 9).

Diese Ikone erfuhr gleichermaßen Verehrung bei orthodoxen, römisch-ka-
tholischen und griechisch-katholischen Gläubigen. Die basilianischen, unier-
ten Mönche waren dabei die aktivsten Popularisatoren des Kultes der Ikone in 
Polen-Litauen. Laut Legende, beschrieben bei dem Mönch Theodosius Boro-
wik im 17. Jahrhundert, erschien die Ikone im Jahr 1470 in der Nähe des Dorfes 
Žyrovicy.6 Im Wald sahen Hirtenkinder ein ungewöhnlich helles Licht durch 
die Äste eines Birnbaums scheinen, der über einem Bach unterhalb des Berges 
stand. Die Kinder gingen näher heran und sahen auf dem Baum eine kleine Iko-
ne der Gottesmutter (Typ „Eleusa“) in einem strahlenden Licht. In der Nähe des 
Erscheinungsorts entstand eine Pfarrei. Zu Beginn des 16. Jahrhunderts befand 
sich bei diesem Gotteshaus ein orthodoxes Männerkloster. Im Jahr 1609 ging 
das Kloster dann an die Griechisch-Katholiken über und war bis 1839 in deren 

6	 Henadz Sahanovič reklamiert, dass die Erscheinung der Ikone deutlich später datiert wer-
den sollte (Sahanovič 2019, 150).

Bild 9
Die gekrönte wundertätige Gottesmutter von Žyrovicy 

(Quelle: Wikimedia Commons)
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Händen. Der erste Hegumen des basilianischen Klosters Žyrovicy war Josaphat 
(Kuncevyč), der heute bei den Griechisch-Katholiken als Märtyrer verehrt wird.

Der Ruhm des Klosters und seiner wundertätigen Gottesmutter-(Theotokos-)
Ikone verbreitete sich schnell in allen ruthenischen Gebieten. Seit der Mitte des 
17. Jahrhunderts gab es verschiedene Kopien der Ikone, die in Unierten, Katho-
lischen und Orthodoxen Kirchen zu sehen waren. Als berühmteste Kopien der 
Ikone gilt die Gravur des orthodoxen Meisters Leontij Tarasevyč, die nach einer 
Zeichnung von Pawel Bazewič angefertigt wurde. Leontij war der Bruder des 
oben genannten Lehrmeisters im Kyjiver Höhlenkloster Oleksandr (Antonij) 
Tarasevyč. Beide hatten ihr Handwerk in Augsburg bei den bereits erwähnten 
Brüdern Kilian gelernt. Leontijs Gravur stellt eine barocke Komposition mit 
dem Titel Das Bild der wundertätigen Gottesmutter von Žyrovicy dar, die vom Vil-
niuser unierten Basilianerkloster in Auftrag gegeben worden war. Das Bild ist 
mit einer Inschrift auf Kirchenslawisch umrahmt, nämlich das „Megalynarion“, 
ein Gebet an die Theotokos aus der Göttlichen Liturgie (Bild 10): 

Bild 10
Leontij Tarasevyč, Das Bild der wundertätigen Gottesmutter von Žyrowiči, 

1682, Gravur 
(Quelle: Wikimedia Commons)
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Честнейшую Херувим и Славнейшую во истину Серафим без истления 
Бога Слова [родшую]. 

[Die Du ehrwürdiger bist als die Cherubim und unvergleichlich herrlicher 
als die Seraphim, die Du unversehrt Gott, das Wort, geboren hast, wahrhafte 
Gottesgebärerin.] 

Verschiedene Ereignisse in Rom trugen auch zur weiteren Verbreitung des 
ikonographischen Bildes der Gottesmutter bei. Im Jahr 1718 wurde dort bei der 
Renovierung des Basilianerklosters zufällig eine Kopie der Žyrovicy-Theotokos 
im Korridor entdeckt, die offenbar im 17. Jahrhundert von einem ruthenischen 
Mönch angefertigt worden war. Die Ikone wurde in die Kirche der Heiligen 
Sergius und Bacchus in Rom gebracht und erwies sich auch als wundertätig. 
Sie wurde Madonna del Pascolo genannt. Nach dieser Entwicklung entschied 
die päpstliche Kurie, auch eine Krönung des Originalbildes in Žyrovicy durch-
zuführen. Die feierliche Zeremonie der Krönung fand schließlich im Jahr 1730 
statt (Sahanovič 2019, 164). Es gibt wiederum eine konfessionelle Dimension 
in diesem Fall: Die Krönung der Ikone „war ein Akt, der die theologisch-ekkle-
siologische Identität der Unierten Kirche bestätigte“ (Wereda 2018, 70; siehe 
auch Baranowski 2003). Zugleich markierten der Akt und das Bild selbst, ähn-
lich wie im Fall der Počajiver-Theotokos, eine Übernahme katholischer Dar-
stellungsmuster in die ostkirchliche Ikonographie.

