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Vorwort: Bourdieu und die Liebe zur Kunst 

Die Rezeption von Pierre Bourdieu ist durch ein Paradox gekenn-
zeichnet. Die Arbeiten des Soziologen, Ethnologen und Philosophen, 
dem zu Lebzeiten vor allem in der angelsächsischen Welt nicht selten 
sein gallischer intellektueller Stil und seine Beschränkung auf franzö-
sische Daten sowie bisweilen sogar „Parochialität“ vorgehalten wur-
den, haben im letzten Jahrzehnt eine beispiellose globale Verbreitung 
gefunden. Sie werden mittlerweile international ungleich häufiger 
rezipiert als Schriften von Autoren, die Zeichen ihres kulturellen Her-
kunftsfeldes weniger deutlich erkennen lassen. In den Sozialwissen-
schaften wird Bourdieus internationale Resonanz heute lediglich noch 
durch die Aufmerksamkeit übertroffen, die dem Werk von Max We-
ber zuteil wird. Unter den Beiträgen von Philosophen des 20. Jahr-
hunderts finden nur Texte von Michel Foucault eine stärkere 
Beachtung im akademischen und intellektuellen Feld. 

Aus der im vergangenen Jahr publizierten Studie von Gisèle Sapiro
und Mauricio Bustamante geht hervor, dass bis zum Jahre 2008 die 
Zahl der außerhalb Frankreichs verfügbaren Buchtitel von Pierre 
Bourdieu auf 347 angestiegen war, wobei Monographien und in Buch-
form publizierte Sammlungen von Aufsätzen berücksichtigt wurden. 
Ungeachtet dessen, dass sich Englisch als lingua franca der Wissen-
schaftskommunikation durchgesetzt hat, lagen diese Bücher in nicht 
weniger als 34 Sprachen vor und waren in 42 Ländern erschienen (vgl. 
Bustamante/Sapiro 2009). Am häufigsten erfolgten Übertragungen in 
deutsch- und englischsprachige Kontexte. Ein für die Soziologie der 
Kunst zentrales Werk wie „La Distinction“ wurde im internationalen 
Vergleich für deutschsprachige Leser besonders früh zugänglich ge-
macht, nämlich bereits drei Jahre nach dem Erscheinen dieses Jahr-
hundertwerks in Paris. „L’amour de l’art“ hingegen erschien mit 
besonders großer Verzögerung in Deutschland, nämlich erst rund 40
Jahre nach der ersten, gemeinsam mit Alain Darbel und Dominique 
Schnapper, der Tochter Raymond Arons, in Paris publizierten Aufla-
ge. Immerhin war ein Teilprodukt dieser Forschungsarbeit bereits 
1970 in dem Aufsatzband „Soziologie der symbolischen Formen“ 
erschienen, der ersten deutschen Buchveröffentlichung von Bourdieu. 
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Den Intentionen von Karl Markus Michel zufolge, des für die frühe
Bourdieu-Rezeption im deutschsprachigen Raum maßgeblichen Ver-
legers, sollte dieser Band den zu dieser Zeit modischen französischen 
„Strukturalismus“ vorstellen und im intellektuellen Feld verankern
(vgl. Gemperle 2009: 6). In einem Interview aus den Anfängen der 
1980er Jahre, in dem auch die Rezeption seiner Theorie im deutsch-
sprachigen Raum angesprochen wurde, verwies Bourdieu auf die 
frühen Übersetzungen dieser dem Habitus- und Feldbegriff sowie der 
Kunst gewidmeten Arbeiten wie auf sein Netzwerk im deutschspra-
chigen Raum, das bereits zu dieser Zeit relativ stark war.1

Bourdieu hat in seinem Essay über „Die internationale Zirkulation 
von Ideen“ (Bourdieu 2009b), der auch die Bildung des von Franz 
Schultheis koordinierten Bourdieu-Netzwerks Pour un Espace des 
Sciences Sociales Européen (ESSE)2

