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Anja Grebe

Krawallkunst und Risikosammler: 

Charles Saatchi und die Young British Art

Vom Ausstellungskünstler zum Sammlerkünstler

Im Pariser Wochenjournal Le Monde Illustré erschien 1861 eine Karikatur des fran-
zösischen Illustrators Gustave Doré (1832–1883), auf der eine Menschenmenge vor 
dem Eingang zum Pariser Palais de l’Exposition am Tag des Einreichungsschlusses 
zum Salon von 1861 zu sehen ist.1 Viele Männer sind mit riesigen Gemälden beladen, 
die sich unter dem Torbogen auftürmen. Angetrieben von der Panik, nicht mehr 
zur wichtigsten französischen Kunstausstellung des Jahres zugelassen zu werden, 
stürmen die Künstler das Tor. Einige vollenden noch im Laufen ihre Werke, wäh-
rend die Umstehenden bereits anfangen, die an ihnen vorbeigetragenen Gemälde zu 
begutachten. Die Menge wird von der klassizistischen Statue eines Mannes überragt, 
die das wilde Geschehen unter sich scheinbar gelassen betrachtet, als hätte wahre 
Kunst all den Aufruhr um Aufmerksamkeit nicht nötig, nach der die Salonkünstler 
streben.

Dorés Holzstich thematisiert in drastischer Übertreibung ein Phänomen, wel-
ches das Kunstsystem als besonderes soziales Funktionssystems2 seit dem 18. Jahr-
hundert maßgeblich geprägt hat: die Ausstellung, also die öffentliche Präsentation 
von Kunstwerken an einem bestimmten Ort für begrenzte Zeitdauer zum  Zwecke 
der Kunstbetrachtung. Kunstwerke eine Zeitlang vorzuführen war zwar nicht 
grundsätzlich neu, doch als Schlüsselinstitution im Kunstsystem etablierte sich die 
Ausstellung erst im 18. Jahrhundert. Wie Oskar Bätschmann3 gezeigt hat, wirkten 
sich Ausstellungen nicht nur auf die Art der Präsentation und Wahrnehmung von 
Kunst aus. Sie führten auch zu einer grundlegenden Veränderung des Kunstmarkts 
als jenes Teils des Kunstsystems, bei dem Kunst als Ware zwischen Künstlern als 
Produzenten wie Verkäufern und Käufern ausgetauscht wird. Hatten die meisten 
Künstler zuvor entweder als Hofkünstler für einen fürstlichen Auftraggeber oder 
als freie Unternehmer für einen begrenzten Markt von Käufern und Bestellern aus  
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städtischen und adeligen Kreisen gearbeitet, so entstand im Laufe des 18. Jahrhun-
derts die Ausstellung als Forum, in dem die Künstler ihre Werke einem großen 
Publikum präsentieren konnten. War der Kunstmarkt zuvor in der Frühneuzeit 
überwiegend vom direkten Kontakt des Künstlers zu seinem Auftraggeber bestimmt 
gewesen (Unternehmer- und Hofkünstler), so arbeitete der Ausstellungskünstler 
zunehmend für ein anonymes Ausstellungspublikum. Präsenz und Erfolg bei Aus-
stellungen wurden laut Bätschmann zum Ziel künstlerischer Aktivität:

Die Umwandlungen der Ausstellungen […] zum ausschließlichen Medium 
der Kunstpräsentation, das Auftreten des Publikums und der öffentlichen 
Kritik ebenso wie die Ausrichtung der Künstler auf die Ausstellung machen 
die entscheidendste und folgenreichste Veränderung des Kunstbetriebs seit 
der Renaissance aus. Die Künstlerinnen und Künstler mußten sich durch 
die Konkurrenz ihrer Werke in der Öffentlichkeit definieren, legitimieren 
und finanzieren. […] Für die Berechnung oder Steuerung der Reaktionen 
des Publikums, die zwischen aggressiver Verhöhnung und enthusiastischer 
Akklamation schwankten, mußten neue Strategien entwickelt werden. […] 
Für seinen Erfolg mußte der Ausstellungskünstler Gegenstand des öffent-
lichen Gesprächs werden, Zutritt zu den Medien finden und neben seine 
Werke ein attraktives Bild seiner Person stellen.4

Im modernen Kunstsystem ist die Ausstellung allerdings nur eine Zwischenstufe 
bei der endgültigen Bestimmung eines Kunstwerks, die in den meisten Fällen nach 
wie vor in deren dauerhafter Aufnahme in eine öffentliche oder private Sammlung 
besteht. Nicht die Ausstellung, sondern die Sammlung beziehungsweise der Samm-
ler ist der letzte Adressat eines Kunstwerks, zumindest in kommerzieller Hinsicht.5 
Selbst bei genuiner Ausstellungskunst wie Performances, Installationen oder Erfah-
rungskunst6 werden Möglichkeiten der dauerhaften Dokumentation und Präsenta-
tion in einer Sammlung meist von vornherein mitbedacht. Das Künstlerpaar Christo 
und Jeanne-Claude dokumentiert beispielsweise seine Verhüllungsprojekte in einer 
Vielzahl von Zeichnungen, Collagen, Modellen und Fotografien, die anschließend 
als Originale beziehungsweise Graphikeditionen verkauft werden.7

Die folgenden Ausführungen verstehen sich als Erweiterung von Bätschmanns 
Analyse. Sie behandeln die Rolle des Sammlers und die Strategien des »Sammler-
künstlers« im modernen Kunstsystem, die insgesamt noch nicht genügend Beach-
tung gefunden haben. Ausgangspunkt war die Beschäftigung mit der britischen 
Avantgarde der 1990er Jahre. Die so genannten Young British Artists scheinen mit 
ihrer radikalen, auf Schockeffekte ausgerichteten Kunst auf den ersten Blick eine 
ideale Verkörperung von Bätschmanns Ausstellungskünstler zu sein. Der Erfolg der 
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Künstlergruppe beruht jedoch maßgeblich auf dem Einfluss ihres Hauptsammlers 
Charles Saatchi. Kunst wie jene der Young British Artists wird nicht mehr allein für 
Ausstellungen, sondern auch direkt für einen Privatsammler gemacht, unter des-
sen Namen sie dann öffentlich präsentiert und auf dem Markt angeboten wird. Es 
handelt sich nicht mehr um Ausstellungskunst, sondern um »Sammlerkunst«. Eine 
Analyse von Sammlerkünstlern und Sammlerkunst ist für ein grundlegendes Ver-
ständnis des modernen Kunstmarkts notwendig.

Auftragskünstler und Auftragskunst

Um zu klären, inwieweit der hier postulierte Sammlerkünstler eine Neuerung dar-
stellt, ist zunächst eine Abgrenzung gegenüber dem Auftrags- und dem Ausstel-
lungskünstler notwendig. Bis zum 18. Jahrhundert lassen sich die meisten Künst-
ler Bätschmanns Typ des Auftragskünstlers zuordnen, den jener in die Untertypen 
Hofkünstler und Unternehmerkünstler differenziert. Gegen diese enge Kategorisie-
rung ist anzuführen, dass bereits Ende des 15. Jahrhunderts immer mehr Arbeiten 
für den freien Markt hergestellt wurden, nicht nur Druckgraphik und Kleinplastik, 
sondern auch größere Skulpturen, Gemälde und Kunsthandwerk.8

Ein Beispiel für einen frühmodernen, sowohl für Auftraggeber wie für den freien 
Markt tätigen Künstler-Unternehmer ist Albrecht Dürer (1471–1528).9 Nach einer 
Malerlehre und Gesellenreise betrieb er ab 1495 in seiner Heimatstadt Nürnberg 
eine kleine Werkstatt mit wenigen, meist nur temporär eingestellten Mitarbeitern, 
in der er vor allem Gemälde und Druckgraphiken, aber auch Entwürfe für Glasma-
lereien, Wandgemälde und kunsthandwerkliche Gegenstände fertigte. Während die 
meisten Gemälde und die Entwürfe für Glas- und Wandmalereien als Auftragsarbei-
ten entstanden, wurden kleinere Madonnenbilder und die meisten Druckgraphiken 
für den freien Markt hergestellt. Dürer fertigte nach 1512 auch zahlreiche Aufträge 
für Kaiser Maximilian I. (etwa die Ehrenpforte 1515),10 von dem er eine jährliche 
Leibrente erhielt. Er besaß jedoch nicht den Status eines Hofkünstlers. Die Arbeiten 
wurden Auftrag für Auftrag abgerechnet.11

