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W er sich heute vor ein 
Bild stellt, in Kompo-
sition, Farben und 
Ausstrahlung vertieft, 
und darüber die Welt 

um sich herum für eine Weile vergisst, 
ist nach Lesart jüngerer Malereitheorien 
in die „modernistische Falle“ getappt. 
Denn er oder sie ignoriert dann die Be-
gleitumstände, unter denen das Gemäl-
de zustande gekommen ist, übersieht die 
soziokulturellen und ökonomischen 
Kontexte, die „Formation“, innerhalb 
derer das Bild erst an die Wand eines 
Museums, einer Galerie, einer privaten 
Kunstsammlung gelangen konnte. Eine 
Qualität von Malerei kann aber auch ge-
rade darin bestehen, all die Diskurse um 
sie herum, jedenfalls für einen Moment 
lang, vergessen zu machen. Das gelang 
Dana Schutz schon in ihren frühesten 
Werken, als die Malerin noch studierte. 

„Malerei stand damals überhaupt 
nicht hoch im Kurs“, der Fokus lag auf 
ganz anderen Dingen, erzählt sie bei 
einem Besuch in ihrem Atelier nahe 
dem Sunset Industrial Park im New Yor-
ker Stadtbezirk Brooklyn, Anfang der 
Nullerjahre war wieder einmal der Tod 
der Gattung angesagt, Anklang fanden 
eher konzeptuelle Ansätze. Oder eine 
streng geometrische Malerei. 

Noch als Absolventin des Cleveland 
Institute of Art, Ohio brachte Schutz al-
lerlei provokative Dinge auf die Lein-
wand, Obskures, das ihrer Phantasie 
entsprang. So im Jahr 2000 ein Mädchen 
mit einer gequälten Miene, gekleidet in 
ein T-Shirt mit einem Aufdruck, das sich 
garantiert nicht verkaufen lassen würde: 
das Wort „Daughter“ unter der Abbil-
dung der gespreizten Schenkel und der 
entblößten Scham aus dem Skandalbild 
„L’Origine du monde“ von Gustave 
Courbet von 1866. Sie habe damit auf 
den Trend damals reagiert, dass alle El-
tern ihren Kindern irgendetwas Possier-
liches aufs Shirt gedruckt hätten. 

Verstörend wirken Schutz’ „Face-Ea-
ter“ mit karikaturhaften Gesichtern, die 
sich selbst aufessen. Der New Yorker 
Kritiker Barry Schwabsky erkannte da-
rin eine Metapher künstlerischer Auto-
nomie, die sich an sich selbst nährt. 
Schutz’ Erklärung ist einfach und ganz 
die einer Malerin: Sie male, was sie se-
hen wolle. In diesem Bild habe sie sich 
buchstäblich ausmalen wollen, wie das 
wohl ginge und wie es dann aussehe: 
sein eigenes Gesicht zu essen. Eine 
schreckliche Vorstellung. 

Dabei habe sie an Georg Baselitz’ 
„Die große Nacht im Eimer“ von 1963 
gedacht, das Bild aus dem Kölner Mu-
seum Ludwig mit dem gruseligen Männ-
chen und seinem monströsen Phallus, 
sowie an die „dunklen Räume eines 
Rembrandt und Goya“. Aber auch die 
düstere Gegenwart während des ameri-
kanischen Irakkriegs, vom Zaun gebro-
chen von der Regierung unter George 
W. Bush, hätten diese Werke wohl be-
einflusst. 

Dann waren da ihre Bilder von Mäd-
chen, die auf das Heftigste niesen und 
dabei wenig vorteilhaft aussehen. Die 
Heranwachsenden in diesen Werken, an 
denen Schutz schon früh ihre ganze Lust 
an Malerei ausließ, waren eingebildet, 
ausgedacht, vorgeführt in einem allzu 
menschlichen Moment des Kontrollver-
lusts. Nicht weiter tragisch, sondern 
vollkommen alltäglich. Der grüngelbli-
che Schnodder, der da einer klobigen, 
geradezu explodierenden Nase in dem 
Bild „Sneeze“ entweicht, ist abstrakt-ex-
pressionistische Geste pur, malerisch 
gekonnt hingerotzt wie auch die etwas 
schmierigen Haarsträhnen. 