Dass solche Übernahmeprozesse in größerem Umfang ihren Weg in die 
ruthenische orthodoxe Theotokos-Ikonographie gefunden haben, bestä-
tigt das Beispiel der Ikone Die Krönung der Theotokos. Eigentlich aus dem 
katholischen ikonographischen Programm zuerst übernommen, kommen 
diese Darstellungen erst nach der Brester Union in den basilianischen Kir-
chen vor. Ein neuer Anstoß kam mit der Popularisierung des Sujets in gra-
vierten Illustrationen zu orthodoxen theologischen Traktaten. Ein Beispiel 
hierfür ist etwa der Ključ Razumenija (Der Schlüssel des Verstehens) von Joa-
nikij Galjatovs’kyj (1659). Andere Beispiele sind liturgische Bücher, wie der 
Trebnik (1682), oder der Oktoich (1682). Schließlich wurden die ursprünglich 
grafischen Darstellungen als orthodoxe und unierte Ikonen verehrt (Trav-
kina 2020). Die größte Verbreitung fanden diese Ikonen in der Zeit vom 17. 
bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts. Mariana Levyc’ka verweist sogar auf 
eine Kombination von zwei ikonographischen Typen der Theotokos in der 
ruthenischen Ikonographie des 18. Jahrhunderts, demjenigen der Immacula-
ta Conceptio und demjenigen der Die Krönung der Theotokos (Levyc’ka 2023, 
175). Diese zwei westlichen Typen waren zu dieser Zeit bereits erfolgreich in 
die unierte Ikonographie integriert.

Ähnliche Transformationsprozesse fanden auch in anderen ruthenischen 
Regionen statt. Die Ikonographie der Gottesmutter Ochtyrska/Achtyrskaja 
(18. Jahrhundert) aus dem Sloboda-Gebiet an der Grenze zu Zentralrussland 
demonstriert, wie abendländisches Gedankengut und orthodoxe Ikonenkunst 
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eine Verbindung eingingen (Bild 11). Die Haare der Gottesmutter bleiben unbe-
deckt. Die Betrachtung des Leidens Jesu auf der Ikone, veranschaulicht durch 
die betende und in sich gekehrte Gottesmutter, die seitlich von ihr abgebildete 
Kreuzigung Jesu und die vor ihr aufgereihten Instrumente der Passion formen 
ein Charakteristikum westlicher Frömmigkeit, vor allem nach dem Muster der 
Mater Dolorosa. Es wird vermutet, dass die Ikonographie hier auf italo-kreti-
sche Muster zurückgeht (Romanowa 2021, 89-91). Es könnte aber auch eine 
Nachahmung einer Zeichnung von Peter Paul Rubens (1577-1640) in einer Re-
produktion des Antwerpener Kupferstechers Schelte Adamsz. Bolswert (ca. 
1586-1659) sein (Komaško 2017, 50). 

Mitte des 18. Jahrhunderts wurde die Ikone der Gottesmutter Ochtyrska/
Achtyrskaja durch den Heiligen Synod der Russischen Orthodoxen Kirche in 
Sankt Petersburg als wundertätig anerkannt. Christine D. Worobec deutet die-
se Entscheidung als ein Zeichen dafür, dass zu diesem Zeitpunkt die „Diözese 
Belgorod und die linksufrige Ukraine tatsächliche integrale Teile des Orthodo-
xen Russlands geworden sind“ (Worobec 2018, 75). Wichtig ist aber auch, dass 

Bild 11
Wundertätige Gottesmutter Ochtyrska/Achtyrskaja, 

18. Jahrhundert, Gebiet Charkiv 
(Quelle: http://artmuseum.sumy.ua/galereya1/albom-2/ohtirska-ikona-bozhoi-

materi.html)
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diese Integrationsprozesse durch Referenzen auf Muster aus der westlichen 
Kunstwelt begleitet wurden.

Allgemein ist die Geschichte der Ochtyrska/Achtyrskaja Ikone eine Ge-
schichte von Transferprozessen innerhalb der ostkirchlichen Ökumene. Es ist 
sehr wahrscheinlich, dass dieses Bildprogramm später aus den ukrainischen 
Ländern auch nach Transsylvanien gelangte und dort gleichsam als Prototyp 
der Hinterglasikonen der Trauernden Gottesmutter diente (Dumitran 2012, 85-
6; Dumitran 2018, XXXII; für die alternative Hypothese, siehe Jakovenko 2020, 
51; Jakovenko 2025, 13).

Generell demonstrieren die frühneuzeitlichen Gottesmutter-Ikonen aus der 
Sloboda-Region (meistens aus dem 18. Jahrhundert) eine breite Aufgeschlossen-
heit der Ikonographen hinsichtlich der Nachahmung westlicher Muster. Wie zu-
letzt Tetjana Pan’ok nachgewiesen hat, waren die Ikonen in ihrer Semantik oft 
dem Konzept der „Unbefleckten Empfängnis“ ähnlich. Vorbilder waren meis-
tens die Werke des spanischen Barock-Malers Bartolomé Esteban Murillo (1617-
82). So ähnelte beispielsweise die Gottesmutter aus der Gottesmutterkirche in 
Kostjantynivka (Gebiet Charkiv, 18. Jahrhundert) Murillos Bild Purissima von 
1665, gegenwärtig im Madrider Prado-Museum (Pan’ok 2008, 92). Leider erklärt 
Pan’ok nicht, wie diese Muster in die Sloboda-Ukraine kamen. Wahrscheinlich 
waren, wie so oft, graphische Abbildungen als Kunstmedium im Spiel. 