Dürer entwickelte ausgesprochen innovative Unternehmensstrategien. Mit dem 
Monogramm »AD« kreierte er eines der ersten europaweit bekannten Marken-
zeichen in der Kunst, und außerdem schuf er ein neues Vertriebssystem für seine 
Werke. Neben dem Direktverkauf in Nürnberg boten er und seine Frau Agnes 
Druckgraphiken auf Märkten und Messen, darunter der Frankfurter Messe, an. 
Daneben stellte Dürer als einer der ersten Künstler Verkaufsagenten ein, die für ihn 
ganz Europa bereisten. Möglicherweise machte er sich auch das große Buchhandels-
netz seines Paten Anton Koberger zunutze. Schon früh bemühte sich Dürer selbst 
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um seinen Ruhm. Seine theoretischen Schriften sollten diesen nicht zuletzt für die 
Nachwelt erhalten. Er ließ sich von Humanistenfreunden als Apelles Germaniae 
feiern. Seine Reisen nach Italien und in die Niederlande waren gleichzeitig Stu- 
dien-, Verkaufs- und Werbereisen. Mit Erfolg: Dürers Strategien trugen ihm nicht 
nur ein ansehnliches Vermögen ein, sie machten ihn bereits zu Lebzeiten zum inter-
national bekanntesten deutschen Künstler.

Obwohl Dürer nach eigenen Aussagen einen Großteil seiner Einkünfte nicht aus 
Bestellungen bezog (vor allem seine Druckgraphiken trugen ihm weitaus größere 
Gewinne als aufwändige Ölgemälde ein12), war er weiterhin als Auftragskünstler 
tätig. Größere Aufträge von namhaften und einflussreichen Bestellern wie Kaiser 
Maximilian I. (1450–1519) oder Kurfürst Friedrich dem Weisen (1463–1525) för-
derten sein Prestige und damit auch den Erfolg auf dem freien Markt. Auch heute 
noch dienen die Namen der Auftraggeber und Sammler als Empfehlung an den 
breiten Käuferkreis auf dem freien Markt.

Im Unterschied zu Unternehmerkünstlern wie Dürer waren Hofkünstler vor 
allem für einen Fürsten und dessen Hof tätig.13 Die Verträge, die Status, Aufgaben-
bereiche und Entlohnung regelten, waren dabei höchst unterschiedlich. So verbot 
der 1507 zwischen Jörg Kölderer (1470/75–1540) und Maximilian I. geschlossene 
Vertrag dem Maler jede Tätigkeit außerhalb des Hofes.14 Hingegen betrieb Lucas 
Cranach d. Ä. (1472–1553), der ab 1504 als Hofmaler der Sächsischen Kurfürsten 
angestellt war, neben seinem Hofamt eine äußerst erfolgreiche Großwerkstatt, die 
zahlreiche Gemälde, Graphiken und gedruckte Bücher für den freien Markt fer-
tigte.15

Die Vorteile einer Hofanstellung waren ein im Prinzip regelmäßiges Einkom-
men, eine gewissen Zukunftssicherung durch Pensionen, oftmals die Versorgung 
mit Wohnung, Kleidung und Essen sowie die Steigerung des Ansehens durch Titel 
und Ämter. Außerdem waren Hofkünstler von den Zunftzwängen befreit. Dem 
stand eine Reihe von Nachteilen gegenüber. Nicht nur berühmte Künstler wie 
Raffael (1483–1520) beklagten die Abhängigkeit vom Fürsten, die Unsicherheiten 
bei Machtwechseln, die mangelnde Freiheit bei der Auftragsbearbeitung sowie die 
Pflicht zur Verrichtung niederer Bau- und Dekorationsarbeiten.16 Hofkünstler muss-
ten durch verlässliche Arbeit und wohlgefälliges Verhalten die Gunst ihres Fürsten 
erlangen und erhalten sowie etwaige Konkurrenten ausschalten.17

Fürsten waren wohl selten von bloß selbstlosem Interesse getragene Kunst-
förderer.18 So wurden etwa Künstler- und Reisestipendien vor allem vergeben, um 
mit einem gut ausgebildeten Künstler den eigenen Ruhm zu vergrößern.19 Auch für 
großzügige Arbeitsbedingungen und Geschenke wurde nach den ungeschriebenen 
Regeln des »höfischen Tauschverfahrens« stets eine Gegengabe in Form von Kunst-
werken oder zumindest Projektvorschlägen erwartet.20
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Der Ausstellungskünstler

Im 18. Jahrhundert werden nach Bätschmann der Hof- und Unternehmerkünstler 
als vorherrschende Typen vom Ausstellungskünstler abgelöst. Statt für bekannte 
Auftraggeber oder den Verkauf auf dem freien Markt arbeite der Ausstellungskünst-
ler vorwiegend für die Ausstellungsbesucher. Die Künstler müssten sich nun auf 
dem durch große öffentliche Ausstellungen und Massenpublikum geprägten anony-
men Kunstmarkt in gegenseitiger Konkurrenz positionieren.

Die Entstehung des modernen Kunstsystems setzt Bätschmann in Frankreich 
mit der Institutionalisierung der Salons an. Sie waren die ersten staatlich verord-
neten, regelmäßig stattfindenden temporären Kunstschauen. Zunächst konnten 
an den Salons nur die Mitglieder der Académie teilnehmen.21 Die neue Form der 
Präsentation von Werken in dichtgedrängter Konkurrenz führte zur Entwicklung 
des »Ausstellungsbildes«, das sich durch ein »aktuelles und patriotisches Thema, 
anspruchsvolles Format, einfache, verständliche Komposition des hohen Stils, 
ostentative Verwendung von Mustern der christlichen Ikonographie und Einbin-
dung von zahlreichen Porträts der Prominenz« auszeichnet.22 Die Geburtsstunde 
des Ausstellungskünstlers ist nach Bätschmann zugleich die Geburtsstunde des Kri-
tikers, dessen Urteil maßgeblichen Anteil am Erfolg oder Misserfolg von Werken 
und Künstlern hat. Dabei war eine vernichtende Ausstellungskritik nicht unbedingt 
gleichbedeutend mit einem Misserfolg des Künstlers, konnte doch gerade ein Ver-
riss das besondere Interesse des Publikums wecken.

Besonders die bewusst provozierten Skandale zeigen, dass die öffentliche Auf-
merksamkeit eine wichtige Voraussetzung für den Erfolg eines Künstlers war. Dies 
ließ sich am besten mit einem Tabubruch erreichen. Der irische Maler Nathaniel 
Hone (1718–1784) etwa ließ fälschlich verbreiten, dass auf seinem Gemälde The 
Conjurer (1775) die Malerin Angelika Kauffmann nackt dargestellt wäre. Nachdem 
das Bild erwartungsgemäß von der Jahresausstellung der Royal Academy 1775 aus-
geschlossen worden war, zeigte es Hone gegen Eintritt in einer selbst organisierten 
Einzelausstellung. Dies trug kaum zur Verbesserung seines künstlerischen Rufes bei, 
steigerte seine Bekanntheit jedoch enorm.23

Die Geschichte der modernen Kunst ist zu weiten Teilen eine Geschichte des 
Tabubruchs und Skandals. Mit Gesellschaft und Kunstestablishment in Konflikt 
zu stehen gehört bis heute zu Mythos und Legitimation des modernen Künstlers.24 
Ausgestaltet wurde dieser Mythos von den Literaten des 19. Jahrhunderts. Künstler-
romane wie Honoré de Balzacs Le chef-d’oeuvre inconnu (1831) oder Emile Zolas 
L’Oeuvre (1886) prägten die Vorstellung vom missverstandenen und scheiternden 
Genie. Der Mythos des modernen Künstlers ist eng mit der Idee der Avantgarde 
verbunden.25 Mit diesem aus dem Militärvokabular übernommenen Begriff, der 
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eine Vorhut oder einen Spähtrupp meint, charakterisierten Literaten Anfang des  
19. Jahrhunderts den geniebegabten Künstler, der als ›Seher‹ in zu erobernde Sphä-
ren des Kunstschaffens vordringt und damit auch der Gesellschaft neue Wege 
weist.26 Die Idee der Avantgarde wurde zur Legitimation des freien Künstlers, der 
sein Schaffen nicht mehr auf die Aufträge eines kirchlichen oder weltlichen Bestel-
lers, sondern allein auf die Kunst zurückführt.