                                                          
1 Vgl. Pierre Bourdieu, Gespräch mit Maria Iser. In: Iser 1983, Anhang I.

anregte, selbst auf die Feldab-
hängigkeit der Rezeption von wissenschaftlichen Texten und kulturel-
len Gütern hingewiesen, für die mit den Übertragungen von einem in 
ein anderes nationales Feld verbundenen Interessen, die damit einher-
gehenden spezifischen Selektionen, Dekontextualisierungen und Ver-
zerrungen. Der Bourdieu etwa der spanischen oder  der japanischen 
Welt ist mit dem des deutschsprachigen Feldes kaum vergleichbar. 
Alle diese Variationen des Werks ein und desselben „Autors“ unter-
scheiden sich wiederum erheblich vom frankophonen Bourdieu, der 
ein ungemein breites, in verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen 
und intellektuellen Diskursen verankertes Oeuvre hinterlassen hat. 
Durchgängig wurden etwa die visuellen Elemente seiner Schriften in 
den Übersetzungen stark abgeschwächt, insbesondere in Form der 
Eliminierung, des Austausches und der Bearbeitung von Bildern, ein
Indiz für die Distanz der Sozialwissenschaften und der für dieses Wis-
senschaftssegment maßgeblichen Verlage gegenüber der visuellen 
Repräsentation. „Actes de la Recherche en Sciences Sociales“, das 
von Bourdieu Mitte der 1970er Jahre auf den Publikationsmarkt ge-
brachte Journal, in dem viele seiner Arbeiten zunächst erschienen, war 
eine ausgesprochen reichhaltig mit photographischen Reproduktionen 
und Diagrammen versehene Zeitschrift, eine Neuerung auf dem Ge-
biet der Verbindung von Text, Bild und Zahl. Dies gilt auch für die in 

2 Vgl. die Website von ESSE http://www.espacesse.org/index.php?lang=en
(15.08.2010).
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diesem Journal erschienenen Texte von Bourdieu. In den Übersetzun-
gen dieser Schriften finden sich davon kaum noch Spuren, die Über-
tragungen ins Deutsche bilden in dieser Hinsicht keine Ausnahme
(vgl. Wuggenig 2008).

Aber auch die Bezüge auf die Bildende Kunst – der hauptsächliche 
Bezugspunkt für die als Rekonstruktion von Bourdieus genetischem 
Strukturalismus angelegte Studie von Florian Schumacher – sind in 
den Übersetzungen seiner Werke ungleich seltener anzutreffen als im 
französischen Korpus. Gemeinsam mit dem Frühwerk, insbesondere 
den in Algerien durchgeführten Studien, zählt dieser Teil seiner 
Schriften zu den außerhalb des frankophonen Raumes am relativ 
schwächsten zugänglich gemachten Teilen seines Oeuvres, was auch 
für die insgesamt durchaus zahlreichen Übersetzungen seiner Texte 
ins Deutsche gilt. Eine Reihe der für Bourdieus Analysen der Bilden-
den Kunst besonders interessanten Essays, auf produktionsästhetischer 
Ebene etwa die über die symbolische Revolution des Impressionis-
mus, oder über den von Bourdieu in diesen Schriften als „kapitalisti-
schen Revolutionär“ bezeichneten Edouard Manet (vgl. Bourdieu
1987d), dem er eine ganze Vorlesung im Collège de France widmete, 
auf rezeptionsästhetischer Ebene etwa über den auf die Kunst bezoge-
nen „ästhetischen Populismus“, mit dem er sich in seinem Spätwerk 
befasste, harren noch einer Übersetzung.

Wendet man sich diesem Teil seines Werkes zu, dann wird man 
überrascht sein, wie eingehend sich Bourdieu mit bestimmten Aspek-
ten der Kunstgeschichte beschäftigte, wie gut vertraut er mit den Wer-
ken eines guten Teils der führenden Köpfe dieser Disziplin war. Da er 
kein Studium dieses Faches durchlaufen hatte und ihm auch über sein 
Elternhaus kein Zugang zu dieser Disziplin eröffnet wurde, bleibt als 
Erklärung für sein alles andere als naives Verhältnis zu dieser Diszip-
lin seine Ausbildung an der Ecole normale supérieure im Zusammen-
spiel mit seiner privaten Verbindung mit der Kunsthistorikerin Marie 
Claire Brizard, die er 1962 geheiratet hatte. In späteren Jahren kam die 
Zusammenarbeit mit der Pariser Kunsthistorikerin und -kritikerin Inés 
Champey, seiner Brücke in die Kunstwelt, auf einer Arbeitsebene 
hinzu.