Das Mädchen niest Farbe. Wird darü-
ber zum Plädoyer für Peinture. Der rote 
Pulli und der blaue Hintergrund kom-
plettieren die Palette der Komplemen-
tärfarben. Gibt es für diese Werkgruppe 
ein Vorbild? Es wäre uns nicht bekannt. 
Sie liebe jedenfalls Picassos weinende 

Luigi Cherubinis c-Moll-Requiem, ge-
schrieben 1816 zur Umbettung der Ge-
beine des guillotinierten Ludwig XVI. in 
die Königsgruft von Saint-Denis, entsteht 
aus dem Dunkel und geht ins Dunkel zu-
rück. Die ersten zehn Minuten bleiben 
ohne das vertraute Höhenleuchten der 
Violinen – Brahms folgte dem in seinem 
Deutschen Requiem noch ein halbes 
Jahrhundert später –, und nach einer 
Dreiviertelstunde endet das Werk auf 
einem unisonen, im Raum steckenblei-
benden C des Orchesters. 

Philippe Herreweghe ließ beim Einsatz 
der Schlussfermate den Ton – was in der 
Partitur nicht vorgeschrieben ist – noch 
einmal anschwellen: kein bloßes Erstar-
ren und Verlöschen, sondern eine letzte 
Erschütterungswelle, nachdem sich vor-
her die Klänge immer weiter entzogen 
hatten und ein Schleier nach dem ande-
ren vor das ohnehin nur in  zaghafter Er-
gebung beschworene „ewige Licht“ fiel, 
ehe die Singstimmen verstummten und 
den Instrumenten das letzte Wort gaben. 

Es waren solche Details sorgfältig 
überlegter Ausformung, die dem Abend 
des flämischen Dirigenten mit seinem 
Orchestre des Champs-Élysées beim 
Berliner Musikfest Profil gaben. In Che-
rubinis Totenmesse fügten sie sich auch 
dank des Genter Collegium Vocale zu 
einem ergreifenden Ganzen: der Chor 
verlieh dem strengen, ohne zeremoniel-
len Prunk und Solostimmen auskom-
menden Werk mit deutlich umrissener 

und trotzdem biegsamer Artikulation je-
ne immer verletzbar bleibende Mensch-
lichkeit, die Irrtum und Fehlbarkeit ein-
schließt – und formulierte damit in ge-
wisser Weise auch einen Gegenentwurf 
zur „Eroica“-Heldenbeschwörung im 
ersten Programmteil. 

Herreweghe, als Ensembleleiter mehr 
Lyriker als Dramatiker, wusste auch da 
interessante Details abseits der üblichen 
Routinen herauszuschälen und schien 
doch, skeptisch gegenüber jeglichem 
auftrumpfenden Heroismus, mit Beet-
hovens revolutionärem Durchbruchs-
werk zu fremdeln. Die Art etwa, wie er 
den Trauermarsch im  Schubertschen 
Wanderschritt anging und ihm später 
sogar Tänzerisches entlockte, war eher 
verblüffend denn überzeugend.

Es hatte jedenfalls seine innere Schlüs-
sigkeit, dass nicht die triumphale Coda 
der Beethoven-Sinfonie, sondern eben 
Cherubinis ins Ungewisse hineinfragen-
de Fürbitte das Konzert beendete. Zudem 
ergab sich auf diese Weise eine Brücke 
zum nächsten französischen Original-
klang-Ensemble am Folgetag, als „Les 
Siècles“ mit Boulez’ „Pli selon pli“ und 
seiner sich allmählich entschleiernden 
kompositorisch-gedanklichen Struktur 
(der Komponist dachte dabei, seinem 
Textdichter Mallarmé folgend, an die aus 
dem Nebel auftauchenden Mauern des 
mittelalterlichen Brügge) ein dialekti-
sches Gegenbild zur Verpuppung des Re-
quiem-Endes präsentierten. 

Die kristallinen Strukturen und Spie-
gelungen, an denen der Komponist mehr 
als drei Jahrzehnte weiterarbeitete, wur-
den unter Franck Ollus straff-präziser 
Leitung und mit Sarah Aristidous gläser-
nem, stellenweise fast instrumental ge-
führtem Sopran zu einem eindringlichen 
Erlebnis – nicht zuletzt als Ausweis einer 
nachgerade chamäleonhaften Wand-
lungsfähigkeit, die sich über drei Stunden 
hinweg an drei verschiedenen Instrumen-
tarien und ebenso vielen Stimmtönen, in-
dividuell für jedes Werk und Zeitalter, zu 
bewähren hatte.