Außer katholischen Ritualen (wie die Krönungen) und Bildprogrammen7 
(wie Kruzifixe auf Theotokos-Ikonen), rückten in der orthodoxen ruthenischen 
Ikonographie auch katholische Dogmata und Darstellungstypen in den Vor-
dergrund. Agnieszka Gronek erwähnt in ihren ausführlichen Studien über die 
ruthenische Passions-Ikonographie mehrere solche Beispiele, wie die Passions-
Ikone aus Dolyna im Gebiet Ivano-Frankivs’k (1630-40), die die Komposition 
Ecce Homo bei Étienne Dupérac (1572-1604) in der Reproduktion eines Kupfer-
stichs von Cornelis Cort (1533-78) wiederholt (Gronek 2009, 100). Von diesen 
beiden Künstlern war vor allem der französische Meister Dupérac in der Kunst-
welt rund um die italienische und französische Gelehrtenrepublik bekannt. Er 
gilt außerdem als einer der bedeutendsten französischen Gartenarchitekten sei-
ner Zeit (Lurin 2006; zur Verbindung mit der Gelehrtenrepublik, siehe, unter 
anderem, Veymiers 2018). 

Es gab noch andere „fremde“ Vorbilder, die in der interkonfessionellen Po-
lemik zwischen Katholiken, Orthodoxen und Unierten rund um die Brester 
Union als besondere Abgrenzungsmerkmale dienten. Dazu gehört die Vorstel-
lung des Seelenleidens nach dem Tod, und im Fegefeuer (Berezhnaya 2003). Wo 
aber theologische Topoi zur Abgrenzung dienten, spiegeln die Ikonen Vorgänge 
der konfessionellen Interaktion wider. Vor allem die Ikonen zur „Höllenfahrt 
Christi“ liefern Beispiele für Interkonfessionalität und konfessionelle Ambigui-

7	 Für andere Beispiele von Interkonfessionalität auf den ruthenischen 
Ikonen, siehe Janocha 2001. Janocha operiert allerdings nicht mit dem 
Konfessionalisierungsparadigma.
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tät über die theologische Polemik hinaus. Eine solche kommt aus dem weißrus-
sischen Gebiet in der Nähe von Vicebsk und ist auf Ende des 17. oder Anfang des 
18. Jahrhunderts zu datieren (Bild 12). Die Ikone ist – so Janocha – ein typisches 
Beispiel für die Nachahmung von katholischen stilistischen und dogmatischen 
Mustern, inklusive des architektonischen Elements von Porta Coeli im Zentrum 
und, bemerkenswerterweise, des gegenreformatorischen ikonographischen Mo-
tivs des Purgatoriums auf der unteren Ebene.8 

Ausschlaggebend ist, dass solche Darstellungen kaum in der unierten (grie-
chisch-katholischen) Ikonographie vorkommen. Im 17. Jahrhundert existierte 

8	 Andere Beispiele von einer Fegefeuer-Darstellung auf orthodoxen Ikonen aus Ruszelczyca 
siehe bei Janocha 1998, 266, 259. 

Bild 12
Ikone Höllenfahrt Christi, Ende des 17. oder Anfang des 18. Jahrhunderts, Dzisna, 
Gebiet Vicebsk, Kunstmuseum der Republik Belarus (Vysockaja 1992, Kat. 54) 

(Quelle: https://www.icon-art.info/bibliogr_item.php?id=677)
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eine jeweilige eigenständige „unierte Ikone“ nicht. Diese Ikonographie blieb im 
Grunde „orthodox-ambigue“.9

5. Konfessionelle Ambiguitäten, ikonographische Traditionen und 
Konfessionalisierungsmaßnahmen

Es gab aber Beispiele für Einflüsse auch in die andere Richtung, nämlich 
für die Verbreitung der rituellen Praktiken und ikonographischen Muster bei 
römisch-katholischen sakralen Darstellungen, wie sie in den Ostkirchen be-
kannt waren. Obwohl solche Entwicklungen eher asymmetrisch verliefen und 
im Vergleich zu den häufigeren Übernahmen von westlichen Vorbildern bei den 
östlichen Ikonographen seltener waren, weisen auch diese auf konfessionelle 
Ambiguitäten in den dortigen visuellen Kulturen hin. 

Das bekannteste Beispiel hierfür, und vielleicht eines der ältesten, kommt aus 
dem 14. oder Anfang des 15. Jahrhunderts und betrifft die Dekoration der goti-
schen Heiligen Dreifaltigkeitskapelle in Lublin (historischen Kleinpolen Gebiet 
in heutigen Polen) (Bild 13). Ein orthodoxer Meister namens Andreas war der 
Hauptverantwortliche für dieses Programm. Die stilistischen und werkstattbezo-
genen Merkmale der Polychromen deuten auf Verbindungen zur nordrussischen 
Twerer und Nowgoroder Schule hin, wobei in vielen Szenen, insbesondere in 
den Passionsszenen, sind Einflüsse aus dem Balkan zu erkennen. Bis jetzt ist bei 
den Kunsthistorikern umstritten, aus welchen Gründen genau diese und ande-

9	 Eine Analyse der wenigen Beispiele einer anti-unierten religiösen Polemik in der rutheni-
schen Ikonographie findet sich bei Janocha 2000 und 2001.