Bourdieu nutzte und eignete sich auf seine Weise vor allem die Ar-
beiten von Kunsthistorikern an, die sich mit der Renaissance, mit dem 
18., dem 19. und dem 20. Jahrhundert beschäftigten. Zu nennen sind 
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insbesondere Erwin Panofsky, Michael Baxandall, Arnold Hauser, 
Carlo Ginzburg, J. C. Sloane, Albert Boime, Francis Haskell, Nicholas 
Pevsner, Dario Gambioni, Michael Fried, Rosalind Krauss, Timothy J. 
Clark und Jacques Tuilliers. Einigen von ihnen, wie vor allem Panofs-
ky und Baxandall, die er selbst ins Französische übersetzte beziehung-
sweise für deren Übersetzung er sorgte, brachte er eine hohe 
Wertschätzung entgegen. Es ist bekannt, dass er sich von Panofsky 
sowohl für die Ausarbeitung des Habitusbegriffes anregen ließ als 
auch für die Entwicklung seiner soziologischen Theorie der Kunst-
wahrnehmung. Weniger bewusst ist, dass Baxandalls Studie über das 
Quattrocento, die Bourdieu 1981 auszugsweise in „Actes de la Re-
cherche en Sciences Sociales“ veröffentlichte, ihn zur Relativierung 
der ursprünglich vertretenen intellektualistischen Theorie der Kunst-
wahrnehmung und zu einer praxistheoretischen Reformulierung seiner 
Rezeptionstheorie führte (vgl. Bourdieu/Delsaut 1981). Gegenüber 
anderen Kunsthistorikern nahm er hingegen eine sehr kritische Hal-
tung ein. Dies gilt für den im intellektuellen Subfeld der Kunstge-
schichte respektierten T. J. Clark genauso wie für den konservativen 
Kunsthistoriker Jacques Tuilliers. Diesem kurze Zeit vor ihm an das 
Collège de France berufenen Gelehrten, der in dieser Institution die 
Kunstgeschichte vertrat und für die französische Museumspolitik der 
1960 bis 1980er Jahre überaus einflussreich war, warf Bourdieu den 
Versuch der Rehabilitierung der mit Namen wie Thomas Couture, 
Alexandre Cabanel, Jean-Léon Gérôme, Jean Louis Ernest Meissonier
oder William Adolphe Bouguereau verbundenen art pompier vor, aus 
Bourdieus Sicht Repräsentanten einer heteronomen Staatskunst. Ge-
gen das Kunstverständnis und die Kunstmarktdominanz dieser Ausge-
burten des homo academicus im 19. Jahrhundert richtete sich die 
impressionistische Bewegung, die Bourdieu zufolge nicht nur eine 
symbolische Revolution herbeiführte, sondern auch die relative Auto-
nomie des Kunstfeldes gegenüber dem Machtfeld durchsetzte und 
entscheidend dazu beitrug, den Künstler im modernen Sinne zu schaf-
fen.  

Wenn Bourdieu, woran Florian Schumacher zu Recht erinnert, in 
den 1980er Jahren schrieb, dass sich „Kunst und Soziologie nicht 
vertragen“, dann ist der in dieser Form angesprochene Antagonismus 
durchaus nicht nur auf die individualisierenden und hagiographischen 
Neigungen einer Disziplin wie der Kunstgeschichte zurückzuführen 
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oder auf die charismatischen Strukturen des künstlerischen Feldes, 
sondern auch auf Denkstile, die sich in der Soziologie verbreitet ha-
ben. Zunächst betonte Bourdieu in diesem Zusammenhang vor allem 
die Neigung zur Negierung der künstlerischen Singularität, die zu 
berücksichtigen ein feldtheoretischer Zugang ohne weiteres erlaubt. In 
seinem Spätwerk, das noch einer Übersetzung harrt – ich denke vor 
allem an die schriftliche Fassung seines bemerkenswerten Auftritts an 
der Kunsthochschule im südfranzösischen Nimes aus dem Jahr 2000 
oder an seinen Beitrag für den Katalog von Daniel Burens großer 
Ausstellung im Pariser Centre Beaubourg im Jahre 2002 (vgl. Bour-
dieu 2001c; 2002) – problematisierte Bourdieu anders als in seinem 
Frühwerk, in dem, wie in „L’amour de l’art“ die Kritik der begrenzten 
Zugänglichkeit der Kunst im Vordergrund stand, den gegen die zeit-
genössische Avantgardekunst gerichteten „ästhetischen Populismus“. 
Dieser findet sich in der Soziologie selbst, in Teilen des kulturellen 
Feldes und bei den „konservativen Revolutionären“, die sich Bourdieu 
zufolge den Umstand zu Nutze machen, dass die kulturelle Armut im 
Gegensatz zur ökonomischen den Betroffenen selbst nicht bewusst ist. 
Die nicht vorhandene Fähigkeit, Unterscheidungen zu treffen und das 
Fehlen von Wahrnehmungskategorien führen zu einer ungleich pro-
funderen Indifferenz als zu derjenigen der blasierten Ästheten. Bour-
dieus Vorbehalte gegenüber dem Theoretizismus und bestimmten 
Spielarten des Intellektualismus sowie der scholastischen Disposition 
sind bekannt. Kaum weniger ausgeprägt waren jedoch seine Aversio-
nen gegenüber dieser Spielart des Anti-Intellektualismus, die er als 
Ausdruck eines „inversen Klassenrassismus“ interpretierte. Eine Ver-
herrlichung der „vox populi“ in dieser Form ist heute nicht nur im 
„sociology of the arts“-Subfeld der internationalen Soziologie verbrei-
tet oder in einem Paradigma wie dem der Cultural Studies. Man findet 
sie auch in der frankophonen Soziologie und Ökonomie der Kunst, die 
auf einige namhafte Vertreterinnen und Vertreter wie etwa Raymonde 
Moulin, Eve Chiapello, Nathalie Heinich, Alain Quemin, Jean-Claude 
Passeron oder Pierre Michel Menger verweisen kann. 

