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[Rahmenpapier] 

 

In der vorliegenden Textsammlung werden verschiedene kunst- und kultursoziologische 

Fragestellungen behandelt. Grundlage und Zentrum der Beiträge bildet die Kultur- und 

Sozialtheorie Pierre Bourdieus. Die wichtigsten Konzepte und Begrifflichkeiten Bourdieus 

werden anhand unterschiedlicher theoretischer Problematiken wie auch am Beispiel 

praktisch-künstlerischer Arbeiten diskutiert. Dabei wird ein Verständnis der Bourdieu’schen 

Kunstsoziologie als Kultursoziologie vertreten, das in Die ästhetische Disposition ausgeführt 

wird (vgl. Kastner 2009a).1 

 

In den Auseinandersetzungen mit künstlerischen Arbeiten wird dabei einerseits von der 

bereits von Raymond Williams formulierten These ausgegangen, dass eine Betrachtung des 

‚Kunstwerks selbst’ jenseits seiner Produktions-, Rezeptions- und Zirkulationsbedingungen 

nicht sinnvoll erscheint. Eine Beschäftigung jenseits soziologischer Herangehensweisen ist 

nach Williams „the move we cannot make“ (Williams [1981] 1995: 126). In diesem Sinne 

schlägt auch Bourdieu eine „radikale Kontextualisierung“ (Egger/ Schultheis 2011: 250) 

künstlerischen Praktiken vor, die schließlich den dynamischen Kern seiner Kunstsoziologie 

ausmacht: Produkte (wie künstlerische Arbeiten), ProduzentInnen (von Kunst, Ausstellungen 

und/ oder Kunstkritiken) und Prozesse (wie Karriereverläufe und/ oder Marktentwicklungen) 

sind immer auf Positionen im Feld zurück zu beziehen, hinsichtlich der Dispositionen der 

AgentInnen zu analysieren und zugleich als Positionierungen zu lesen. Dass hinter diese 

kunstsoziologische Herangehensweise kein Schritt zurück gemacht werden kann, bedeutet 

selbstverständlich nicht, Versuche auszuschließen, kunstsoziologische Modelle mit Ansätzen 

aus anderen Disziplinen – wie etwa kunstphilosophischen, kunsthistorischen und 

ästhetiktheoretischen Ansätzen – ins Gespräch zu bringen. Inwiefern solche Debatten zu 

Effekten führen können, die auch bestehende kunstsoziologische Modelle erweitern helfen, 

kann im Folgenden anhand der ausgewählten Texte dargestellt werden. Beispielhaft dafür 

steht meine Diskussion von Bourdieus Ansatz vor dem Hintergrund der Einwände des 

Philosophen Jacques Rancière, die ich in Der Streit um den ästhetischen Blick (Kastner 

2012a) geführt habe. 

 

Die kultursoziologische Dimension der Auseinandersetzung mit künstlerischen Praktiken 

führt andererseits sehr schnell zu der Frage, was solche Praktiken (der Produktion und 

                                                
1 Die Kunstsoziologie als Kultursoziologie wird Wuggenig zufolge bei Bourdieu auch mit all seinen 
theoretischen Konzeptionen und empirischen Zugangsweisen „nur hier, in der Welt der Kunst und Literatur, 
lückenlos eingesetzt und völlig durchgespielt“ (Wuggenig 2011: 508). 
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Rezeption von Kunst) mit anderen kulturellen Praktiken verbindet und was sie von ihnen 

unterscheidet. Diese Frage stellt ein Kernproblem der Kunst- und Kultursoziologie 

schlechthin dar. „Die Soziologie“, schrieb Arnold Hauser in seiner Soziologie der Kunst, 

„setzt die Besonderheit und Eigengesetzlichkeit der verschiedenen menschlichen 

Verhaltensweisen nur ‚in Klammern’“ (Hauser 1983: 17). Gemeint ist damit, dass die 

Autonomie, in diesem Falle die des künstlerischen Feldes, zwar in ihren spezifischen Logiken 

und Dynamiken untersucht, zugleich aber als relative Autonomie betrachtet wird, die mit den 

anderen gesellschaftlichen Bereichen verknüpft und im permanenten Austausch ist. In der 

Tradition der relationalen Sozialwissenschaften Bourdieus lassen sich Fragen nach 

Unterschieden und Gemeinsamkeiten zwischen künstlerischen und anderen kulturellen 