Je mehr sich die Kunst im 19. Jahrhundert zur Ausstellungskunst entwickelte und 
von den Zwängen der Auftragskunst befreite, umso wichtiger wurde die Vermittlung 
durch Literaten und Kunstkritiker. Doch die Selbstständigkeit vieler Vermittler und 
Kritiker machte diese auch zu Konkurrenten der Künstler, sobald es um öffentliche 
Aufmerksamkeit ging. Ein Beispiel für diese Interessenvermischung ist die Bezie-
hung von Egon Schiele (1890–1918) und Arthur Roessler (1877–1955).27 Roessler 
war in Wien ein bereits anerkannter Kunstschriftsteller und -händler, als er 1909 auf 
den 19jährigen Schiele aufmerksam wurde. Er nahm den noch unbekannten Maler 
unter seine Fittiche, machte ihn in der österreichischen und deutschen Kunstwelt 
durch Beiträge in Zeitungen und Zeitschriften bekannt, bemühte sich um Händler- 
und Käuferkontakte und beriet ihn bei der Organisation von Ausstellungen.

Die Personalunion von Vertrauensperson, Sammler, Berater, Förderer und 
Agent hatte, wie neuere Forschungen ergeben haben, auch eigennützigen Effekte, 
was schließlich auch dazu beitrug, dass die Freundschaft nach wenigen Jahren zer-
brach.28 Zum einen ließ sich Roessler die Karriereförderung in ›Naturalien‹ bezahlen 
und kam so vergleichsweise billig zu einer umfangreichen Schiele-Sammlung. Zum 
anderen bemühte sich der im Kunsthandel tätige Roessler auch um einen direkten 
finanziellen Gewinn und handelte bei der Vermittlung von Galeriekontakten auch 
im eigenen Interesse.29 Schließlich versuchte er direkten Einfluss auf Schieles Arbei-
ten zu nehmen, indem er ihm jene Gestaltungen und Formate für die Werke nahe 
legte, die er auf die von ihm anvisierten Käufer zugeschnitten glaubte.30

Das Zerwürfnis von Künstler und Förderer nach 1913 hinderte Roessler nicht 
daran, bald nach Schieles frühem Tod 1918 drei Schiele-Monographien zu veröf-
fentlichen und damit den Grundstein für den Nachruhm des Künstlers zu legen.31 
Die Bücher prägten erst das Bild von Schiele als verkanntes Genie und Skandal-
künstler. Zugleich präsentierten sie Roessler allein als Entdecker, Freund und För-
derer des Künstlers. Mit der posthumen Stilisierung und Mythisierung etablierte 
Roessler den Maler als einen Helden in der Geschichte der modernen Kunst. Dies 
hatte maßgeblichen Anteil an Schieles wachsender Popularität und am steigenden 
Marktpreis seiner Werke – von dem Roessler nach dem Zweiten Weltkrieg nicht 
zuletzt selbst profitierte.32
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Der Sammlerkünstler

Auch wenn Arthur Roesslers Vermögen zu gering war, um über die Anfangsjahre 
des Künstlers hinaus eine umfassende Schiele-Sammlung zu erwerben, so waren 
sein Vorbild und Wirken als Sammler, Publizist und Förderer sowie seine Verbin-
dungen zum Kunsthandel entscheidend für den frühen Erfolg des Künstlers bei den 
Avantgardesammlern.33 Auf einen Rat Roesslers geht auch der Kontakt zum Gastro-
nom und Kunstsammler Franz Hauer (1867–1914) zurück, den Schiele im Juli 1912 
zur Atelierbesichtigung einlud.34 Hauer kaufte spontan drei Gemälde und sicherte 
sich im Juli 1913 sogar ein »Vorbesichtigungsrecht« auf die Bilder der nächsten 
Monate, von denen er sechs weitere erwarb. Der überraschende Tod des Sammlers 
1914 verhinderte weitere Ankäufe.35

Roessler hatte erkannt, wie wichtig neben dem Ausstellungserfolg das Interesse 
der Privatsammler war. Er stellte nicht nur die Kontakte zu potentiellen Kunden her, 
sondern beriet Schiele auch in der Wahl der Themen und Formate. Ankäufe von 
Sammlern, zumal Großankäufe wie im Falle von Hauer, waren für den längerfristi-
gen Erfolg eines Künstlers letztlich wichtiger als kurzfristige Ausstellungserfolge.

Das Beispiel von Schiele und anderen Wiener Avantgardekünstlern wie Gustav 
Klimt (1862–1918) und Oskar Kokoschka (1886–1980) zeigt die gestiegene Bedeu-
tung des Privatsammlers im modernen Kunstsystem. Die temporäre Ausstellung ist 
zwar der Ort, der im Zentrum aller Beziehungen steht, die das moderne Kunstsystem 
ausmachen. Kunstrichtungen wie Performance Art, Installationen oder Erfahrungs-
kunst, welche die Ausstellung in der künstlerischen Arbeit direkt thematisieren, 
wurden speziell für sie entwickelt. Doch auch bei so genannter Ausstellungskunst 
ist die temporäre Ausstellung nur eine Zwischenstation auf dem Weg zum eigentli-
chen Ziel, der dauerhaften Aufnahme der Werke in eine Sammlung, sei sie öffentlich 
(Museen, Behörden, Kunst im öffentlichen Raum), sozietär (Kunst vereine), korpo-
rativ (Firmen) oder privat.

Neben den öffentlichen und korporativen Sammlungen spielt im zeitgenössi-
schen Kunstsystem ein neuer Typ Privatsammler eine zunehmend wichtige Rolle. 
Diese »Supersammler« teilen mit den Großsammlern Besessenheit und Unersätt-
lichkeit.36 Während jedoch die meisten bedeutenden Sammler der Vergangenheit 
ihre Passion als Privatvergnügen betrieben und allenfalls bestimmten, dass ihre 
Schätze nach ihrem Tod in eine öffentliche Stiftung überführt werden sollten,37 stre-
ben viele moderne Supersammler nach einer Veröffentlichung und musealen Insti-
tutionalisierung ihrer Besitztümer zu Lebzeiten.

Wenn möglich, gründen diese Sammler nicht nur ein Museum, sondern meh-
rere Häuser unter eigenem Namen. Gemäß dem »Guggenheim-Prinzip«38 stellt der 
Sammler beziehungsweise seine Stiftung die Kunstwerke und das Konzept zur Ver-
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fügung, während die jeweiligen Nutznießer, ob Stadt, Region oder Korporation (wie 
etwa die Deutsche Bank in Berlin) für Immobilie und Unterhalt sorgt.39 Es gehört zur 
Strategie der Guggenheim Foundation, ausgehend von ihrem Stammhaus, dem 1959 
eröffneten New Yorker Museum, Kultur und Kunst als Ware unter dem Marken-
namen Guggenheim weltweit anzubieten und damit selbst Investitionsoption für 
Sponsoren und Marketingstrategien zu werden.40