Bild 13
Katholische Heilige Dreifaltigkeitskapelle in Lublin, Anfang des 15. Jahrhunderts 

(Quelle: Wikimedia Commons)
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re Fresken auf Bestellung des katholischen Königs und litauischen Großfürsten 
Władysław II. Jagiełło (1352/62-1434) gefertigt wurden. Anna Różycka-Bryzek 

weist darauf hin, dass in der jagiełłonischen Welt die Wahrnehmung der byzan-
tinisch-griechischen Tradition allgemein mit einem positiven Bild „des Alther-
gebrachten“ (starożytność) verbunden war (Różycka-Bryzek 1994, 326). Andere 
Historiker weisen in diesem Zusammenhang eher auf dynastische Verbindun-
gen hin. Die Einladung von orthodoxen Ikonographen sollte die diplomatischen 
Beziehungen stärken und in diesem Sinne auf ein vereinigendes politisches Pro-
gramm hindeuten. Ein noch wichtigeres Motiv war es vermutlich, ein Zeichen 
für einen christlichen Universalismus zu setzen (Kruk 2020). 

In ihrem neuesten Buch untersucht Giedrė Mickūnaitė die Beispiele einer 
„griechischen Manier“ im frühneuzeitlichen Osteuropa. Unter maniera greca 
versteht sie stilistisch und ikonographisch gemischte Kunstwerke, die in mul-
tikonfessionellen Gebieten in geographischer und kultureller Nähe zu Byzanz, 
aber unter katholischer Herrschaft erstanden sind (Mickūnaitė 2023). 

Die Geschichte der Rezeption der (post-)byzantinischen Kunst im Westen, 
insbesondere über Venedig und Italien, ist seit Giorgio Vasaris Künstlerbio-
graphien (Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori, zuerst in Florenz 
1550 erschienen) ein wachsendes Forschungsgebiet. In jüngeren Studien wird 
nicht nur die byzantinisch beeinflusste italienische Malerei des 13. bis Anfang 
des 14. Jahrhunderts untersucht. Vielmehr wird über ein viel breiteres chro-
nologisches und geographisches Spektrum diskutiert (Drandaki 2014; Guida 
2013). Entsprechend fokussiert auch Mickūnaitė ihre Forschung auf das Ter-
ritorium von Polen-Litauen vom 14. bis zum Anfang des 18. Jahrhunderts, um 
interkonfessionelle Kontexte deutlich zu machen. Mickūnaitė differenziert da-
bei zwischen jagiełłonischen und gegenreformatorischen Wahrnehmungen der 
orthodoxen Ikonographie im „katholischen Osten“. Im 15. Jahrhundert musste 
der katholische Klerus „zwischen der Unterwerfung unter den königlichen Wil-
len vermitteln, orthodoxe Bilder in den katholischen Kirchen zu platzieren, und 
gleichzeitig Autorität demonstrieren, indem er die griechischen Wandmalerei-
en in den Kirchen ausstellte und zweisprachig beschriftete“ (Mickūnaitė 2023, 
225). In dieser Form ließ sich Hybridität ausdrücken. 

Später, ab der Mitte des 16. Jahrhunderts, kam es zu einer neuen Lösung: 
die Trennung zwischen Ikonographen und Ikonen. Die Rolle der griechischen 
Maler wurde auf ihre handwerkliche Geschicklichkeit reduziert und die Beur-
teilung der Bilder der Katholischen Kirche vorbehalten (Mickūnaitė 2023, 227, 
230). Diese Tendenz ergab sich aus den Beschlüssen des Trienter Konzils (1545-
63) hinsichtlich der Bedeutung von Bildern und markierte die Fortschritte einer 
katholischen Konfessionalisierung. Die dringende Notwendigkeit, den Ikono-
klasmus des reformatorischen Zeitalters zu bekämpfen, hatte das Konzil zum Er-
lass eines expliziten Bilderdekrets gebracht. Darin wird betont, hinsichtlich der 

[…] Bilder Christi, der Jungfrau und Gottesmutter Maria und der anderen 
Heiligen ist zu lehren, dass sie in den Kirchen aufgestellt und beibehalten 
werden sollen und ihnen die gemäße Ehre erwiesen werden soll. Dabei ist 
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nicht zu glauben, in den Bildern wohne eine göttliche Kraft und man könne in 
sie wie in ein heidnisches Götzenbild sein Vertrauen setzen. Vielmehr ist die 
den Bildern erwiesene Ehre auf deren Urbilder (prototypa), die sie darstellen, 
gerichtet und ihr Kult ist Anbetung (adoremus) bzw. Verehrung (veneremur) 
Christi und der Heiligen. (Feld 1990) 

Damit greift das Konzilsdekret ausdrücklich auf die in der Ostkirche behei-
matete Bildauffassung10 zurück und öffnete den Weg zur Erneuerung des Interes-
ses an der orthodoxen Ikonographie. In den multikonfessionellen Grenzgebieten 
kam es folglich zur Wiederbelebung von alten Darstellungen. Mickūnaitė ver-
mutet in diesem Zusammenhang sogar, dass in dieser Zeit die im Großfürsten-
tum Litauen bekannten gotischen Gemälde der Jungfrau Maria (die sogenannte 
„Trakai Madonna“) stark verändert wurden, so dass sie mehr den „griechischen“ 
ikonographischen Tradition entsprachen (Mickūnaitė 2013). 