Vorangegangen waren zwei andere 
„B“ – Beethovens Violinkonzert und 
Berlioz’ „Symphonie Fantastique“, in 
diesem Falle unter Leitung der plastisch 
und detailversessen formenden Ustina 
Dubitsky. Auf der Strecke blieb dabei, 
zumindest in dem romantischen Initial-
werk, die großräumige Gestaltung der 
Satzzusammenhänge; vor allem der 
Kopfsatz wurde zum Pasticcio einzelner 
Episoden, von der Dirigentin immer 
wieder aufschäumend expressiv hochge-
trieben, aber in keine dramaturgische 
Kontinuität gesetzt. 

Einem Teil der Hörer freilich ver-
schlug solch tendenziell filmmusikalisch 
und Tiktok-geprägtes Musikdenken kei-
neswegs die Laune – und richtig ist ja, 
dass Berlioz’ (auch) enorm szenisch ge-
dachte Episodenfolge sich dem nicht 
von vorneherein verschließt. Wenn frei-
lich selbst nach dem „Gang zum Richt-

platz“ Zwischenbeifall losbricht, nimmt 
diese Art moderner Konzert-Kommuni-
kation leicht makabre Züge an. Was in-
dessen hervorragend funktionierte und 
auch skeptische Hörer aufzukratzen ver-
mochte, war die Demonstration der 
enormen Klangphantasie und des Far-
benreichtums der Partitur, die mit dem 
historischen Instrumentarium eine ganz 
andere Durchschlagskraft gewinnen.

 Als beim Hexensabbat die alten Holz-
blasinstrumente grelltönig miauten und 
ferkelig quiekten, Ophikleiden rautönig 
aus der Tiefe röhrten und wüste Schlag-
werkbatterien den Fieberpuls hochtrie-
ben, gab es kein Halten mehr: kollektive 
Ekstase. Weit kontrollierter und fokus-
sierter erklang Beethoven, und den 
Unterschied machte hier vor allem Isa-
belle Fausts großartige und auch zum 
Ensemble rückkoppelnde Sololeistung. 
Keine Spur von jenem bleichen Klassi-
zismus, der diesem Geigenkonzert mit 
seinem überlangen Kopfsatz so leicht 
drohen kann; die Solistin begegnete al-
len Gefahren müder Routine mit elektri-
sierend frischer Energie in der Tonfor-
mung, als sei es ihre erste Begegnung 
mit dem Werk. 

Wie sie ihr Non-Vibrato-Spiel im Lar-
ghetto ohne jede Unschärfe bis zum süß-
heimlichen Flüstern absenken und dann 
im Gegenzug auch wieder robust-kräftig 
zugreifen konnte, war ebenso tief be-
seelt wie stilistisch vollendet – zeitlose 
Größe. GERALD FELBER

Beim Hexensabbat gibt es kein Halten mehr
Abseits der Konventionen: Zwei französische Originalklang-Ensembles beim Berliner Musikfest

einigten Staaten erschienenen Buches 
„The Nazi Doctors“ besondere Aufmerk-
samkeit. Wie bei Oppenheimer wandte er 
die psychohistorische Methode an, die er  
in Gemeinschaftsarbeit mit dem Psycho-
analytiker Erik Erikson in die Wissen-
schaft eingeführt hatte. Konkret fragte er, 
wie aus Ärzten, die sich doch einst zum 
Einsatz für das Leben entschieden hat-
ten, an der NS-Vernichtungspolitik betei-
ligte Mörder werden konnten.

Lifton führte für diese Umkehr, dieses 
Einlassen auf ein „Auschwitz-Selbst“, den 
Begriff „doubling“ ein. Neben dem gene-
ralisierenden Erklärungsmuster stand bei 
Lifton aber immer der individuelle, wenn 
auch typisierende Ansatz des Psychiaters: 
Er erkannte den ideologisch geprägten 
Idealisten, der –  wie beispielsweise der für 
Krankenmorde und tödliche Humanexpe-
rimente mitverantwortliche Karl Brandt –  
einem therapeutischen Imperativ folgte. 
Ihm gegenüber stand der sadistische Psy-
chopath, der sich in marodierenden SA- 
oder SS-Horden wohlfühlte und den Lif-
ton im „Euthanasie“-Arzt Werner Heyde 
verkörpert sah. Die Psychologie eines Arz-
tes als Täter blieb ein Forschungsthema 
Liftons auch jenseits des Nationalsozialis-
mus. Für sein Buch über den Sarin-An-
schlag auf die  U-Bahn von Tokio nahm er 
mit einem der verurteilten Haupttäter, 
dem Herzchirurgen Aum Shinrikyo, Kon-
takt auf und sah seine Theorie der Persön-
lichkeitsverdoppelung bestätigt. 