Im Gegensatz zur primär gewinnorientierten Strategie des Guggenheim-Impe-
riums scheint die ›Firmenphilosophie‹ des hinsichtlich der Anzahl der ›Filialen‹ 
größten Konkurrenten, der Stiftung Irene und Peter Ludwig, ideeller orientiert 
zu sein.41 Der Schokoladenfabrikant und studierte Kunsthistoriker Peter Ludwig 
(1925–1996) sammelte ähnlich expansiv wie er sein Süßwarenimperium verwaltete: 
Neben sakraler Kunst des Mittelalters erwarb er auch Antiken, präkolumbianische 
Kunst, Fliesen, Fayencen und Porzellane, amerikanische Pop Art, zeitgenössische 
Kunst, klassische Moderne, besonders Picasso, russische Avantgarde sowie zeitge-
nössische Ostkunst.42 Peter Ludwig gehörte zu jenen Großsammlern, die zumeist 
mehrere Stücke auf einmal kauften.43 Nur ein geringer Teil der Sammlung befand 
sich in den Privathäusern und den Unternehmensgebäuden der Familie, der größte 
Teil war über Museen in ganz Europa verteilt, denn nach dem fast missionarischen 
Ludwig-Prinzip sollen möglichst viele Menschen in den Genuss von Peter Ludwigs 
Sammlung kommen.44

Das Prinzip dient scheinbar beiden Seiten. Die Ludwigs wissen ihre Werke sicher 
aufbewahrt, wissenschaftlich erforscht und der Öffentlichkeit zugänglich gemacht, 
während die Museen auf scheinbar einfache und zunächst kostenlose Weise zu 
publikumswirksamen Ausstellungsstücken und Ergänzungen ihrer Bestände kom-
men. Den Unterhalt muss allerdings die öffentliche Hand finanzieren. Außerdem 
haben die Museen bei Stiftung größerer Sammlungskomplexe fortan als eine Art 
Filiale den Namen Ludwig zu führen, auch wenn die Trägerschaft weiterhin in 
öffentlicher Hand lag.45

Wie machtlos die Museen gegen Entscheidungen der Supersammler sind, zeigt 
der plötzliche Verkauf von Ludwigs bedeutender Handschriftensammlung zum 
Rekordpreis von fast 100 Millionen Mark an das Getty-Museum, obwohl die Samm-
lung dem Kölner Schnütgen-Museum zugesagt und dort bereits in einem mehrbän-
digen Katalog auf Kosten der Stadt wissenschaftlich bearbeitet worden war.46 Dies 
blieb allerdings der einzige größere Verkauf des Sammlers, der sich stets gegen Ver-
äußerungen seiner Besitztümer ausgesprochen hatte. Ob der Verkauf als Rache an 
der deutschen Kulturpolitik geplant oder eher Finanzprobleme des Ludwigschen 
Unternehmens bereinigen sollte, lässt sich nicht klären.47

Die Affäre weist auf den Einfluss der Supersammler, aber auch auf dessen Gren-
zen hin. Dieser erstreckt sich auf alle Bereiche des Kunstsystems, angefangen von 
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der Preisgestaltung auf dem Kunstmarkt über die Museums- und Kulturpolitik bis 
hin zu den Künstlern und deren Werken:

An der Schwelle zwischen Kunstmarkt und Museum haben Privatsamm-
ler wie Peter Ludwig eine Schlüsselfunktion. Als öffentliche Sammler, halb 
selbsternannt und halb berufen, setzen sie mit ihren Neuerwerbungen Sig-
nale. Wenn sie diese Novitäten dann noch unverzüglich und massiv in die 
Museen befördern, führt das wie an jeder Börse zu höheren Notierungen. 
[…] Daß Ludwigs Großeinkäufe dazu beigetragen haben, den Marktwert 
vieler Künstler und ganzer Richtungen erheblich zu steigern – er wäre kein 
Unternehmer, wenn er dies nicht wüßte.48

Der Sammler Charles Saatchi und die Young British Art

Im Vergleich zum Ludwig-Imperium nehmen sich die Sammlung des Briten  Charles 
Saatchi (geb. 1943) und dessen 1985 gegründeter Galerie eher bescheiden aus. Der 
»Supercollector«49 gilt jedoch als einer der mächtigsten zeitgenössischen Kunst-
sammler, der nicht nur auf dem Kunstmarkt, sondern auf das Kunstsystem ins-
gesamt besonderen Einfluss nehmen kann. Saatchi steht für einen neuen Typ von 
 Privatsammlern, die Werke vornehmlich junger, weitgehend unbekannter Künst-
ler in großen Stückzahlen erwerben, unter eigenem Namen in Ausstellungen der 
Öffentlichkeit präsentieren und, sobald ihr Marktwert gestiegen ist, wieder verkau-
fen. Die schnellen An- und Verkäufe widersprechen dem traditionellen ›Jagen und 
Horten‹ etwa des Ehepaars Ludwig. Inwieweit Saatchi »Spekulationssammler« ist, 
der primär Verkaufserfolge sammelt, soll im Folgenden untersucht werden.

Das Saatchi-Prinzip ist maßgeblich verantwortlich für die Ausbildung eines 
neuen Künstlertyps, des Sammlerkünstlers, der sich in einigen grundlegenden 
Punkten vom Ausstellungskünstler unterscheidet, auch wenn beide mit ähnlichen 
Strategien arbeiten. Der wichtigste Unterschied besteht darin, dass Sammlerkünst-
ler ihre Werke nicht mehr allein für Ausstellungen, sondern direkt für bestimmte 
Privatsammlungen schaffen und – dies ist entscheidend – dass die Werke erst unter 
dem Markennamen des Sammlers öffentlich präsentiert werden. Das prägnanteste 
Beispiel sind die Young British Artists, kurz yBas.

Auf den ersten Blick scheinen die Young Brits Bätschmanns modernem Ausstel-
lungskünstler genau zu entsprechen. Sie beherrschen die entsprechenden Strategien 
perfekt: Sie erregen Aufsehen bei Publikum, Kunstkritik und in den Massen medien, 
sie inszenieren medienwirksam die eigene Person und sie schaffen sich ein öffent-
liches Image durch rekordverdächtige Aneinanderreihungen von Skandalen. Zer-
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teilte Kühe, aufgespießte Leichenteile, kopulierende Kinder-Mutanten neben Por-
träts von Kindermörderinnen und Arbeiterelend in Großaufnahme – eine harte 
Kost, die in Ausstellungen mit bezeichnenden Titeln wie Sensation (London 1997, 
Berlin 1998, New York 1999), Brilliant! (Minneapolis 1995, Houston 1996) oder 
Emotion (Hamburg 1998) den Besuchern vorgeführt wird.50 In den Ausstellungen 
finden sich auch ganz konventionelle Werke – abstrakte Gemälde, fotorealistische 
Arbeiten, Installationen –, welche die »Krawallkunst« noch deutlicher hervortreten 
lassen und dadurch selbst beunruhigend wirken. Seit ihrer ersten, selbst organisier-
ten Ausstellung Freeze, die 1988 in einem leerstehenden Lagergebäude in den Lon-
doner Docklands stattfand,51 sorgen die yBas mit einer Mischung aus Banalität und 
Horror für Kontroversen bei Kritikern und Publikum und für Schlagzeilen in den 
Massenblättern. Zwischen Faszination, Schaulust, Ekel und Achselzucken taucht 
immer wieder die Frage auf: (Was) Ist das (für eine) Kunst?