Praktiken nicht allgemein, sondern nur am Beispiel und in ihrer Beziehung zueinander 

beantworten. Solche Beispiele liefern die ausgewählten Aufsätze, die sich nur vermittelt (oder 

gar nicht) um künstlerische Arbeiten drehen und stattdessen unterschiedliche 

kultursoziologisch relevante Fragestellungen behandeln: Inwiefern fungieren künstlerische 

Arbeiten als erinnerungspolitische Medien? (Vgl. Kastner 2009b) Wie ist die Rolle von 

Kunstkritik angesichts der Verwobenheit von Macht und Kritik analytisch und politisch zu 

beurteilen? (Vgl. Kastner 2010a) In welchem Verhältnis stehen Kunstpraktiken und soziale 

Bewegungen zueinander? (Vgl. Kastner 2015) Wie sind soziale Bewegungen angemessen zu 

konzeptualisieren? (Vgl. Kastner 2011a) Vor welchem historischen Hintergrund entwickeln 

sich überhaupt kultursoziologische Konzeptionen? (Vgl. Kastner 2011b) Im Folgenden 

möchte ich weniger die zentralen Inhalte und Thesen der ohnehin vorliegenden Texte 

wiedergeben, als vielmehr deren interne Beziehungen zueinander und ihre Bedeutung im 

Hinblick auf die kunst- und kulturtheoretischen Debatten verdeutlichen. 

 

Die ästhetische Disposition  

 

Der Titel Die ästhetische Disposition (Kastner 2009a) stellt bereits eine Gewichtung 

innerhalb der Rezeption der Bourdieu’schen Kunstsoziologie dar: Er zielt darauf ab, die 

Effekte der im Kunstfeld produzierten Habitus zu betonen. Die besonderen 

Unterscheidungspraktiken, die im künstlerischen Feld hervorgebracht werden, sind, weil es 

sich um ein mit höchster sozialer Legitimität ausgestattetes Feld handelt, besonders effektiv 

bzw. effektvoll. Mit dieser Gewichtung wird der Tatsache Rechnung getragen, dass die 

ausgiebige Beschäftigung mit dem künstlerischen Feld soziologisch durchaus 

erklärungsbedürftig ist, handelt es sich schließlich, gemessen am gesamten sozialen Raum 

und verglichen mit anderen Feldern, um ein extrem kleines, also relativ wenige Menschen 

direkt betreffendes Feld. Einerseits ist hier nachgezeichnet, wie es zur Ausbildung der 
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Autonomisierung des Kunstfeldes gekommen ist und welche wesentlichen Dynamiken es 

nach wie vor konstituieren. Dabei wird auch das Verhältnis zwischen bildender und anderen 

Künsten sowie die historische und geografische Reichweite von Bourdieus Theorie 

besprochen. Andererseits ist das Kunstfeld als Teil des sozialen Raumes immer auch 

Gegenstand kultursoziologischer Forschung, die erklären sollte, warum etwa das Museum als 

Institution trotz des expliziten Anspruchs auf allgemeine Zugänglichkeit soziale Exklusionen 

produziert. Aber nicht nur die Institutionen des Feldes haben feldexterne Effekte. Auch die 

Praktiken selbst haben sie. Bourdieu hatte schon vor der Ausformulierung seiner 

Kunstsoziologie, gleich am Anfang von Die feinen Unterschiede betont, dass von sämtlichen 

Konsumgütern „die legitimen Kunstwerke die am stärksten klassifizierenden und Klasse 

verleihenden“ (Bourdieu 1987: 36) Effekte haben. Der Umgang mit Kunst ist demnach also 

nicht nur extrem voraussetzungsreich, wie Bourdieu gegenüber jeder soziale Bedingungen 

ausklammernden Ästhetik hervorhebt. Er hat zudem relativ bedeutende Effekte. Über das 

Ausmaß der Kunstfeldeffekte ist sicherlich zu streiten. In einem solchen Streit wäre eine 

Position zwischen den Extrempolen zu bestimmen, die das künstlerische Feld auf der einen 

Seite überhaupt nicht erwähnen, wenn es um gesellschaftlichen Strukturwandel geht, und 

damit offenbar für bedeutungslos halten (wie Vester et al. 2001), und auf der anderen Seite 

jenen, die künstlerische Milieus als entscheidend für den Wandel von Subjektivierungsformen 

ausmachen (wie Recktwitz 2006).2 In jedem Fall haben auch die Kunstfeldeffekte soziale 