Im  Gegensatz zu den kaum verhüllten kunstbezogenen Präferenzen 
von Bourdieu, der sich bis zum Ende seines Lebens hin offen für jene 
avancierte relativ autonome künstlerische Produktion zeigte, für die er 
an seinem von teleologischen Konnotationen befreiten Begriff der 
„Avantgarde-Kunst“ auch in jener Zeit festhielt, als dieses Label im 
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Kunstfeld angesichts seiner Problematisierung durch Postmodernis-
mus und Poststrukturalismus längst außer Mode geraten war, herr-
schen in den kunstsoziologischen Zirkeln des frankophonen Feldes 
andere Präferenzen vor. Einerseits wird abgesicherte historische Kunst 
bevorzugt, andererseits marktnahe heteronome Kunst. Nicht selten 
findet man den Hang zum ästhetischen Populismus, als dessen heraus-
ragender soziologischer Vertreter Howard S. Becker angesehen wer-
den kann, der Theoretiker der „Art World“, der auch in Frankreich 
über eine gewisse Popularität verfügt. In seinem Spätwerk verankerte 
er ungeachtet der friedliebenden Momente seiner interaktionistischen 
Soziologie, die auch die künstlerische Produktion im Sinne eines 
„doing things together“ interpretiert, eine scharfe Abgrenzung ge-
genüber dem sukzessive zu einem theoretischen Hauptrivalen aufges-
tiegenen Paradigma der Feldtheorie (vgl. Becker 2008). Die 
kämpferische Haltung, mit der Bourdieus Theorie nicht selten von 
Autoren entgegengetreten wird, welche Kooperation und Konsens in 
der sozialen Realität und in den Kunstwelten betonen und die eine 
konflikttheoretische Perspektive, wie Bourdieu sie vertritt, als unrea-
listisch beziehungsweise als übertrieben agonistisch empfinden, kann 
als eine Art performativer Widerspruch der Argumentation und als ein 
weiteres bemerkenswertes Paradox in der Rezeption seines Paradig-
mas angesehen werden. 

Bereits zu der Zeit als Bourdieus Äußerung über die Unverträglich-
keit von Kunst und Soziologie fiel, gab es durchaus Gegenevidenz, die 
sich nicht ohne weiteres als Ausnahme von der Regel interpretieren 
lässt. So ist zunächst daran zu erinnern, dass sich eine bedeutende 
Künstlerin wie Martha Rosler (1984) in ihrem in jungen Jahren unter-
nommenen Versuch, die Funktionsmechanismen des sich expansiv 
entwickelnden eigenen Feldes zu erhellen, auf soziologische Daten 
und Analysen stützte, die sie „L’amour de l’art“ von Bourdieu und 
Darbel entnahm. Dieser Versuch erschien zunächst 1979 in „Ex-
posure“, einem Organ der "eingeschränkten Produktion", das heißt
weitgehend außerhalb der Öffentlichkeit. Er wurde 1984 jedoch in das 
im künstlerischen Feld bis in die Gegenwart rezipierte Kultbuch „Art 
After Modernism: Rethinking Representation“ aufgenommen, was 
ihren Ausführungen wie auch den Befunden von Bourdieu und Darbel 
breitere Resonanz im Kunstfeld sicherte.
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Ein anderes Beispiel ist die Affinität zu soziologischen Studien, die 
ein Künstler wie Hans Haacke zeigte, einer der Hauptrepräsentanten 
der als „institutionelle Kritik“ (Buchloh) beziehunsweise „institutio-
nelle Analyse“ (Jameson) bezeichneten Strömungen der Conceptual 
Art und der späteren postkonzeptuellen Kunst. Haacke hatte sich be-
reits in den frühen 1970er Jahren der Soziologie zugewandt. Seine mit 
Hilfe von Sozialwissenschaftlern durchgeführten Erhebungen in der 
New Yorker Kunstwelt erbrachten im Hinblick auf den sozialen Hin-
tergrund der Besucher vergleichbares Datenmaterial zu dem von 
„L’amour de l’art“. Während sich die Studie von Bourdieu und Darbel 
auf die Welt der konsekrierten historischen Kunst und hauptsächlich 
auf den darauf bezogenen Kunsttourismus beziehungsweise schulisch 
organisierten Ausstellungsbesuchs bezog, sammelte Haacke in New 
York Daten im Subfeld der zeitgenössischen Avantgardekunst im 
Galerienkontext (vgl. Haacke 1975: 14ff.). Seit diesen Erhebungen 
sind die erheblichen Differenzen zwischen einem „großen Publikum“
historischer Kunst und einem Publikum der eingeschränkten Produk-
tion beziehungsweise von Avantgardekunst hinsichtlich der im sozia-
len Raum eingenommenen Positionen empirisch belegt, im Prinzip 
bekannt und durch eine Reihe späterer Studien, auf die Florian Schu-
macher verweist, bestätigt worden. In diesem Subfeld findet sich unter 
Ausstellungsbesuchern nicht nur ein hoher Anteil von Künstlerinnen 
und Künstlern sowie von professionell involvierten Ausstellungsbesu-
chern, sondern es wird auch ein höheres Maß an kulturellem Kapital 
vorausgesetzt als in der Sphäre historischer, das heißt abgesicherter 
Kunst. Bourdieu selbst trug dem in Form der Formulierung der fol-
genden Gesetzmäßigkeit Rechnung: „Je stärker man sich dem Zeitge-
nössischen nähert, desto höher die Sozialstruktur des Publikums. Das 
musée d'Art moderne hat, um es kurz zu sagen, ein ‚kultivierteres‘
Publikum als der Louvre.“3