Kunsthistorisch betrachtet, haben Ausstellungen wie Sensation wenig Neues zu 
bieten. Die yBas stellen keine neue Richtung in der modernen Kunst dar, sondern 
bedienen sich aus dem bunten Stiltopf der Kunstgeschichte, besonders der Pop Art 
und Konzeptkunst. Spätestens seit den Readymades des Franzosen Marcel Duchamp 
(1887–1968) kann jedes beliebige Objekt zum Kunstwerk werden, vorausgesetzt, es 
ist entsprechend etikettiert und präsentiert.52 Tierpräparate wie Damien Hirsts (geb. 
1965) Der Ausreißer53 standen schon in Kunstkammern und Naturalienkabinetten 
früherer Jahrhunderte.54 Die von den Brüdern Jake (geb. 1966) und Dinos (geb. 1962) 
Chapman unter dem Titel Große Taten gegen die Toten präsentierten zerfetzten Lei-
ber zitieren explizit Francesco de Goyas Desastres de la guerra (um 1808–1814).55 
Laboratorien sind heute in der Lage, weitaus grauenerregendere Klone zu produ-
zieren als Chapmans Tragische Anatomien.56 Auch soziales Elend, Kriegsgräuel und 
Vergewaltigungen werden wesentlich härter in Horrorfilmen, Fernsehen und Inter-
net präsentiert. Der Kommentar der Chapman-Brüder anlässlich der Präsentation 
ihrer Horrorserie Hell in den Berliner Kunst-Werken, Fotos eines mit 5.000 kleinen 
Plastikfiguren nachgestellten Gemetzels in Form eines Hakenkreuzes, ist bewusst 
abgebrüht: »Wer das schockierend findet, braucht eine Therapie.«57

Nicht alle Besucher von yBas Ausstellungen teilen diese Meinung. Im Oktober 
1999 kam es kurz vor der Eröffnung von Sensation im Brooklyn Museum of Art zum 
Eklat, als der damalige New Yorker Bürgermeister Rudolph Giuliani die Absage 
der Ausstellung verlangte und dem Museum die finanzielle Unterstützung strich, 
und zwar mit der Begründung, dass einige Exponate gegen die Sittlichkeit versto-
ßen würden. Die Aufregung konzentrierte sich auf Werke des Künstlers Chris Ofili 
(geb. 1968), der seine Jungfrau Maria (1996) unter anderem mit Elefantendung her-
gestellt hatte.58 Tatsächlich gab es neben Protesten christlicher Gemeinden während 
der Laufzeit der Ausstellung einen Anschlag auf das Gemälde, das von einem fanati-
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schen Christen mit weißer Farbe bespritzt wurde. Während der Londoner Sensation 
Ausstellung hatte bereits Marcus Harveys (geb. 1963) Gemälde Myra (1995), ein 
Porträt der 1966 verurteilten Kindsmörderin Myra Hindley, für Kontroversen und 
zwei Anschläge mit Farben und Eiern gesorgt.59 Wie bei den Ausstellungsskanda-
len vergangener Jahrhunderte, trug der Eklat maßgeblich zum Erfolg der Ausstel-
lung bei. Insgesamt wurden 180.000 Besucher gezählt, und die Zahl der Museums-
mitgliedschaften stieg um zwanzig Prozent.60

Auch wenn einzelne Werke immer wieder umstritten sind – und im Hambur-
ger Bahnhof in Berlin Hinweisschilder vor einem Sensation-Besuch mit Kindern 
warnten –, so präsentieren die Ausstellungen vor allem die scheinbar spielerische 
Unbekümmertheit, mit der sich die Baby Brits aus dem visuellen Erfahrungstopf 
bedienen und das Gefundene in Werken zusammenfügen, die zum Teil »entlegene 
präparatorische Kenntnisse und den Magen eines Naturkundlers oder Anatomie-
zeichners aus dem 19. Jahrhundert erfordern.«61

Die Mittel der Umsetzung und die Materialien sind dabei äußerst heterogen. Sie 
reichen von echten Tieren in den Schaukästen von Damien Hirst oder Blut bei Marc 
Quinn (Self, 1991) bis zu Leibern aus Silikon, Fiberglas oder Wachs bei den Chap-
man Brüdern, Abigail Lane (Misfit, 1994) und Ron Mueck (Dead Dad, 1996–97).62

Durch die Banalisierung des Ekels präsentieren sich die yBas als Erben der Pop-
Kultur und Kommerzkunst eines Jeff Koons (geb. 1955). Beliebig und ohne direkte 
inhaltliche Bezüge kontrastieren und verknüpfen sie Extreme aus dem visuellen 
Zitatenfundus:

Ian Davenport, Gary Hume und Fiona Rae gingen ›cool‹ an die Malerei heran. 
Ihr Werk mag minimalistisch, modernistisch oder abstrakt-expressionistisch 
wirken, doch von der Mentalität ist es Pop. […] Lustvoll bei der Vergan-
genheit borgend, verwendeten sie Zitat und Dekonstruktion, beseitigten den 
Unterschied zwischen ›high‹ und ›low‹. Das intellektuelle Klima bestärkte die 
Vorstellung, daß Künstler von anderen Künstlern borgen, ja sogar kopieren 
können und sollen, also taten sie es. Seite an Seite mit Künstlern wie Michael 
Landy und Damien Hirst arbeitend, die Fundstücke und Readymades ver-
wendeten, lernten diese Maler, wie man mit minimaler Erfindung die größt-
mögliche Wirkung erzielt.63

Gemeinsam ist diesen Künstlern, dass sie wie viele andere auch das Lebensgefühl 
ihrer Zeit und Generation einfangen wollen. Im Unterschied zu anderen Künstler-
gruppen äußert sich die Suche jedoch nicht in einem bestimmten Stil oder verbin-
denden Themen und Inhalten, sondern eher in einer bestimmten Haltung gegen-
über dem Leben und der Kunst. Ähnlich wie in den Stücken der jungen Londoner 
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Theaterszene, etwa Mark Ravenhills Shoppen & Ficken (1996), scheint Lebendigkeit 
im Zeitalter der Virtual Reality nur im Extrem, in der direkten Konfrontation mit 
dem »Leben« – ein Synonym für Körper, (Sehn)Süchte, Spaß, aber auch Gewalt, 
Tod, Lärm, Aggression, Angst und Leere – möglich und erfahrbar.64 Dementspre-
chend arbeiten die Künstler weniger mit neuen Medien,65 sondern formulieren ihren 
»Kitchen-sink-Realismus«66 bevorzugt anhand von – im Gegensatz zur virtuellen 
Kunst – archaisch-anarchischen Materialien wie Elefantendung, Zigarettenkippen, 
Blut, Formaldehyd und Haushaltslack.

Zwar schockiert die Erbarmungslosigkeit und die ungeschminkte Sprache, mit 
der der »Blick in die Gosse«67 etwa in den Fotografien von Richard Billingham (Ohne 
Titel, 1993–1995) oder den Lichtkästen Mat Collishaws (Kopfschuss, 1988–1993) in 
Großaufnahme und grellen Farben präsentiert wird, doch das Grauen soll keine 
Botschaft vermitteln. Die junge britische Kunst ist cool – man soll/kann sich zwar 
ekeln, sprich lebendig sein, doch der erhobene Zeigefinger fehlt. Es handelt sich 
nicht um politisch engagierte Kunst. Die Auseinandersetzung mit der Gesellschaft 
ruft nicht zu deren Veränderung auf.68

Im Gegensatz zu früheren Avantgarde-Bewegungen sind die Young Brits trotz 
ihrer Angriffe auf den guten Geschmack nicht in grundsätzlicher Opposition zum 
Establishment. Die Krawallkunst gilt als »erfolgreiche und wirtschaftlich rentable« 
Mode, deren Aufstieg von cleveren Galeristen und einer für jeden Skandal dank-
baren Presse unterstützt wird.69 Die Zusammengehörigkeit in der Gruppe wird 
primär über gemeinsame Charaktereigenschaften definiert: »Die yBas sind selbst-
bewußt, ehrgeizig, verantwortungslos, umgänglich und heterogen.«70 Hinzu kom-
men für die meisten die künstlerische Lehrzeit am Goldsmith College, gemeinsame 
Ausstellungstätigkeit und vor allem Charles Saatchi.