Voraussetzungen, die, im Anschluss an Bourdieus Auseinandersetzung mit der 

Sprechakttheorie, vor allem auf drei Ebenen auszumachen sind: „Symbolisches Kapital, 

erfolgreiche Aussagearbeit und eine Reihe von geglückten Theorie-Effekten“ (Kastner 2009a: 

155). Das symbolische Kapital ist hier als (feld-)spezifische Mischung aus ökonomischem, 

kulturellen und sozialem Kapital zu verstehen, dessen Akkumulation das Ernstgenommen-

Werden und die potenzielle Anerkennung von Positionierungen erst garantiert; Aussagearbeit 

besteht darin, Unaussprechliches zu formulieren, Verschwiegenes in Worte zu fassen, 

Unsagbares auszusprechen und damit verhandelbar und letztlich durchsetzungsfähig zu 

machen; ein Theorie-Effekt entsteht in der Dialektik von autorisiertem und autorisierendem 

Sprechakt und macht aus Denkweisen (unter bestimmten Bedingungen) soziale Realität(en).  

Diese Ausführungen dienen im Übrigen nicht nur der Darstellung der spezifischen 

Dynamiken des künstlerischen Feldes, sondern sollen auch zeigen, dass mit Bourdieu 

wirkungsvolles Sprechen keineswegs bloß auf bereits etablierte Sprechpositionen 

eingeschränkt werden muss. Der Vorwurf von Judith Butler etwa, es handele sich bei 

Bourdieus sprechakttheoretischen Ausführungen um eine „konservative Erklärung des 

                                                
2 Zusammenfassend zur Rezeption der Bourdieu’schen Kunstsoziologie im deutschsprachigen Raum, vgl. 
Wuggenig 2011 und Kastner 2012b. 
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Sprechakts“ (Butler 2006: 222), die effektives Sprechen von Minderheitenpositionen aus und 

damit Widerstand nicht erfassen könne, läuft daher m.E. ins Leere. Gerade am Beispiel des 

künstlerischen Feldes hatte Bourdieu aufgezeigt, wie von einer minoritären Position aus 

Grundlagen des Denkens und Wahrnehmens verändert werden können (und verändert 

wurden), die weit über das Feld selbst hinausgehen. In den Vorlesungen zur sozialen 

Bedeutung von Werk und Werdegang des Malers Édouard Manet spricht Bourdieu von einer 

durch Manet ausgelösten „symbolischen Revolution“ (Bourdieu 2015: 19). Manet habe in 

seinen Bildern nicht nur die in ästhetischen Fragen Ton angebende Akademie, die 

Kunstkritik, die KünstlerkollegInnen und das Laienpublikum vor den Kopf gestoßen. In einer 

Art „Strategie des Doppelschlags“ (ebd.: 49) habe er vielmehr die kunstinternen Maßstäbe 

und zugleich die (kunstexternen) Wertvorstellungen der Bourgeoisie erfolgreich attackiert. Er 

hat Sichtweisen im weitesten Sinne verändert und damit eine symbolische Ordnung 

erschüttert. Dabei ist das Symbolische bei Bourdieu nicht der Gegensatz des Realen oder nur 

ein anderes Wort für Wirkungslosigkeit, wird also auch nicht im Sinne „bloßer 

Symbolpolitik“ verwendet. Im Gegenteil: Es geht dabei um das Denk- und Wahrnehmbare 

überhaupt.3 Eine symbolische Ordnung besteht aus dem Selbstverständlichen und 

Unhinterfragten, sie macht die „Übereinstimmung zwischen Wahrnehmungsstruktur und 

Sozialstruktur“ (ebd.: 44) aus. Insofern die Malerei Manets diese Übereinstimmung infrage 

stellte, ist in ihr auch ein Angriff auf die symbolische Gewalt zu sehen. Denn die symbolische 

Gewalt stützt und sichert die – nie komplette, aber doch relativ stabile – Unhinterfragbarkeit 

jener Kongruenz und damit die Stabilität der sozialen Verhältnisse insgesamt. 