Ob diese Gottesmutter von Trakai tatsächlich byzantinischen Ursprungs 
war oder ob es sich vielmehr um ein späteres katholisches Gemälde handelte, 
dass schließlich „orientalisiert“ wurde, ist umstritten (Baronas 2018). Tatsache 
ist, dass mehrere wundertätige Theotokos-Ikonen im gesamten Großfürstentum 
Litauen, darunter auch in den ruthenischen Ländern, weit verbreitete Verehrung 
erfuhren. Hinweise darauf finden sich unter anderem in den Testamenten von 
katholischen polnischen Kardinälen und hochrangiger Politiker wie des litaui-
schen Kanzlers (Baniulytė 2002).

Solche Formen von gemeinsamer Verehrung und Übernahme von Ritualen 
deuteten sich auch bei der Bedeckung von katholischen religiösen Bildern mit 
aufgebrachter silberner oder goldener Reliefdekoration an, die das gesamtes 
Bild über der Malschicht mit Ausnahme einiger wichtiger Elemente versteck-
ten. Derartige Dekorationen sind bis jetzt bei orthodoxen Ikonen üblich und 
sind auch in vielen katholischen Kirchen des ehemaligen Polen-Litauen (und 
manchenorts in Italien) zu sehen. Ein Beispiel hierfür befindet sich etwa in der 
Klarissen-Kirche in Stary Sącz in Polen. Dort gibt es im Hauptaltar ein Gemälde 
der Heiligen Dreifaltigkeit aus der Zeit um 1700 (Bild 14). Die „ostkirchlichen“ 
Elemente, der Gold- und Silberglanz sowie die Farben und die Leuchtkraft der 
Steine fügen sich zusammen zu einer außergewöhnlichen und sehr gediegenen 
Dekoration, was die Wichtigkeit der katholischen Gemälde unterstrich (Biela-
mowicz 1996, 218). 

Es ist festzustellen, dass in diesen Gebieten die Erfolge der katholischen 
Konfessionalisierung in Abgrenzung zu den orthodoxen visuellen Kulturen 
weniger auffallend waren. Die ikonographische Hybridität und gemeinsame 
Ikonenverehrung sind nur Beispiele für besondere Formen und Aspekte der 
katholischen Konfessionalisierung in den ruthenischen Ländern als Teil Po-
len-Litauens. Die konfessionellen Grenzen konnten durchlässig bleiben, selbst 

10	 Gleichzeitig versuchte es, „der durch Gregor den Großen propagierten abendländischen 
Bildauffassung gerecht zu werden, wonach Bilder ein pädagogisches Instrument, Bücher der 
Laien sind, die den Glauben und die Frömmigkeit der Betrachter fördern“ (Rohls 1984, 341).
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wenn die konfessionellen Spannungen zunahmen (Frick 2011). Richard Butter-
wick verweist auf regionale Differenzen in diesem Zusammenhang. Im Unter-
schied zu den polnischen Kronländern waren die Fortschritte der katholischen 
Konfessionalisierung im Großfürstentum Litauen, dank der großen Zahl der 
unierten Gläubigen, eher moderat. Im 18. Jahrhundert kam es dort sogar zur 
„Dekonfessionalisierung“, also zu einer Verwischung der Differenzen zwischen 
römisch-katholischen und griechisch-katholischen Konfessionskulturen als 
Reaktion auf die gemeinsame Bedrohung durch das Russische Imperium (But-
terwick 2010; Butterwick-Pawlikowski 2023). Auf der Ebene der Ikonographie 
waren solche Fluktuationen allerdings kaum bemerkbar. 

Was die Griechisch-Katholischen betrifft, kam es erst im Zusammenhang 
mit der Synode von Zamość 1720 zu Versuchen, die Ikonographie im Rahmen 
von Konfessionalisierungsmaßnahmen näher zu bestimmen und zu kodifizie-
ren. Die Synode von Zamość gilt als Paradebeispiel für die „Latinisierung“ der 
Unierten Ruthenischen Kirche (Paranko, Skochylias und Skochylias 2021). 
Laut den dortigen Beschlüssen sollten entweder der Bischof selbst oder speziell 
ernannte Visitatoren jede Gemeinde besuchen und über deren materielle und 
geistliche Verfassung Bericht erstatten. Auch Bilder wurden einer Prüfung un-
terzogen. Manchmal ordneten die Visitationsprotokolle dann an, die „verschie-
denen Schrecklichkeiten (страшидла)“ zu „entfernen“ oder „abzuwaschen“. 
Ein uniertes Bischofsdekret von 1766 instruierte Priester, ihre Gemeindemit-
glieder vor dem Kauf von minderwertigen und unpassenden Ikonen zu war-