Die Young British Artists haben sich von Beginn an bewusst selbst als Mythos 
und Markenzeichen inszeniert und dies auch in ihren Produkten thematisiert.71 
Vermarktung wurde am Goldsmith College gelehrt.72 Die Anfänge der Gruppe ent-
sprechen damit Bätschmanns Typ des Ausstellungskünstlers: Startpunkt war die von 
Damien Hirst initiierte, »legendäre« Ausstellung Freeze73 und – ihre ›Entdeckung‹ 
durch Norman Rosenthal, den Direktor der Royal Academy. Binnen kurzer Zeit 
wurde die Gruppe zum Titelthema von Zeitungen und Zeitschriften. Ihre Werke 
schafften den Sprung von den Lagerräumen der Docklands in die renommierten 
Galerien im Zentrum Londons. Doch Hirst hatte erkannt, dass selbst Schockkunst 
ein offensives Marketing braucht, um öffentlich wahrgenommen zu werden:

Als die dreiteilige Ausstellung [Freeze, AG] schloß, war sie in Insiderkreisen 
bereits Legende. Ich selbst bekam sie durch die Beharrlichkeit des jungen 
Hirst zu sehen, der mich frühmorgens in einem klapprigen alten Wagen 
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abholte und in die Docklands chauffierte, damit ich rechtzeitig um halb elf 
wieder in der Royal Academy wäre. In der Kunst geht es nicht nur darum, 
eine Vision zu erzeugen; es geht auch darum, diese Vision anderen aufzu-
drängen. Hirst war als Promoter seiner Kunst und der seiner Altersgenossen 
so gut und geschickt wie in seinem Kunstschaffen selbst.74

Allen Erfolgen von Freeze zum Trotz75 machte erst das »einflußreiche Interesse« des 
Kunstsammlers Charles Saatchi aus dem lockeren Studentenverbund einen Marken-
namen und verhalf ihm zu nachhaltiger öffentlicher Aufmerksamkeit. Maßgeblich 
dazu beigetragen hat eine Serie von vier Ausstellungen, die 1992 in der Saatchi Gal-
lery veranstaltet wurden und das Label yBas erstmals im Bewusstsein einer breiteren 
Öffentlichkeit verankerten.76 Mit dabei waren auch zahlreiche Künstler, die nicht 
in Freeze vertreten waren, während einige Freeze-Künstler, die nicht von Saatchi 
gesammelt wurden, fehlten.

Die 1963 geborene Rachel Whiteread etwa gehörte nicht zur Freeze-Genera-
tion und war mit ihren Negativabgüssen von Objekten bereits eine in der Londo-
ner Kunstszene anerkannte Künstlerin, als Saatchi mehrere ihrer Arbeiten erwarb 
und mit Werken des Hirst Kreises zusammen ausstellte. Auch wenn Whiteread 
weder skandalträchtige noch banale, also für die Young British Art eher untypische 
Arbeiten macht, so verhalf ihr die Aufmerksamkeit, die den Saatchi Ausstellungen 
geschenkt wurde, sicher schneller zu weitaus mehr Bekanntheit, als dies auf dem 
normalen Weg der Ausstellungskünstlerin möglich gewesen wäre.77

Die Malerin Jenny Saville (geb. 1970) gehört hingegen zu den Künstlern, die 
schon zu Collegezeiten viele Werke an Saatchi, ihren ›Entdecker‹, verkauften und 
von ihm als Young British Artist aufgebaut wurden:

Once Saatchi began to focus on young British art he became conscious of 
the new talent graduating from Britain’s art colleges every year. Jenny Saville  
(b. 1970), a student at Glasgow School of Art from 1988 to 1992 […] was one 
of his protégés. After seeing one of her degree-show paintings in a London 
›critic’s choice‹ exhibition, he commissioned 15 new paintings for the Saatchi 
Collection. They were exhibited as part of the ›Young British Artists III‹ show 
held in February/July 1994. […] Saville acknowledged that her future plans 
changed as a result of the patron’s intervention.78

Saatchi hatte Ende der 1960er Jahre zu sammeln begonnen, und die yBas waren 
nicht die erste Künstlergruppe, für deren Werke er sich interessierte.79 Doch kamen 
sie in besonderem Maße seiner »Neigung für schnelle Kunst mit unmittelbarer Wir-
kung«80 entgegen, eine Vorliebe, die er während seiner Werbekarriere entwickelt 
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hatte. Zusammen mit seinem Bruder Maurice (geb. 1946) hatte Charles Saatchi zwi-
schen 1970 und 1986 die Agentur Saatchi & Saatchi zum größten Werbekonzern 
der Welt ausgebaut. Ihr Erfolg beruhte vor allem auf schneller Adaption an aktuelle 
Trends, forschem Auftreten sowie Rücksichtslosigkeit gegenüber konkurrierenden 
Firmen. Diese Strategien machte sie zu den bevorzugten Werbeleuten und Wahl-
kampfstrategen der konservativen Thatcher-Regierung und sicherte der Agentur 
Großaufträge in der Londoner Geschäftswelt.81 Der 1989 erfolgte Zusammenbruch 
von Saatchi & Saatchi und der Rückzug von Charles aus dem aktiven Geschäftsleben 
war nicht das Ende seiner Sammleraktivitäten. Seither scheint er sich mit besonde-
rer Energie dem Ausbau der Saatchi Collection zu widmen. 1990 ließ Charles  Saatchi 
sich von seiner ersten Frau Doris, einer Kunstkritikerin, scheiden und verkaufte 
zahlreiche Werke der Minimal Art und Konzeptkunst, die beide gesammelt hatten.82 
Bei der Suche nach einer neuen Kunstrichtung stieß Saatchi auf die Young Brits, 
deren medienwirksame Kunst sich gut mit dem von ihm gepflegten Image verein-
baren ließ.83 Die ›Saatchigarde‹84 ließ sich gern für seine Zwecke einspannen:

Nichts lockt mehr als das magische Etikett: The Saatchi Collection, London. 
Wer dieses Gütesiegel hat, ist ein Fünf-Sterne-Künstler. ›To be Saatchied‹ 
nennt man das, wenn die Saatchis jemanden sammeln. Von Stund an ist das, 
was man malt, nicht unbedingt besser, aber sicher teurer.85

Charles Saatchi hat vielen jungen Künstlern durch Großankäufe die Existenz gesi-
chert und sie durch sein Engagement bekannt gemacht. Er unterscheidet sich in 
dieser Hinsicht nicht von anderen Supersammlern. Bereits Peter Ludwig hatte sich 
in ähnlicher Weise um zeitgenössische Ostkunst bemüht.86 Doch ein Trend- und 
Spekulationssammler wie Saatchi sammelt auf Zeit, immer bereit, Werke möglichst 
gewinnbringend abzustoßen, wenn er ihnen durch Ausstellungspräsenz zum nöti-
gen Marktwert verholfen hat.87 Die Verbindung von Sammler und Unternehmer ist 
zwar nicht grundsätzlich neu. Bei Saatchi jedoch wurde sie mit einem deutlichen 
Akzent auf dem Handel zum Grundprinzip all seiner Kunstaktivitäten.

Einer der ersten, der die Auswirkungen dieser Sammelstrategie zu spüren bekam, 
war der amerikanische Künstler Julian Schnabel (geb. 1951). Das Ehepaar Saatchi 
kaufte zwischen 1978 und 1982 insgesamt elf Werke des Malers, die es unter anderen 
1982 der Tate Gallery als Leihgaben für eine Schnabel Ausstellung zur Verfügung 
stellte.88 In dieser Zeit stieg der Preis für ein Schnabel-Gemälde von 2.000 auf 50.000 
USD. Im Mai 1992 erzielte Saatchi mit Schnabels Bob’s World (1980) bei Sotheby’s 
in New York den Rekordpreis von 319.000 USD, nachdem er sich 1991 bereits von 
anderen Schnabel-Werken gewinnbringend getrennt hatte. Der angesichts dieser 
›Entsorgung‹ enttäuschte Künstler warf Saatchi vor, dass seine Ausstellungsbände 
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keine Museumspublikationen sondern »mail-order catalogues« wären.89 Zu einer 
öffentlichen Affäre wurden Saatchis Verkäufe, als der in New York lebende italieni-
sche Künstler Sandro Chia 1985 in mehreren offenen Briefen in den Zeitschriften 
Art News und Art in America gegen den »Ausverkauf« seiner Werke in der Saatchi-
Sammlung protestierte und auf die imageschädigende Wirkung solcher Großver-
käufe hinwies.90