Dass Bourdieu bei aller Betonung sozialer Bedingtheiten generell keine deterministische 

Sozialtheorie vertritt, ist nicht stark genug zu betonen: Das kommt nicht zuletzt im Gebrauch 

des Begriffs der Kämpfe zum Ausdruck, den Bourdieu verwendet, um spezifische Dynamiken 

innerhalb sozialer Felder zu beschreiben. Damit betont er nicht nur die Beweglichkeit des 

relativ Stabilen und die Transformierbarkeit des relativ Beharrlichen im sozialen Raum, 

sondern er setzt sich auch von Konzepten ab, die solche Dynamiken in Form von und als 

Kollaborationen und Kooperationen fassen. Die konflikttheoretische Dimension der 

Bourdieu’schen Kultur- und Sozialtheorie, die durch den Begriff der Kämpfe angezeigt ist, 

kann zugleich als Fortführung und Erweiterung von durch Karl Marx inspirierten Ansätzen in 

den Sozial- und Kulturwissenschaften gelten.  

                                                
3 Schon vor Entwicklung der Feldtheorie gebraucht Borudieu den Begriff der symbolischen Formen, um etwa 
die „unbewußte Beherrschung der Appropriationsmittel“ (Bourdieu 1974: 182) hinsichtlich künstlerischer 
Arbeiten in den Blick zu nehmen. Er bezieht sich dabei auf die Philosophie Ernst Cassirers und entwickelt ganz 
offensichtlich aus dessen Philosophie der symbolischen Formen (Cassirer 2010 [1923]) seine Ideen Zur 
Soziologie der symbolischen Formen. 
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Der Begriff der Kämpfe beschreibt aber nicht bloß konkrete Felddynamiken. Er ist darüber 

hinaus ohne Zweifel auch für Transformationsprozesse im sozialen Raum ingsgesamt 

einzusetzen (vgl. Kastner 2009a: 157ff.). An die Frage der sozialen Kämpfe lässt sich in 

mindestens dreierlei Hinsicht anknüpfen. Ich möchte diese Möglichkeiten am Beispiel der 

eingereichten Texte kurz durchspielen: 

 

Zur Kritik der Kritik der Kunstkritik 

 

Erstens lässt sich aufzeigen, dass und inwiefern kunstfeldinterne Kämpfe etwa um die 

Legitimation und Anerkennung bestimmter künstlerischer, theoretischer und/ oder 

kuratorischer Positionen immer auch soziale Kämpfe sind. Gegen das Argument, dass 

kunstfeldinterne Positionierungen, auch und gerade solche, die im Zeichen der Kritik 

geschehen, vor allem wiederholende und reproduzierende sind, führe ich die offene 

Konzeptualisierung der Bourdieu’schen Begrifflichkeiten an. Zwar beschreibt Bourdieu etwa 

die möglichen Positionierungen künstlerischer und kunstkritischer Art stets als Effekte von 

strukturellen Lücken, die die feldinternen Logiken hervorbringen. Die praktisch bestätigten 

Strukturen erweisen sich immer wieder auch als Raum der Möglichkeit ihrer Erneuerung. 

Hier plädiere ich – in Abgrenzung von der Position des Kunsttheoretikers Helmut Draxler und 

dessen Bourdieu-Interpretation – dafür, den Raum der Möglichkeiten nach Bourdieu nicht nur 

als begrenzendes Setting von Praxis, sondern auch als auch „ein Terrain von 

Ermöglichungen“ (Kastner 2010: 133) zu verstehen. Dann wird auch deutlich, dass Kritik 

nicht notwendiger Weise darauf beschränkt bleiben muss, die Logik der Felder zu 

reproduzieren. Neben dem analytischen Einsatz für ein offenes Verständnis der Kategorien, 

das Reproduktion ebenso thematisieren kann wie Transformation, geht es auch um den 

politischen Einsatz, dass beides nicht gleichgültig bzw. gleich wahrscheinlich geschieht. Die 

Eingebundenheit von Kritik in Machtverhältnisse läuft nicht darauf hinaus, dass jeder Akt der 

Kritik diese Verhältnisse nur bestätigen oder bestenfalls ausdifferenzieren kann. Symbolische 

Ordnungen lassen sich tatsächlich angreifen und beschädigen. „So wie die Ausgänge 

feldinterner Kämpfe von Bedingungen außerhalb des Feldes abhängen, speisen sich 

feldinterne Auseinandersetzungen umgekehrt immer auch in soziale Kämpfe um die 

symbolische Ordnung insgesamt ein“ (ebd.: 143).  