Hans Haacke lernte Bourdieu Ende der 1980er Jahre im Anschluss 
an seine Ausstellung in Paris kennen. Er blieb Bourdieu bis zu seinem 
Tod verbunden. Zunächst hatte Haacke auf Vermittlung von Jack 
Burnham vorübergehend jedoch mit Howard S. Becker kooperiert. 
Die Wahlverwandtschaft erwies sich jedoch als begrenzt, sodass Haa-
cke sich zunächst dem gegenüber der Avantgardekunst ungleich auf-
geschlosseneren Fredric Jameson zuwandte, jenem Theoretiker der 

                                                          
3 Pierre Bourdieu 2001, a.a.O., S. 37. Übersetzung U.W.
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kulturellen Logik des Postmodernismus, dem das Verdienst zukommt, 
früher als die meisten Fachsoziologen die Bedeutung, die Bourdieu als 
Sozialtheoretiker noch gewinnen würde, erkannt zu haben. In Haackes 
Katalog schrieb er im Hinblick auf dessen Kunsttheorie: “In this criti-
cal area of aesthetic ideology – that is, of the various theories and 
apologia of art and culture – no work has been more radical or pro-
found than that of Pierre Bourdieu.” (Jameson 1986: 44)

In den 1980er Jahren war die New Yorker Künstlerin Andrea Fra-
ser, die später zur führenden Figur der zweiten Generation der institu-
tionellen Kritik aufsteigen sollte, in sehr jungen Jahren in Kontakt mit 
Bourdieus Arbeiten geraten (vgl. Fraser 2008). Anfang der 1990er 
Jahre setzte unter ihrer maßgeblichen Beteiligung im Zuge einer sozi-
alreflexiven Wende in der zeitgenössischen Kunst eine Konjunktur 
des Rückgriffs auf soziologische und ethnologische Theorien im küns-
tlerischen Feld ein. Dies ließ Bourdieus Diagnose einer Unverträg-
lichkeit von Kunst und Soziologie als einigermaßen obsolet 
erscheinen. Diese Konjunktur schlug sich unter anderem in der Integ-
ration von Bourdieus Analyseinstrumenten in künstlerische Arbeiten 
(am prominentesten in denen von Andrea Fraser) nieder, im Rückgriff 
auf soziologische Begriffe in der Kunstkritik, in einem großen Sym-
posium über das „ästhetische Feld“ in Wien (1992) mit Künstlern, die 
zu dieser Zeit im Zentrum der Aufmerksamkeit des internationalen 
Kunstfeldes standen,  wie u.a. Andrea Fraser, John Miller, Jeff Koons, 
Renée Green, Peter Fend, Raymond Pettibon, Christian Philipp Mül-
ler, Jessica Stockholder, Gerwald Rockenschaub und Peter Weibel. 
Sie machte sich in Interviews mit Niklas Luhmann und Pierre Bour-
dieu in der Anfang der 1990er Jahre von Stefan Germer und Isabelle 
Graw begründeten Zeitschrift „Texte zur Kunst“ bemerkbar oder in 
dem sich über mehrere Jahre erstreckenden „freien Austausch“ von
Pierre Bourdieu und Hans Haacke, jener Stellungnahme in Reaktion 
auf die zunehmende Heteronomisierung des künstlerischen Feldes, das 
sich zunehmend sowohl politischen Zugriffen (insbesondere in den 
USA) als auch dem Eindringen von Modellen der „ökonomischen 
Ökonomie“ im Zuge der allgemeinen neoliberalen Strömung ausge-
setzt sah. 