Derartige Reaktionen wurden aus dem Kreis der Young British Artists bislang 
nicht bekannt. Wie sehr sich die Sammlungs- und Ausstellungsaktivitäten Saatchis 
auf den Erfolg eines Künstlers auswirken, zeigt sich nirgends besser als an der stei-
len Karriere Damien Hirsts, dessen Arbeiten weniger einem ästhetischen als einem 
geschäftlichen Programm zu folgen scheinen. Niemand hat das Saatchi-Prinzip 
besser verstanden als Hirst. Mit seinen auf den Schockeffekt zielenden, kontrover-
sen Kunstwerken und seinem medienwirksamen Auftreten ist er zum Inbegriff des 
Saatchi-Künstlers geworden. Der kalkulierte Skandal, den seine zerteilten Kühe, 
Haie und Schafe in den Medien hervorrufen, ist zum Teil seines Werkes geworden, 
Press cuttings und Headlines von Artikeln über Hirst sind integraler Bestandteil 
seiner Ausstellungskataloge und Künstlerbücher.91 Kaum ein anderer zeitgenössi-
scher Künstler hat die journalistische Kreativität und die spitze Feder von Karika-
turisten auf eine ähnliche Weise herausgefordert wie Hirst, wobei seriöse Zeitun-
gen den Boulevardblättern in keiner Hinsicht nachstehen.92 Er stellt seine teuren 
Tierpräparate neben seinen bunten Spinners (»schöne Leck-mich-am-Arsch-Bil-
der«93) aus, in seinem West-Londoner Design-Restaurant Pharmacy konnten die 
Gäste an Tabletten-Tischen speisen, und Touristen fahren auf seinem exklusiv 
designten Tate Boat auf der Themse. Jeder Kunde erhält soviel Kunst, wie er sich 
leisten will.

Damien Hirst ist mit Abstand der international bekannteste und auch wirt-
schaftlich erfolgreichste Young British Artist. 2003 wurde sein Vermögen auf rund 
35 Millionen GBP geschätzt. Als ein Erfolgsbarometer gilt das jährliche »Kunstran-
king« des Wirtschaftsmagazins Capital, eine inoffizielle, aber einflussreiche interna-
tionale Bestenliste, in der lebende Künstler nach Kriterien wie Ausstellungspräsenz 
und Medienbeachtung bewertet werden. Das Kunstranking dient als Leitfaden für 
Kunsthandel und Investoren.94 Hirst stand im Jahr 2000 noch auf Platz 93, 2005 
hingegen rangierte er schon auf Platz 47, erstmals vor der ebenfalls in Sensation 
vertretenen Mona Hatoum (Platz 49).95 Im Vergleich zu den Spitzenreitern Ger-
hard Richter (geb. 1932), Sigmar Polke und Bruce Nauman (beide geb. 1941) wirkt 
dies immer noch bescheiden. Bei den Preisen kann Hirst jedoch mit dieser Spit-
zengruppe gleichziehen. Der Durchschnittspreis eines mittelgroßen Werks beträgt 
zwischen 240.000 und 400.000 Euro – ein Preisniveau zwischen Polke und Nau-
man. Die Preise für Hirsts Werke sind nicht nur hoch, sondern auch enorm schnell 
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gestiegen: Saatchi hatte 1991 für die erste Arbeit, die er vom Künstler erwarb – das 
Hai-Präparat The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living –, 
50.000 GBP gezahlt. Er verkaufte sie im Dezember 2004 um 6,250.000 GBP an einen 
amerikanischen Privatsammler weiter.96

Wenige Jahre nach dem Aufstieg der Young British Artists hat Saatchi versucht, 
einen weiteren Kunsterfolg zu lancieren. Unter dem Label New Neurotic Realism 
(NNR) wurde in einem Katalog und einer zweigeteilten Ausstellung der Saatchi Gal-
lery von Januar bis Dezember 1999 neuerlich eine heterogene Zusammenstellung 
von Künstlern und Positionen präsentiert. Werke von Ron Mueck, Peter Davies und 
Martin Maloney waren dabei zur gleichen Zeit in den Sensation Ausstellungen in 
Berlin und Brooklyn zu sehen.97 Dies verdeutlicht das Abgrenzungsproblem des New 
Neurotic Realism. Im Gegensatz zur Young British Art handelt es sich nicht mehr 
um einen von Künstlern entwickelten Trend, der dann unter dem Sammler namen 
Furore machte, sondern um eine allein von einem Sammler postulierte Kunstrich-
tung, die daher am meisten den Namen ›Saatchigarde‹ verdient. Sie definiert sich 
letztlich nur darüber, den Young British Artists nachzufolgen:

The art of the last two or three years poses a different look and preoccupa-
tion to the concerns of artists at the beginning of the decade. London in the 
early 90s championed a youthful success; what started as ›alternative‹ quic-
kly became establishment. But a group of artists working in the slipstream 
became excited by the media attention and wanted a ›piece of the action‹. 
Inevitably, the YBA cult of personality became tired. New artists and cura-
tors began looking elsewhere. Artists wanted to make art without anyone 
peering over their shoulders. They became enthusiastic about making things 
again. Art started to look like it was having more fun while artists remained 
serious in how they reflected their concerns. These new artists started putting 
themselves into the picture through low-key, improvised shows at artist-run 
spaces. Cynicism was finally passé and the art star a bore.98

Der NNR wurde jedoch nicht annähernd so erfolgreich wie zuvor die Young Bri-
tish Artists, von denen mehrere mit dem Turner-Prize ausgezeichnet oder zumin-
dest für ihn nominiert worden waren oder die als Teilnehmer an der Biennale von 
Venedig den Status eines Nationalkünstlers erreicht hatten. Während die yBas auch 
nach Sensation immer wieder auf dem Ausstellungsplan der Saatchi Gallery sowie 
zahl reicher anderer Galerien und Museen stehen, sucht man die Künstler des New 
Neurotic Realism hier weitgehend vergeblich.

Fehlkäufe pflegt Charles Saatchi schnell, aber möglichst gewinnbringend wie-
der abzustoßen. Ihm wird vorgeworfen, »second rate art«, die er nicht in seiner 
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Sammlung behalten will, als Stiftung in öffentlichen Institutionen unterzubringen 
und auf diese Weise imagefördernd zu ›entsorgen‹.99 Vor diesem Hintergrund wird 
verständlich, dass man ihn sogar verdächtigte, im Mai 2004 die Halle der Kunst-
spedition Momart, in der Teile seiner Sammlung eingelagert waren, selbst angezün-
det zu haben. Der Verdacht auf Versicherungsbetrug konnte nicht erhärtet werden, 
zeigt jedoch, welches öffentliche Image der Spekulationssammler Saatchi hat.100

Es wird bis heute viel über Charles Saatchis Sammelinteresse und Sammlungs-
politik gerätselt. Linke Kritiker unterstellen ihm ein rein kapitalistisches Interesse 
an Kunst, das allein auf finanzielle Bereicherung und den Gewinn von Macht am 
Kunstmarkt und in der Kulturpolitik abzielt.101 Andere sehen ihn als Idealbild des 
neuen Mäzens, der sowohl junge Künstler mit Ankäufen und Ausstellungen als auch 
den Staat durch Stiftungen unterstützt. Saatchi steht in Zeiten öffentlicher Haus-
haltsengpässe und gekürzter Kulturetats beispielhaft für die Reprivatisierung der 
Kulturförderung, eine Entwicklung, für die die Standorte der Galerie bezeichnend 
sind.

Im Jahre 2003 eröffnete die Saatchi Gallery, die zuvor in einer eher unschein-
baren ehemaligen Fabrikhalle im Londoner Vorort St. John’s Wood untergebracht 
war,102 ihren Hauptsitz direkt im Herzen von London in einem Flügel der renom-
mierten County Hall schräg gegenüber von Westminster. Die Entscheidung löste in 
der britischen Presse und Öffentlichkeit Erstaunen aus: »County Hall was once the 
pride of leftwing London. How did it end up in the hands of an arch-capitalist?«, 
fragte stellvertretend Jonathan Glancey in der Tageszeitung The Guardian.103 Doch 
nicht nur in politischer, auch in ästhetischer Hinsicht könnte der Gegensatz kaum 
größer sein. Nur schwer passen die klassizistisch monströsen Räume als architekto-
nischer Rahmen zur zeitgenössischen Krawallkunst.104

Seit der Eröffnungsausstellung mit seinem Markenkünstler Damien Hirst im 
Jahre 2003 scheint sich Saatchi mehr der ehrwürdigen Architektur und Geschichte 
des Ortes anzupassen. In seiner jüngsten, im Januar 2005 gestarteten Ausstellungs-
serie The Triumph of Painting105 werden vornehmlich etablierte Starkünstler der 
führenden Positionen des Kunstrankings gezeigt, etwa Martin Kippenberger, Jörg 
Immendorff, Luc Tuymans oder Marlene Dumas. Seither rätselt die internationale 
Presse, ob der Sammler an Biss verloren oder seine Strategie geändert hat: »The 
really shocking thing about the new show at the Saatchi Gallery is the apparent lack 
of shock value.«106 Die Kombination ästhetisch heterogener Positionen, bekannter 
und unbekannter Künstler ist jedenfalls eine Strategie, die Saatchi seit den Young 
British Artists-Schauen mit Erfolg angewandt hat.