Während es analytisch darum geht, die jeweiligen kunstinternen wie -externen „kollektiven 

Erwartungen“ (Bourdieu 2015: 531) an künstlerische Arbeiten und ihre Kritik zu beschreiben, 

muss es politisch – wie Bourdieu in den Manet-Vorlesungen aufzeigt – um jene 

Doppelstrategie gehen, die sich gegen dominante Kanonisierungen in der Kunst wie auch 

gegen die Normativität des Sozialen gleichermaßen richtet. 



 7 

 

Kunst als erinnerungspolitisches Medium 

 

Zweitens lässt sich auch die Frage von feldexternen Effekten adressieren – und etwa nach der 

Rolle von Kunst als erinnerungspolitischem Medium fragen oder nach den strukturellen 

Grenzen zwischen sozialen Bewegungen und Kunstproduktion und ihren Überbrückungen. 

Am Beispiel verschiedener künstlerischer Arbeiten in unterschiedlichen Ländern 

Lateinamerikas habe ich aufgezeigt, dass und inwiefern Kunst als erinnerungspolitisches 

Medium fungiert. Dabei beziehe ich mich – neben Bourdieus Bezug auf Erwin Panofskys 

Gebrauch des Habitus-Begriffes – u.a. auf die Kriterien, die der Literaturwissenschaftler 

James E. Young in seiner Auseinandersetzung mit künstlerischen Arbeiten (inklusive 

Architektur und Literatur) in Bezug auf die Shoah entwickelt hat (vgl. Young 2002). Kunst 

(im weitesten Sinne) diene nicht nur der Erzeugung und Verarbeitung von Erinnerung, sie 

solle dies auch tun. Allerdings müsse sie sich dabei dem Dilemma stellen, traumatische 

Ereignisse in der Darstellung erneut zu (re-)präsentieren (in welcher Form auch immer). 

Angesichts dessen dürfe Kunst erstens nicht versöhnlich sein (da Versöhnung legitimer Weise 

nur von den Opfern ausgehen könne), sie müsse zweitens den Erinnerungsprozess selbst zum 

Thema machen und müsse drittens die Bedingungen des Verbrechens bzw. des Traumas 

bearbeiten. Erfüllen sie alle drei Kriterien, können künstlerische Arbeiten als gelungene 

erinnerungspolitische Medien gelten. Ausgeschlossen ist selbstverständlich nicht, dass sie 

auch ohne die Ausrichtung an diesen Kriterien erinnerungspolitisch wirken, es gibt schließlich 

auch politisch rechte Erinnerungspolitik. Immer müssen künstlerische Arbeiten aber 

symbolischen Wert generieren, um erinnerungspolitisch effektiv zu sein. Der symbolische 

Wert entsteht neben dem und relativ unabhängig vom Warenwert (vgl. Kastner 2009a: 

1332ff.). Künstlerische Arbeit, habe ich schließlich betont, gehen erstens „nicht in der 

erinnerungspolitischen Funktion auf[...]. Zweitens bedient sich Kunst als 

erinnerungspolitisches Medium anderer Methoden und erfährt andere Rezeptionsweisen, d.h. 

sie funktioniert nach anderen Regeln als andere erinnerungspolitische Medien (wie z.B. 

historisch-wissenschaftliche Arbeiten, Denkmäler oder Presseerzeugnisse).“ (Kastner 2009b: 

206f.) Der symbolische Wert von künstlerischen Arbeiten ist im Übrigen auch der Schlüssel 

für die Vermittlung zwischen der – verglichen mit anderen kulturellen Produkten wie Filmen 

oder Popmusik – relativ geringen Rezeption und ihren vergleichsweise großen Klasse 

verleihenden und klassifizierenden Effekten. Wie die neueren kunstsoziologischen Studien 

(vgl. Munder/ Wuggenig 2012) hatte schon der peruanisch-mexikanische Kunsttheoretiker 

Juan Acha im Einklang mit Bourdieu darauf hingewiesen, dass selbst Blockbuster-

Ausstellungen bildender Kunst von maximal drei bis sechs Prozent der Gesamtbevölkerung 
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(in diesem Falle Mexikos) gesehen werden (vgl. Acha 1988: 243). Ohne den symbolischen 

Wert – und symbolisches Kapital im Allgemeinen – bliebe völlig im Unklaren, warum und 

inwiefern es sich bei kunstfeldinternen Praktiken um Praktiken von (größerer sozialer) 

Bedeutung handelt. 