Liftons Werk über die Nazi-Ärzte fand 
Eingang in die Geschichtsschreibung, ob-
gleich sowohl seine psychohistorische 
Methode als auch seine Zeitzeugenbefra-
gungen im Stile der „oral history“ in 
Deutschland nicht selten skeptisch be-
trachtet wurden. Er selbst hatte in erster 
Linie  für das amerikanische Publikum ge-
schrieben und auch daran erinnert, dass 
schon 1920 in 25 Staaten der USA die 
Zwangssterilisation gesetzlich erlaubt 
war – ein Hinweis, der in Deutschland 
bisweilen in exkulpatorischer Absicht 
missbraucht wurde. Die nachhaltige Wir-
kung des Buches in Deutschland wurde 
zwei Jahrzehnte nach seinem Erscheinen  
manifest, als die Filmemacher Hannes 
Karnick und Wolfgang Richter 2009 ge-
meinsam mit Lifton in Frankfurt ihren 
Film „Wenn Ärzte töten“ vorstellten. Er 
ist als „Oral History zweiter Potenz“ be-
zeichnet worden, besteht er doch fast 
ausschließlich aus einem Interview mit 
Lifton als dem Interviewer von vierzig 
NS-Tätern und achtzig von den NS-Ver-
brechen Betroffenen. 

Auch vor Gericht griff Lifton ein. Als 
sich 1976 die scheinbar oder tatsächlich 
zu ihren Entführern übergelaufene Ty-
coonenkelin Patty Hearst verantworten 
musste, verteidigte er ihr dem Stock-
holm-Syndrom entsprechendes Verhal-
ten mit den Folgen einer gedanklichen 
Beeinflussung. Auf diesem Gebiet galt er 
als Experte, seitdem er 1961 in seinem 
Buch über Gedankenkorrektur im maois-
tischen China die Vorstellung von einer 
langfristig persönlichkeitsverändernd 
wirksamen Gehirnwäsche zurückgewie-
sen hatte. 

Bis zuletzt warnte Lifton vor Donald 
Trump, den er als Solipsisten und Lügner 
charakterisierte – auch mit Blick auf die 
Klimakatastrophe, deren Ignorieren 
durch große Teile der Bevölkerung ihn als 
Psychologen interessierte. Am vergange-
nen Donnerstag ist Lifton zu Hause in 
Truro/Massachusetts im einhundertsten 
Lebensjahr gestorben. RALF FORSBACH

Er beschrieb sich selbst als hoffnungsvoll 
in die Zukunft blickend. Zahlreiche seiner 
Vogel-Cartoons zeugen von Humor. Sei-
nen Lesern aber hat er mit Analysen 
schlimmster von Menschenhand verur-
sachter Katastrophen und der  gesellschaft-
lichen Weigerung, sich mit Ursachen und 
Folgen solcher Ereignisse auseinanderzu-
setzen, manches Mal jede Zuversicht ge-
nommen. Überall scheint das Verhängnis 
zu lauern: Der  Arzt wird zum Mörder, die 
Millionärstochter  zur Räuberin, der ju-
gendliche G. I. in Vietnam zum verzweifel-
ten Veteranen in der Heimat –   und der 
mächtigste demokratische Rechtsstaat der 
Welt wirft Atombomben über Großstäd-
ten ab, vergiftet durch Entlaubungschemi-
kalien, richtet Folterstätten wie in Abu 
Ghraib ein. 