Bild 14
Bild der Heiligen Dreifaltigkeit, 1700, Hof. Kloster der Klarissen in Stary Sącz
(Quelle: Klarissen-Kloster Website: https://klaryski.starysacz.org.pl/galeria)
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nen (Otkovyč 1990, 56). Infolge der Neuerungen in den kirchlichen Riten und 
liturgischen Praktiken wurden bedeutende Änderungen in der Dekoration der 
Innenräume der Heiligtümer vorgenommen. Einige lateinische Riten wurden 
in den unierten Gottesdienst eingeführt, und es gab Neuerungen in der Litur-
gie und der Gestaltung der Kirchenräume. In den Kirchen wurden dann etwa 
Wand- und Hochaltäre des katholischen Typs, Kanzeln, Feretrons (tragbare 
Altäre) für Prozessionen und figürliche Plastiken aufgestellt. Eine neue archi-
tektonische Anordnung wurde eingeführt, nun mit ciborium und Tabernakel. 
Auch die kompositorische Struktur der Ikonostasen veränderte sich: Die ost-
christliche Ikonostase in Form einer mehrstöckigen Wand wurde durch durch-
brochene architektonische Strukturen mit runder Skulptur ersetzt. 

Im Zuge der Latinisierung wurden sogar Orgeln nach dem Vorbild der la-
teinischen Kirchen installiert. Cyprian Žochovs’kyj (1635-1703), der unierte 
Metropolit von Kyjiv, hatte sie bereits auf dem Lubliner Kolloquium gefordert 
– eine Synode, die 1680 von Jan III. Sobieski einberufen worden war mit dem 
Ziel, eine Versöhnung der orthodoxen und unierten Gläubigen zu erreichen (Bie-
lamowicz 1996, 214). Ferner wurden nach der Synode von Zamość neue ikono-
graphische Elemente eingeführt (Pelech 2022). Dazu gehörten unter anderem 
solche, die den Primat des Petrus und die Verbindung der Unierten Kirche mit 
Rom verdeutlichten. Beispiele hierfür sind etwa die Ikone Tu es Petrus (1786) 
aus Banica oder Christus im Eucharistischen Kelch (18. Jahrhundert) aus Bunary 
(Janocha 2016, 33-4).

Ein anderes Motiv, das jetzt offenbar Verbreitung fand, ist dasjenige von 
Christus ist der Weinstock. Nach Petro Žoltovs’kyj hat sich diese Ikone in der 
Unierten Kirche nach dem Konzil von Zamość etabliert, als eine neue Form der 
Eucharistiefeier außerhalb der Liturgie eingeführt wurde (Žoltovs’kyj 1978, 73). 
Zuletzt hat Roksolana Kosiv diese Meinung allerdings widerlegt und betont, 
dass das Motiv Christus ist der Weinstock sich bereits viel früher, etwa seit Mitte 
des 17. Jahrhunderts, in der ukrainischen unierten Ikonographie verbreitet ha-
be. Wie so oft handelt es sich um eine Übernahme westlicher Modelle. Später, 
in den Zeiten des walachischen Fürsten Constantin Brâncoveanu (1654-1714), 
und ähnlich wie im Fall der Theotokos-Ikonographie der Ochtyrska/Achtyrs-
kaja-Ikonen, wanderte das Motiv von Christus ist der Weinstock auch nach Süden 
und wurde dort ebenfalls Teil der dortigen sakralen Kunst (Kosiv 2016; Kosiv 
2023, 198-99; siehe auch Terdik 2023; Negrău 2010). 

Solche Beispiele deuten auf Konfessionalisierungsprozesse hin, die bereits 
vor, aber insbesondere nach der Synode von Zamość tief ins unierte ikonogra-
phische Programm hineingewirkt haben. Diese Prozesse waren allerdings auch 
regional bedingt unterschiedlich: verstärkt und früher präsent in den nördli-
chen Teilen des Großfürstentums Litauen (in der Nähe zu Polatsk) und in den 
westlichen Teilen der ruthenischen Gebiete der polnischen Kronländer, weni-
ger stark und später präsent in den östlichen Gebieten. Neue ikonographische 
Elemente „markierten die konfessionelle Maturität der Unierten Kirche“ und 
trugen als neu eingeführte standardisierte Normen zu deren eigenständigem 
konfessionellem Profil bei (Skinner 2009, 40). 
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In der nicht-unierten Ruthenischen Orthodoxen Kirche gab es bereits in den 
Zeiten von Metropolit Petro Mohyla, also vor 1650, Versuche die Ikonenmale-
rei zu regulieren. Mohyla kritisierte bekanntermaßen die Tendenz der unierten 
Mönche im Kloster Mariä Verkündigung in Supraśl, statt „goldenen Ikonen“ nur 
billige italienische Stoffbilder zu nutzen:

gdzie się one staroświeckie obrazy wszystkie tablicami srebrnemi pozłocistemi 
obite podzieli? [...] je na swoje prywaty obrócono, a miasto srebrnych płócienne 
włoskie w cerkwi obrazy postawili: dobrze się z Panem Bogiem frymarczą, płótno 
mu malowane za srebro złociste dając.

[wo sind all diese alten Gemälde mit silbernen Platten, die mit Gold überzogen 
sind? ... Sie wurden zu ihrem eigenen Privaten gemacht, und die italienischen 
Stoffgemälde wurden in der Kirche angebracht: Sie handeln gut mit Gott dem 
Herrn und geben ihm bemaltes Leinen für goldenes Silber] (Cfr. Ludera 2013, 56). 