 

Kunstproduktion und soziale Bewegungen 

 

Die Akkumulation symbolischen Kapitals ist u.a. ein Effekt feldinterner und feldexterner 

sozialer Kämpfe. Der Begriff der sozialen Kämpfe scheint besonders naheliegend bei der 

Betrachtung einer Gruppe von AkteurInnen (oder AgentInnen), die als Trägerinnen sozialen 

Wandels (oder seiner Verhinderung) besonders häufig in den sozialwissenschaftlichen Blick 

genommen wurden und werden: soziale Bewegungen. Auch wenn das Aufkommen der ersten 

sozialen Bewegungen im modernen Sinne historisch in etwa mit der Autonomisierung des 

künstlerischen Feldes zusammenfällt, ist der Zusammenhang zwischen Bewegungen und 

Kunstproduktion nicht selbstverständlich und häufig mehr behauptet als theoretisiert worden. 

Eine anspruchsvolle Theoretisierung muss zunächst von einem „strukturell bedingten 

Graben“ (Bourdieu 2001: 399) zwischen sozialen Bewegungen und Kunstproduktion 

ausgehen, denn dagegen, dass es sich bei beiden um homologe Gegenstandsbereiche handelt, 

sprechen vor allem drei (hier nur angerissene) Aspekte: Erstens existieren völlig 

verschiedenen Modi der Legitimation und Anerkennung in den Bereichen Kunst und Politik, 

dem Kriterium der Ambiguität und Offenheit für „gute“ Kunst steht das Kriterium der 

Klarheit und Eindeutigkeit für „gute“ Politik gegenüber. Zweitens handelt es sich um sehr 

verschiedene Subjektivierungsweisen, das strukturell individualistische Kunstfeld (in dem der 

individuelle Name vor allem anderen zählt), steht das strukturell kollektivistische Feld der 

Politik gegenüber, in der – zumal im Aktivismus – jede/r individuelle VertreterIn sich auf 

besondere Weise (über die Übereinstimmung mit dem Kollektiv „Volk“) zu legitimieren hat. 

Und drittens finden sich sehr unterschiedliche Klassendispositionen im akademisch geprägten 

Kunstfeld einerseits und den (in der Regel) milieuübergreifenden sozialen Bewegungen 

andererseits (vgl. Kastner 2015). Vor diesem Hintergrund geht es also darum, sich den 

zweifelsohne vorhandenen Überschneidungen und Überlappungen in den Praktiken der 

Kunstproduktion und jenen sozialer Bewegungen zu widmen. Dies geschieht hier am Beispiel 

der „Wechselbeziehung zwischen feministischer Bewegung und feministischer Kunst“ 

(Kastner 2015a: 43). Hier geht es um die „Strukturen der visuellen Erfahrung“ (Kastner 

2015a: 45), deren Thematisierung in verschiedenen feministisch inspirierten, künstlerischen 

Arbeiten aufgezeigt und diskutiert wird. Über die Beispiele hinaus werden die 

Wechselbeziehungen zwischen Kunstproduktion und sozialen Bewegungen auch theoretisch 
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angegangen, und zwar einerseits in Abgrenzung zum kunsthistorischen Mainstream, der den 

Zusammenhang weithin ignoriert, und andererseits zu Ansätzen, die jene Überlappungen für 

selbstverständlich halten. Das sind allen voran solche, die im Kontext der postoperaistischen 

Theorie agieren (vgl. auch Kastner 2013a). Die Geschichte der inhaltlichen, motivischen und 

affektiven Ablagerung sozialer Bewegungen in der Kunst und der Einfluss von 

Kunstproduktion (als künstlerische Arbeit oder auch in Form der Rezeption solcher Arbeiten) 

auf soziale Bewegungen ist schließlich als weder ubiquitär und allgegenwärtig noch als 

unbedeutend oder nicht vorhanden zu beschreiben. Diese Geschichte durchzieht vielmehr „als 

bedeutsame Ausnahme die gesamte Moderne“ (Kastner 2015a: 36). 

 

Delegation und Erbauungswissenschaft 

 

Um die Abgrenzung von allzu schnell angenommenen Selbstverständlichkeiten geht es auch 

im dritten Beispiel der Anknüpfungen an den Kampf-Begriff. Denn der Begriff der Kämpfe 

tendiert zu einer normativen Aufladung und damit zu einer zu starken Bewertung des 

Beschriebenen. Es muss daher davor gewarnt werden, mit der Rede von den Kämpfen nicht 

schon zu setzen, was eigentlich erst gezeigt werden müsste: was die Motivation zu und den 

Erfolg von Kämpfen gewährleistet, insbesondere auch in politischen Auseinandersetzungen. 