Als Psychiater hat sich Robert Jay Lif-
ton den Antagonismen dieser Welt an Or-
ten größter Schrecken gewidmet –  und 
gleichzeitig politisch für eine bessere Welt 
gekämpft. Er hatte einen Begriff von der 
Psyche eines Robert Oppenheimer, der 
sich nach fester Führung sehnte, etwa 

durch den militärischen Leiter des Man-
hattan-Projekts Leslie Groves. Er sah aber 
auch die Unaufrichtigkeit bei der histori-
schen Bewertung der Atombombenab-
würfe auf Hiroshima und Nagasaki. Lifton 
bestritt die These,  das atomare Bombarde-
ment habe den Krieg abgekürzt und Leben 
gerettet. Er glaubte, im Gegenteil bewei-
sen zu können, dass die Forschung an der 
Atombombe in Los Alamos zu einer Ver-
längerung des Kriegs mit unnötigen Toten 
führte. Dass seine geschichtliche Interpre-
tation zumal in den Vereinigten Staaten 
umstritten und die atomare Bedrohung vi-
rulent blieb, machte Lifton zum Mitbe-
gründer der Internationalen Ärzte gegen 
den Atomkrieg und damit indirekt zum 
Friedensnobelpreisträger.

Ihn beunruhigte die mangelhafte the-
rapeutische Betreuung von Menschen, 
die  katastrophale Erfahrungen durchge-
macht hatten, daher suchte er nach neu-
en Wegen für den Umgang mit solchen 
Gezeichneten. Lifton gründete Ge-
sprächskreise, die auch in seinem Privat-
haus zusammenkamen, und wurde zu 
einem Fürsprecher der 1980 erfolgten 
Aufnahme des Krankheitsbilds der Post-
traumatischen Belastungsstörung in das 
psychiatrische Klassifikationssystem.

In Deutschland fand Lifton 1988 mit 
der Übersetzung des 1986 in  den Ver-

Fragen an 
Täter und Opfer
Pionier gesellschaftlicher Traumaforschung: Zum Tod 
des Psychiaters und Medizinhistorikers Robert Jay Lifton

 Arzt gegen den Atomkrieg: Robert Jay 
Lifton Foto Chester Higgins Jr./NYT/Redux/Laif

soll. Große Bilder stehen auf Farb-
eimern an hohen Wänden zur Begutach-
tung bereit, die im kommenden Oktober 
in einer Londoner Galerie ausgestellt 
werden sollen. 

Sie bestätigen den Hang zu Metapher 
und Allegorie, der nicht neu ist im Œuvre 
von Schutz. Wenn da, vor der Kulisse ein-
stürzender Hochbauten im Hintergrund, 
eine Menge von Menschen in einem To-
huwabohu ineinander verkeilt ist, kann 
man das als Kommentar zur amerikani-
schen Gesellschaft verstehen. So wie 
Schutz deren Antagonismen schon vor 
zwanzig Jahren ins Bild gesetzt hat, wenn 
sie die unterschiedlichsten „Fanatiker“ 
aufeinandertreffen ließ – ein Gemälde, 
das in ihrer fulminanten Ausstellung im 
Musée d’Art Moderne de Paris im vorigen 
Jahr als Vorahnung des Sturms auf das 
Kapitol in Washington, D.C. vom 6. Janu-
ar 2021 gedeutet worden ist. 

Dann vergeht sich ein riesiger Hum-
mer an einer Frau am Strand. Eine 
Tischgesellschaft, für die ein Bild von 
George Grosz aus der Neuen Sachlich-
keit als Vorbild gedient haben könnte, 
nimmt Schutz zum Anlass für ein deli-
kates Stillleben mit Trauben und 
Fleisch. Selten lässt sie in anderen Wer-
ken die Gelegenheit aus, ihre Bewunde-
rung für die einfache Monumentalität 
eines Philip Guston zum Ausdruck zu 
bringen. Zugleich pocht Schutz auf die 
Subjektivität ihrer Wahrnehmung und 
ein eigentümliches Storytelling in der 
eigenen Bildwelt. 

Modernistische Falle hin oder her: All 
diese Bilder sind in ihren zupackenden 
Pinselzügen ingeniöse Statements über 
die Optionen und Qualitäten von Male-
rei: mit saftigem Farbauftrag, satten 
Kontraste und häufig kraftvollem Rot, 
mit raumbildendem Chiaroscuro. 
Schutz’ Malerei ist klassischer, altmeis-
terlicher, noch üppiger geworden in den 
letzten Jahren. Sie lebe in der Farbe, 
stellt sie als Credo fest: „I am a painter 
that’s in the paint.“ 

Frauen, bemerkt Schutz.  Es mag auch 
die ihr eigene Bravour gewesen sein, 
die den Aufruhr um ihr Bild „Open 
Casket“ vor einigen Jahren befeuerte. 
Schutz hatte das schwarze Lynchopfer 
Emmett Till im Sarg mit seinem ent-
stellten Gesicht gemalt, nachdem der 
vierzehnjährige Junge 1955 in Missis-
sippi von weißen Männern grausam er-
mordet worden war. 