Ein Schlüsselmoment in der „konfessionellen Disziplinierung“ der Ikono-
graphie auf orthodoxer Seite kam jedoch mit der Zeit des aufgeklärten Absoluti-
smus. Zar Peter I. befahl 1722, dass „Ikonen in Übereinstimmung mit kirchlichen 
Gebräuchen und den Akten des Konzils [von 1667] zu malen seien“. Er ernannte 
außerdem einen Superintendenten der Ikonenmaler. Der Orthodoxe Metropolit 
von Kyjiv, Havryil (Kremianeckyj), besorgt unter anderem über die Sozialkritik 
an der Ikonographie des Jüngsten Gerichts, erließ im Jahr 1774 eine Anordnung, 
die Mauerdarstellung des Jüngsten Gerichts in der Sophienkathedrale „von ver-
schiedenen unwürdigen (непристойные) Dingen und Völkern in Kronen und 
unterschiedlicher Kleidung“ zu befreien, „diese zu entfernen und nur noch Dun-
kelheit und Feuer auszuweisen, und die Völker darin nackt zu lassen“ (Cracraft 
1971, 212; siehe auch Berezhnaya und Himka 2014, XXVIII-XXIX). 

6. Gemeinsame Verehrung von wundertätigen Ikonen

Natalia Jakovenko widerspricht in ihrem letzten Buch über die ruthenischen 
wundertätigen Theotokos-Ikonen der These, dass im konfessionellen Zeitalter 
diese Länder ein Ort für die Konkurrenz und Auseinandersetzung von verschie-
denen Religionen, Konfessionen und Ethnien waren, nämlich für den Konflikt 
zwischen „Eigenen“ und „Fremden“. „Stattdessen bieten die Zeugnisse von Wall-
fahrten zu wundertätigen Ikonen eine andere Option, bei der ein gemeinsames 
Vertrauen in die rettende Kraft des Wunders alle, denen diese Ikonen an diesem 
Ort geholfen hatten, zu den ‚eigenen‘ machte“ (Jakovenko 2025, 135). 

Die ukrainische Historikerin liefert eine Klassifizierung der „Popularität“ 
der jeweiligen Ikone nach Zahl und Herkunft der Pilger. Es gab drei Kategorien: 
lokal, regional und überregional verehrte Ikonen. Zu den letzten gehörte die 
hier erwähnte wundertätige Počajiver Theotokos-Ikone. Jakovenko betont zu-
dem, dass dieser „Raum des Glaubens“ in Počajiv so offen wie möglich war, da 
nicht nur Unierte, sondern auch Orthodoxe und Katholiken unter den Pilgern 
waren. Sie erwähnt insbesondere die Geschichte der Pestepidemie von 1771. Die 
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Gemeinde der Stadt Pidhirtsi in der Region Lemberg entging dem Ausbruch 
der Pest angeblich, weil sie begann, eine Spende für die Počajiver Theotokos-
Ikone zu sammeln. Diese Spende in Form von zwei silbernen Tafeln brachte 
der griechisch-katholische Priester der Kirche von Pidhirtsi, begleitet von den 
griechisch-katholischen Stadtbürgern und katholischen Dienern des polnischen 
Hetmans, in einer feierlichen Prozession zum orthodoxen Kloster von Počajiv 
(Jakovenko 2025, 147-8). 

Auch mehr als ein Jahrhundert später blieben diese Formen von Transkon-
fessionalität lebendig. Seit den letzten polnischen Teilungen gehörte Počajiv 
wieder zum Russischen Zarenreich und war nach dem polnischen November-
aufstand von 1830-31 der Orthodoxen Kirche übergeben worden. Das änderte 
aber nichts an der multikonfessionellen Zusammensetzung der Besucher. Es ist 
schwierig, die jährliche Zahl der griechisch-katholischen Pilger aus den galizi-
schen Gebieten am Vorabend des Ersten Weltkriegs zu schätzen, aber in jedem 
Fall war ihre Zahl beträchtlich. Die Zeitung Počajiver Nachrichten berichtete, 
dass 20.000 galizische griechisch-katholische Gläubige an den Feierlichkeiten 
von 1908 teilnahmen. Andere Quellen berichteten von einer regelmäßigen jähr-
lichen Anzahl von 3.000 bis 5.000 Pilgern aus dem Habsburgischen Reich (Be-
rezhnaya 2019, 159). 

Ähnliche Geschichten wurden von der Theotokos-Ikone in Žyrovicy be-
richtet. Während der „basilianischen“ Periode erlebte der Gottesmutter-Kult 
in Žyrovicy, ganz ähnlich wie in Počajiv, eine Blütezeit mit deutlichen trans-
konfessionellen Zügen (Niendorf 2006, 164-6). Der Katholik und Großhetman 
von Litauen Jan Karol Chodkiewicz (1560-1621) kam 1620 nach Žyrovicy, um vor 
der wundertätigen Theotokos-Ikone für die Heilung von einer Krankheit zu be-
ten. Ebenso pilgerte 1643 der Katholik und Großkanzler von Litauen Albrycht 
Stanisław Radziwiłł (1593-1656) nach Žyrovicy. Sogar der polnisch-litauische 
König Jan III Sobieski kam 1684 nach Žyrovicy, um der Gottesmutter für den 
Sieg über die Osmanen bei Wien zu danken (Ка. Ј. 1895, 897). 