Mitte der 1990er Jahre verfasste der einzige lebende Philosoph von 
Rang, der neben seiner Vertrautheit mit der Gegenwartskunst auch 
über einen nennenswerten Status als Kritiker im Feld der zeitgenössi-
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schen Kunst verfügt, anlässlich des Erscheinens von Bourdieus „The 
rules of art“ in den USA eine erstaunliche Eloge auf den feldtheoreti-
schen soziologischen Zugang. Über die auf die „Kunstwelt“ bezie-
hungsweise die „Institution Kunst“ angewandte Theorie Bourdieus 
schrieb Arthur Danto im Buchbesprechungssupplement von Artforum, 
der zentralen Zeitschrift des Feldes der Gegenwartskunst, unter ande-
rem den folgenden Satz, mit dem er die einschlägigen kunstphiloso-
phischen Bemühungen der Vergangenheit für obsolet erklärte: „The 
‚field‘ is an immeasurably more nuanced structure than whatever it is 
that philosophers subscribing to what is called the ‚Institutional Theo-
ry of Art‘ have so far sought to make explicit.“ (Danto 1996: 16)
Während ein Philosoph wie Kant mit Formulierungen, die im Kunst-
feld später in dieser oder ähnlicher Form weithin auf Zustimmung 
stießen, das „Genie“ als eine „Naturgabe“ und als eine Fähigkeit, 
„dasjenige, wozu sich ‚prinzipiell‘ keine Regel geben lässt, hervor-
zubringen“ (Kant 1968: 307f.) bestimmte, hatte Bourdieu der soziolo-
gischen Auffassung zum Durchbruch verhelfen können, dass auch die 
Produktion der Kunst sich an Regeln orientiert und dass die Vorstel-
lung von einer Naturgabe für die Kunst ein unhaltbarer Mythos ist. 
Heute wird die Vorstellung einer natürlichen Begabung für die Kunst 
unter dem Eindruck der Argumente von Bourdieu und anderen Sozi-
alwissenschaftlern zumindest im Feld der zeitgenössischen Kunst nur 
noch von einer Minderheit vertreten.

Die Annäherung von Kunst und Soziologie kulminierte, was die 
soziologische Seite betrifft, nicht zuletzt in dem Entwurf, den Bour-
dieu für eine Beteiligung an der großen Ausstellung von Daniel Buren 
im Pariser Centre Beaubourg im Jahre 2002 hinterließ. Für diese Aus-
stellung, die er auf Grund seiner Erkrankung nicht mehr erleben sollte, 
entwickelte Bourdieu das kuratorische Konzept einer interaktiven 
Installation mit dem Titel „Habitus in situ et ‚vox populi‘“. Als küns-
tlerische Arbeiten, die er im Rahmen dieser „Intervention“ auf dem 
Plafond platzieren wollte, schlug Buren eines der abstrakten Bilder 
von Jackson Pollock sowie eine auf Pollock referierende figurative 
Arbeit von Erró vor, die Bourdieu in einem Text interpretieren wollte. 
Beisteuern wollte Bourdieu zudem einen Videofilm sowie Stellung-
nahmen zur Gegenwartskunst, die drei Kategorien im Sinne von drei 
Arten typischer Reaktionen auf die Kunst zugeordnet werden sollten: 
Bourdieu bezeichnete sie als „Niveau der ‚vox populi‘“, „Niveau der 
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Kritiken“ und „reflexives Niveau“. Auf diese sowohl an die Wand 
projizierten als auch von einem Schauspieler vorgetragenen Stellung-
nahmen, übertragen in alle Räume der Ausstellung von Buren, sollten 
die Besucher wiederum eingeladen werden, zu reagieren. Unter den 
letzten Zeilen des Konzepts für diese Ausstellung findet sich das Da-
tum 15. 1. 2002, wenige Tage später, am 23.1.2002 verstarb Bourdieu.

Während Bourdieus Gegner nicht müde werden, zu versuchen, ihn 
auf jene Aspekte seiner Theorie der Kunst zu reduzieren, welche die 
Kunst als Fetischobjekt und als soziale Projektionsfläche relativiert
(vgl. Heinich 2008; Albertsen/Diken 2004), verhält es sich in Wirk-
lichkeit so, dass Bourdieu die Kunst auf seine Weise liebte. Immer 
wieder, wenn auch nicht kontinuierlich, ließ er seine Nähe zu einem 
bestimmten Typus von relativ autonomer künstlerischer Produktion 
erkennen. Davon zeugen u.a. die großformatige Abbildung eines der 
berühmten ready mades von Marcel Duchamp als visuelle Einleitung 
in eine seiner zentralen Arbeiten über symbolische Güter (vgl. Bour-
dieu 1977), die Beisteuerung eines Vorworts für die gesammelten 
textuellen Arbeiten von Andrea Fraser (vgl. Bourdieu 2005a) oder der 
erwähnte Entwurf für die künstlerisch-wissenschaftliche Intervention 
gegen den ästhetischen Populismus im Rahmen der Ausstellung von 
Daniel Buren, die er nicht mehr realisieren konnte. 