Die Zukunft der Saatchi Gallery ist ungewiss. Nach einem verlorenen Gerichts-
verfahren gegen die japanischen Eigentümer der County Hall im Oktober 2005 ist 
für 2007 der Umzug in die 1801 errichtete ehemalige Duke of York’s Kaserne im 
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Londoner Stadtteil Chelsea geplant. Das geringere Prestige des Ortes würde durch 
einen Zugewinn an Platz und die imposante Architektur wettgemacht. Das Ausstel-
lungsprogramm soll laut einem Statement der Galerie fortgeführt werden.107

Saatchis Strategien ähneln nicht den Strategien anderer Supersammler oder 
Sammler der Young British Art, etwa der Münchnerin Ingvild Goetz.108 Sein Interesse, 
seine »Besessenheit«, um mit Peter Sager zu sprechen, ist auf den ersten Blick viel 
weniger auf Werke, Künstler oder das Sammeln selbst gerichtet als auf das Bemühen, 
Geschäfte mit Gewinn zu machen.109 Damit ist Saatchi erfolgreich, da er seine Werke 
in der Regel über dem Einkaufspreis verkauft, wobei es über deren  Größenordnung, 
abgesehen von den Auktionen, oft keine offiziellen Angaben gibt.110 Dieses finan-
zielle Interesse an Kunst ist jedoch nicht alles. Saatchi gehört ja eben nicht zu den 
klassischen Investitionssammlern, die sich mit ihren An- und Verkäufen vor allem 
nach dem aktuellen Kunstranking richten und in ähnlicher Weise in Aktienfonds 
oder Gebäudewerte investieren.111

Der Risikosammler Saatchi hat erkannt, dass Kunstwerke ein finanziell weni-
ger lukratives, aber weitaus medienträchtigeres Investitionsgut darstellen als Grund-
stücke oder Firmenbeteiligungen. Dieser Teil des Gewinns lässt sich am ehesten an 
der Medienpräsenz bemessen, die Saatchis mit seinen Aktivitäten erreicht. Doch 
geht es nicht einfach um Popularität und Starruhm. Der Sammler tritt selbst nur 
selten in der Öffentlichkeit auf.112

I never think too much about the market. I don’t mind paying three or four 
times the market value of a work that I really want. […] As far as taste is 
concerned, as I stated earlier, I primarily buy art in order to show it off. So 
it’s important for me that the public respond to it and contemporary art in 
general.113

Bei Saatchis Art, Kunst zu sammeln, zählt vor allem anderen der Ehrgeiz, Trends zu 
initiieren und Kunstproduktion wie -zirkulation mit den eigenen Vorstellungen zu 
beeinflussen. So stellt Saatchi in Interviews zunehmend den erzieherischen Nutzen 
seiner Kunstaktivitäten in den Vordergrund, breite Bevölkerungsschichten an die 
zeitgenössische Kunst heranzuführen. Auch die Wahl der County Hall als Galerie-
standort hat den Ehrgeiz des Medienmannes Saatchi unterstrichen, wenn schon 
nicht der reichste, größte und bedeutendste, so doch der am meisten beachtete 
Sammler Großbritanniens und Kunsttrendsetter zugleich zu sein.
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Zusammenfassung

Die Young British Artists gehören zu den interessantesten Phänomenen der zeitge-
nössischen Kunst, weniger in kunsthistorischer Perspektive, da sie keinen neuen Stil 
geschaffen haben, als durch ihre Rolle im Kunstsystem. Was die stilistisch hetero-
genen Arbeiten der einzelnen Künstler vor allem eint, ist ihr Hauptsammler Charles 
Saatchi. Der Werbeunternehmer kreierte 1992 mit einer Ausstellungsserie in seiner 
Galerie erst eigentlich das Label Young British Artists und verankerte es im Bewusst-
sein der Öffentlichkeit. Mit der Marke yBA landete der Trendmacher Saatchi seinen 
bislang größten Erfolg, was sich nicht nur in Ehrungen und renommierten Kunst-
preisen für die Mitglieder der Gruppe, sondern vor allem in gestiegenen Preisen für 
die Kunstwerke äußert.

Die Young British Art allein als eine Erscheinung des Kunstmarkts zu betrachten, 
griffe jedoch zu kurz. Um das ganze Phänomen zu behandeln, muss das Kunstsystem 
als Rahmen gewählt werden. Nach Luhmann wird das Kunstsystem als besonde-
res soziales System verstanden, das den Kunstmarkt als wirtschaftliches Subsystem 
umfasst. Mit diesem Betrachtungsmodell war es möglich, die Verbindung Künstler 
(Produzent), Kunstwerk (Ware) und Sammler (Käufer) um die Ebene der Öffent-
lichkeit mit den eng zusammenhängenden Teilbereichen Ausstellung, Publikum 
und Kritik (Medien) zu erweitern.

Dabei wurde der Rolle der Ausstellung besondere Aufmerksamkeit geschenkt 
und gefragt, inwieweit die Young British Artists den Typ des Ausstellungskünstlers 
verkörpern, der nach Bätschmanns historisch ausgerichteter Analyse den früh-
modernen Typ des Auftragskünstlers im modernen Kunstsystem abgelöst hat. Die 
Untersuchung ergab, dass die Baby Brits zwar mit vielen Strategien der Ausstel-
lungskünstler arbeiten, die Bedeutung der Ausstellung insgesamt aber hinter die 
Bedeutung des Sammlers zurücktritt. Daher wurde für die Young British Artists die 
Bezeichnung Sammlerkünstler vorgeschlagen. Dieser Typ ist in der Geschichte des 
Kunstsystems nicht grundsätzlich neu – viele frühmoderne Hofkünstler standen in 
der Gunst eines einzigen Sammlers. Er besitzt in Verbindung mit dem modernen 
Ausstellungskunstsystem und Charles Saatchi jedoch eine neue Qualität. Denn in 
Saatchi vereinen sich die Aktivitäten des Sammlers, des Ausstellungsmachers und 
des Verkäufers von Kunst. Diese Personalunion widerspricht dem bislang vorherr-
schenden Typ des Privatsammlers, dessen Aktivitäten auf Sammeln und Stiften 
angelegt waren.

Die auf den kurzen Schockeffekt in einer Ausstellung ausgerichtete Krawallkunst 
der yBAs stellt eine spezielle Art von Sammlerkunst dar, die den Bestrebungen von 
Spekulations- und Risikosammlern wie Saatchi entgegenkommt. Maßstab für den 
Erfolg eines Kunstwerks sind nicht dessen ästhetische Wirkung oder ein gesell-
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schaftlicher Nutzen, sondern Medienpräsenz und Marktwert. Den Erfolg erzielen 
der Künstler als ursprünglicher Produzenten und der Sammler als Kunst-Macher. 
Der Fall Charles Saatchi und die Young British Art zeigen, dass die immer noch vor-
herrschende Idee des Künstlers als Produzenten einer zweckfreien Kunst im Sinne 
des L’art pour l’art auf dieses moderne Kunstsystem nicht (mehr) anwendbar ist. 
Inwieweit Risikosammler die Beziehungssysteme innerhalb von Kunstmarkt und 
Kunstsystem nicht nur verschieben, sondern grundlegend verändern, wird aller-
dings erst die Zukunft zeigen.
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