Für die Unierte Kirche spielte der Theotokos-Kult von Žyrovicy eine beson-
dere Rolle. Er war wichtig für die Bestätigung der eigenen Legitimität in der 
christlichen Welt. Eine Geographie der Gnade, die sich auf Wunder gründet, 
mit der Theotokos von Žyrovicy als Hauptort, „trug auch dazu bei, das Selbst-
vertrauen der Unierten angesichts äußerer Anfechtungen ihrer Existenzberech-
tigung zu stärken“ (Stern 2021).

Obwohl der Kult der Theotokos von Žyrovicy eine besondere identitätsstif-
tende Rolle für die Ruthenische Unierte Kirche gespielt hat, waren es nicht nur 
die Katholiken und Unierten, die die wundertätige ruthenische Ikone verehr-
ten. Auch die Orthodoxen pilgerten jährlich nach Žyrovicy. Henadz Sahanovič 
betont in diesem Zusammenhang: „[…] die Basilianer, die die Ikone besaßen, 
stießen die orthodoxen Gläubigen weder ab, noch versuchten sie, sich von ihnen 
zu distanzieren. Bei der Aufnahme in die Žyrovicy-Kirchenbruderschaft wurde 
zum Beispiel das Sakrament der Eucharistie nach dem Brauch der westlichen und 
östlichen Kirchen anerkannt“ (Sahanovič 2019, 155). Es ist bekannt, dass solche 
Praktiken mindestens seit 1626 existierten. Sophia Senyk weist darauf hin, dass 



120 

ÖSTLICHE CHRISTEN UND DIE GELEHRTENREPUBLIK

es im Jahr 1637 bereits etwa 3.000 Fälle gab, wo Orthodoxe zur Eucharistie bei 
den Griechisch-Katholiken zugelassen wurden (Senyk 1984).

Žyrovicy – neben Počajiv (Berezhnaya 2013) und mehreren anderen Pilger-
orten in den ruthenischen Ländern – war ein transkonfessioneller religiöser lieu 
de mémoire. Entsprechend schreibt Mathias Niendorf dem vormodernen Kult 
der Gottesmutter von Žyrovicy eine besondere Integrationsrolle für den inter-
konfessionellen Zusammenhalt des Großfürstentums Litauen als interkulturel-
lem Kommunikationsraum zu (Niendorf 2006, 164; siehe auch Niendorf 2007).

7. Schlussbemerkungen

Wie bereits gezeigt, waren die ikonographischen Bildprogramme unter den 
ruthenischen orthodoxen Gläubigen vom 16. bis zum 18. Jahrhundert noch nicht 
von strengen konfessionellen Mustern und Abgrenzungstendenzen bestimmt. 
Vielmehr finden wir hier eine gegenseitige Beeinflussung von katholischer und 
orthodoxer Frömmigkeitskultur und der damit verbundenen Ikonographie. Be-
sonders gut ist dies an Bildern aus der nicht-elitären und der monastischen Iko-
nographie zu zeigen. Auch die konfessionelle Formung der westlich-lateinischen 
Konfessionen – in Polen-Litauen seit Beginn des 17. Jahrhunderts spürbar – hat 
an dieser wechselseitigen Beeinflussung in der allgemeinen Frömmigkeit und 
der Bildkultur einstweilen wenig geändert. Erst seit Beginn des 18. Jahrhunderts 
beobachten wir eine allmähliche Abgrenzung und Entflechtung, die mit For-
men der Konfessionalisierung erklärt werden kann. Hierzu gehören obrigkeit-
liche Regulierung, etwa im Anschluss an die petrinischen Kirchenreformen im 
Russischen Reich, aber auch Prozesse der Sozialdisziplinierung, die in den ost-
kirchlichen Richtungen stattfanden. Ausgangspunkt hierfür waren neben dem 
„Geistlichen Reglement“ von Feofan Prokopovyč (1681–1736) im Zarenreich 
auch das nahezu gleichzeitig stattfindende griechisch-katholische Konzil vom 
Zamość. In manchen Fällen führte dies zu einem Niedergang einer eigenstän-
digen ikonographischen Tradition.11 In anderen Fällen bedeutete das die Ent-
stehung von neuen Modellen des „Osmosis“.

Die konfessionelle Ambiguität in der Region war langlebig, die wundertäti-
ge Ikonen waren Objekte von gemeinsamer Verehrung über die konfessionellen 
Grenzen hinaus. Die Bereitschaft der Ikonographen, „fremden“ konfessionellen 
Mustern zu folgen, die Kontakte mit der westlichen ikonographischen Kultur, 
die ihrerseits in wesentlichen Aspekten in Verbindung mit der Gelehrtenre-
publik stand, und die allgemeinen Phänomene der „religiösen Solidarität“ in 
Krisenzeiten machten viele ruthenische Ikonen zu einer Art „Brücken“ im 
Grenzlandgebiet.

11	 Entsprechendes geschah mit der Tradition der Ikonen des Jüngsten Gerichts. Dazu Himka 
2009. 
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