Es hieße die Position Bourdieus gründlich zu verkennen, wenn man 
in ihm einen Vertreter einer simplen formalistischen Auffassung sehen 
würde, die postuliert, dass die Formästhetik an die Stelle einer Inhalts-
ästhetik zu treten habe und Wahl und Struktur des Gegenstandes sich 
nur nach rein ästhetischen Gesichtspunkten begreifen lassen. Der 
Gegensatz zwischen der „formalistischen“ und der „funktionalisti-
schen“ These ist aus Bourdieus Sicht in Wirklichkeit ein fiktiver: 
„Eine Revolution der Form“, so heißt es etwa in dem Text über „Die 
impressionistische Revolution“, „beinhaltet auch eine Revolution des 
Inhalts, insofern der Bildaufbau nach formal begründeten Anforde-
rungen (...) einen Bruch mit den Gesetzen der Bedeutungsabstufungen 
impliziert, die dem Aufbau des Bildinhalts (und der Wahl des Bild-
themas) zugrunde lagen“ (Bourdieu 1987e: 15; Übersetzung U.W.).

Auf der Grundlage seines insgesamt durchaus ambivalenten, jedoch 
differenzierten Verhältnisses gegenüber der Kunst verfügt Bourdieu 
heute, wie eine in der Zürcher Kunstwelt in den Jahren 2009 und 2010 
durchgeführte empirische Erhebung demonstriert, über eine Bekannt-
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heit und Anerkennung im Feld der Gegenwartskunst, die jener der 
Hauptvertreter der philosophischen „Künstlerkritik“ (Boltanski / 
Chiapello), zu der u.a. Theodor W. Adorno, Michel Foucault, Gilles 
Deleuze und Jacques Derrida zu zählen sind, in nichts nachsteht (vgl. 
Munder/Wuggenig 2010). Lediglich Roland Barthes übertrifft Bour-
dieu in diesem Feld an Popularität. Die Soziologie, zumindest in ihren 
Spielarten von adornitischer kritischer Theorie und Bourdieuscher 
Feldtheorie, erscheint vor diesem Hintergrund heute durchaus ähnlich 
kompatibel mit der avancierten Kunst wie etwa die poststrukturalisti-
sche Philosophie, die sich in den 1980er Jahren eine dominante Stel-
lung im Feld des Kunstdiskurses sichern konnte und diese bis heute 
behauptet.

Nur dem „französischen Bourdieu“ ist bislang zu entnehmen, dass 
die frühesten Spuren des Interesses an der Erforschung von Aspekten 
der Rezeption Bildender Kunst bis ins Jahr 1961 zurückführen, also 
bis in Bourdieus Anfangsphase als Soziologe. Zu dieser Zeit hatte er 
nach seiner Rückkehr aus Algerien und einer kurzen Zeit, die er in 
Paris als Assistenzprofessor bei Raymond Aron an der Sorbonne ver-
brachte, seine Tätigkeit als Maître de Conférences an der „Faculté des 
Lettres“ an der Universität Lille aufgenommen. Während die empiri-
sche Kulturforschung bis zum heutigen Tag oftmals an höchst allge-
mein formulierten Fragen zu künstlerischen, musikalischen oder 
literarischen Genres festhält4

                                                          
4 Diesbezüglich sind auch die neueren Studien, die sich affirmativ oder kritisch an La 
Distinction orientieren, ziemlich enttäuschend und fallen bereits auf der Ebene der 
Erhebungsinstrumente weit hinter die von Bourdieu bereits in den 1960er Jahren zu-
grundegelegten methodologischen Standards zurück (vgl. Bennet et al. 2009; 
Chan/Goldthorpe 2007; Lahire 2004).

, mit deren Hilfe sich kaum kunst- oder 
kultursoziologische Daten von Relevanz oder Informationsgehalt 
gewinnen lassen, war bereits Bourdieus frühe, gemeinsam mit Jean-
Claude Passeron realisierte Forschung hinreichend spezifisch ange-
legt, um Aufschluss über kunstbezogene Praktiken und Präferenzen 
beziehungsweise über die, wie sie schrieben, „piktoriale Kultur“ in 
Abhängigkeit von der sozialen Position zu geben. Dem dienten Fragen 
nach der Vertrautheit nicht nur mit Malerei, sondern auch mit einer 
Reihe ihrer Repräsentanten. Noch war offenbar das Interesse an Manet 
und dessen Rolle in Zusammenhang mit der symbolischen Revolution, 
zu der es in der Mitte der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts kam, bei 
Bourdieu nicht ausgebildet. Aber bereits die im Jahre 1961 gestellten 
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Fragen bezogen sich auf mehrere Protagonisten jener „impressionisti-
schen Revolution“, der wir Bourdieu zufolge die Herausbildung des 
modernen, relativ autonomen Feldes der Kunst wesentlich mit ver-
danken: auf Degas, Monet, Renoir, Sisley und Cezanne. Für diese, 
aber auch eine Reihe weiterer Künstler, wie unter anderem van Gogh, 
Klee, Léger, Kandinsky, Mondrian, Toulouse Lautrec sowie – als 
Vertreter der kleinbürgerlichen „culture picturale moyenne“ (Bourdieu 
et al. 1964: 113) – Buffet und Utrillo wurden mehr als 1000 Studenten 
verschiedener Studiengänge in exemplarischer Konkretisierung einer 
soziologisch beziehungsweise für die „Wissenschaft des Geschmacks“
interessanten Fragestellung ersucht anzugeben, von welchen dieser 
Künstler sie gerne Reproduktionen an den eigenen Wänden sehen 
würden, und welche von ihnen sie in Museen, in Ausstellungen, in 
privaten Sammlungen oder auf Reproduktionen gesehen hätten. Au-
ßerdem wurde nach dem Besitz von Originalen wie auch von Kunst-
büchern gefragt. 