Ein Gemälde, das in der Ausstellung 
der Berliner Galerie Contemporary Fi-
ne Arts 2016 kein größeres Aufsehen 
erregt hatte, 2017 bei der New Yorker 
Whitney-Biennale dann aber auf bei-
spiellose Weise skandalisiert wurde und 
ungewollt zum Epochenwerk avancier-
te. Wer darf was in wessen Namen ma-
len? Die Frage wurde hier so unnach-
giebig geführt wie an keiner anderen 
zeitgenössischen Arbeit. Im Gespräch 
mit einer Gruppe Studierender aus 
Deutschland in ihrem Studio entzieht 
sich Schutz dem Thema nicht, verständ-
lich aber, dass sie der Debatte keine 
neue Nahrung geben möchte, schon gar 
nicht mit Äußerungen, die zur Schlag-

zeile taugen könnten. Keine Schuldzu-
weisung, auch kein Eingeständnis: Sie 
sehe die Kontexte heute klarer und sei 
damals heilfroh gewesen, sich im Orkan 
der Debatte ins Studio zurückziehen zu 
können, um weiter zu malen. 

Dort sieht es aus wie in einem Male-
rinnenparadies. Breite Regale auf Rol-
len sind mit ausgequetschten Farbtuben 
übersät, Kataloge liegen  in Haufen he-
rum: Joan Mitchell, Martin Kippenber-
ger und Lee Krasner, Pablo Picasso, Pau-
la Modersohn-Becker, der Ausstellungs-
katalog „Berlin Art 1961–1987“ aus dem 
Museum of Modern Art. Rollbar ist auch 
der Spiegel, der in Ateliers bisweilen 
eingesetzt wird. 

In der seitenverkehrten Ansicht las-
sen sich Leerstellen, Schwächen, offene 
Fragen der Komposition leichter erken-
nen (der britische Maler David Hockney 
hat ausführlich darüber geschrieben). 
Mit Kohle zeichnet Schutz ihre Figuren 
in groben Umrissen auf das Packpapier 
der angelieferten Leinwände, wobei die 
riesigen Kompositionsskizzen kaum er-
ahnen lassen, was daraus mal entstehen 

Die Malerin, die 
in der Farbe lebt 

Der Aufruhr um ihr Bild des Lynchopfers 
Emmett Till verschaffte ihr 

traurige Berühmtheit: Ein Besuch im Atelier 
von Dana Schutz in Brooklyn. 
Von Georg Imdahl, New York

Dana Schutz in ihrem Atelier, umgeben von Metaphern künstlerischer Autonomie  Foto Rebecca Smeyne

Der Belgier Tom Engels übernimmt 
zum 1. Januar die Leitung des tradi-
tionsreichen Münchner Kunstvereins 
mit Sitz am Hofgarten. Engels, Jahr-
gang 1989, arbeitet aktuell in gleicher 
Position beim Kunstverein Graz. Der 
studierte Kunsthistoriker hat auch 
einen Abschluss in Choreographie und 
Performance am Institut für Ange-
wandte Theaterwissenschaft der Uni-
versität Gießen erworben. Er folgt auf 
Maurin Dietrich, welche die Institu-
tion seit 2019 geleitet hat und ihre Tä-
tigkeit vertragsgemäß zum Jahresende 
beendet. F.A.Z.

Tom Engels 
nach München

Die Päpstliche Akademie der schönen 
Künste und der Literatur hat erstmals 
eine weibliche Leitung. Papst Leo XIV. 
hat die römische Museumsdirektorin 
Cristiana Perrella zur Präsidentin der 
traditionsreichen Institution berufen. 
Perrella leitet seit März das 1999 eröff-
nete Museum für zeitgenössische Kunst 
in Rom. Zuvor lehrte sie Kulturmanage-
ment an der Universität San Raffaele in 
Mailand. Perrella wurde im Vatikan vor 
allem durch eine von ihr kuratierte 
Kunstinstallation im römischen Gefäng-
nis Rebibbia bekannt. Sie war zuvor be-
reits Mitglied der Akademie.      F.A.Z.

Neue Direktorin 
im Vatikan 

MichaelThoma
* 1.April 1936 † 8. September 2015

Karin,Christoph,Cornelia,
Alexander undCarl-Friedrich
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