Nicht weniger aufschlussreich als die Ergebnisse über die Abhän-
gigkeit der materiellen und symbolischen Aneignung der Kunst von 
der an der sozialen Herkunft und der gewählten Studienrichtung fest-
gemachten Position im sozialen Raum oder als die von Bourdieu und 
Passeron konstruierte Typologie der Künstler auf der Basis ihrer er-
mittelten sozialen Konnotationen, ist aus heutiger Sicht die mit ent-
sprechendem Dank versehene Auflistung der Namen jener Lehrenden, 
aus deren Veranstaltungen die Studierenden für die Befragungen rek-
rutiert wurden. Sie geben Aufschluss über die soziale Vernetzung des 
jungen Bourdieu in jener Phase, in der er begann, sich zunehmend 
stärker der Soziologie zuzuwenden. Unter ihnen finden sich eine Rei-
he jener Intellektuellen und Gelehrten, die sich einen Namen weit über 
Frankreich hinaus machen sollten, wie u.a. Jacques Derrida (Paris), 
Michel Serres (Clermont-Ferrand), Paul Veyne (Aix-en-Provence), 
Paul Vidal-Naquet (Lille), Raymonde Moulin (Paris) und Robert Cas-
tel (Lille) (vgl. Bourdieu et al. 1964: 9).

Mit Raymonde Moulin befand sich auch eine Soziologin auf dieser 
Liste, die später mit Bourdieu vorübergehend kooperierte, dann jedoch 
eigene Wege in einem sich herausbildenden Feld der Soziologie der 
Kunst ging. Dieses Subfeld weist dank der Arbeiten von Bourdieu und 
der Impulse, die von ihr für die theoretische Fundierung wie für die 
empirische Analyse ausgingen, aber auch dank der Tätigkeit einer 
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nicht geringen Zahl an Schülern wie an Gegnern der feld- und habitus-
theoretischen Perspektive, heute eine bedeutend stärkere institutionel-
le und personelle Basis auf als das entsprechende Subfeld im 
deutschsprachigen Raum. Zur Institutionalisierung eines solchen Fel-
des im deutschsprachigen Raum haben in den letzten Jahren eine Rei-
he von jungen Sozialwissenschaftlerinnen und Sozialwissenschaftlern 
in Deutschland, Österreich und der Schweiz mit und gegen Bourdieu 
beigetragen.5

Lüneburg 18.08. 2010 Ulf Wuggenig

Neben der Domäne der Soziologie der Literatur, in der 
vor allem ein Autor wie Joseph Jurt Entscheidendes für eine angemes-
sene Rezeption von Bourdieus Theorie der Felder der kulturellen 
Produktion geleistet hat, gibt es mittlerweile eine ernsthafte soziologi-
sche Beschäftigung mit der lange vernachlässigten und  weitgehend 
Disziplinen wie der Kunstgeschichte oder der Philosophie überlasse-
nen Bildenden Kunst. 

Eine einführende Studie der Art, wie Florian Schumacher sie vor-
gelegt hat, war lange überfällig. Sie ist ein weiteres herausragendes 
Beispiel für einen Beitrag zur Herausbildung eines Subfeldes der 
Soziologie der Kunst, das diese Bezeichnung auf Grund der realisier-
ten Intertextualität, der paradigmatischen Auseinandersetzungen zwi-
schen verschiedenen Zugängen und Perspektiven, aber auch der 
Bezüge auf die künstlerische Produktion im Sinne einer Soziologie 
nicht nur der Produzenten oder der Rezipienten, sondern auch der 
Werke verdient. 

                                                          
5 Ich denke an kunstsoziologische Arbeiten von jungen Sozialwissenschaftlerinnen und 
-wissenschaftlern aus Deutschland, Österreich und der Schweiz wie unter anderem
Larissa Buchholz, Dagmar Danko, Patricia Holder, Andrea Glauser, Pascal Jurt, Jens 
Kastner, Valerie Moser, Christine Nippe, Sophia Prinz, Hilmar Schäfer, Florian Schu-
macher und Nina Tessa Zahner.
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