Eine solche Warnung habe ich in der Beschäftigung mit theoretischen Ansätzen 

vorgenommen, die sich der sozialen Bewegung der Zapatistas in Chiapas, Mexiko widmen.4 

Am Beispiel der Konzeptualisierung der zapatistischen Bewegung bei dem 

Politikwissenschaftler John Holloway und dem Bewegungsforscher und Soziologen Raúl 

Zibechi habe ich vor dem Hintergrund von Bourdieus Ausführungen zur politischen 

Repräsentation gezeigt, inwiefern ein emphatischer Begriff von Kämpfen immer ein 

doppeltes Interesse an der Sache offenbart: „zugleich aus Interesse für die und im Interesse 

der Sache“ (Kastner 2011a: 80) zu sprechen und damit Gefahr läuft, eine Art von 

„Erbauungswissenschaft“ (Bourdieu 1992: 229) hervorzubringen. Diese verknüpft 

wissenschaftliche Analyse mit politischer Selbstvergewisserung und dient damit letztlich 

mehr sich selbst bzw. den Analysierenden als dem Gegenstand. Sie beruht auf der 

emphatischen Trennung von lebendiger und abstrakter Arbeit (nach Karl Marx), dem 

kreativen Tun (oder „Tätigsein“) und der entfremdeten Arbeit. Auf der Grundlage dieser 

vermeintlich stabilen Dichotomie wird die – aus meiner Sicht falsche, weil unterkomplexe – 

„Vorstellung einer ‚eigenen’, vom Kapital unabhängigen Gestaltung des kollektiven Lebens“ 

                                                
4 Die zapatistische Bewegung hat seit den 1990er Jahren nicht nur aktivistische Praktiken im Rahmen der 
Globalisierungskritik, sondern auch politik- und sozialtheoretische Diskurse beeinflusst, einführend vgl. 
Kerkeling 2006, zu kultur- und sozialtheoretischen Effekten vgl. Kastner 2011c. 
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(Kastner 2011a: 86) evoziert. Nicht nur, dass die Praktiken libertärer sozialer Bewegungen 

damit der einen (kapitalfeindlichen) Seite zugeschlagen werden, ohne eventuelle 

Widersprüche und Ambivalenzen in ihnen thematisieren zu können. Es wird darüber hinaus 

überhaupt unmöglich gemacht, komplexe Herrschaftsverhältnisse zu analysieren: nicht nur 

der Erfolg intentionaler Kooptations- und Vereinnahmungsstrategien lässt sich vor diesem 

Hintergrund nicht fassen, auch die strukturellen Effekte von Herrschaft, die etwa von Antonio 

Gramsci als kulturelle Hegemonie oder von Bourdieu als symbolische Gewalt adressiert 

werden, geraten damit aus dem Blick. 

Mit dieser Kritik an den Ansätzen von Holloway und Zibechi ist allerdings nicht jede Form 

kritischer Sozialwissenschaft verworfen. In den Sozial- und Geisteswissenschaften 

angewandte Kategorien, auch darauf hatte Bourdieu hingewiesen, sind nie neutral. Es handelt 

sich bei allen Klassifizierungsmodellen um „Kampfkonzepte“ (Bourdieu 1993: 26), um Akte 

des Bezeichnens und Benennens, die gegenüber anderen Akten und wie diese mit dem 

Anspruch auf universelle Gültigkeit auftreten. Dieser Anspruch muss und kann auch 

begründet werden. Wie Bourdieu selbst den kritischen Impetus seiner Soziologie denkt, wird 

u.a. in der Gegenüberstellung seines Ansatzes mit dem von Jacques Rancière deutlich. 

 

Der Streit um den ästhetischen Blick  

 

Der (von mir) so genannten Streit um den ästhetischen Blick ist unter anderem eine 

Auseinandersetzung um die Frage, wie Kritik grundgelegt und auch praktiziert werden soll. 

Ausgehend von den Vorwürfen, die Jacques Rancière – im Wesentlichen in seinem Buch Der 

Philosoph und seine Armen (vgl. Rancière 2010: 173ff.) – gegen die Sozialtheorie Bourdieus 

(und schließlich gegen die Soziologie als Ganze) erhebt, diskutiere ich die verschiedenen 

Herangehensweisen an den Anspruch einer emanzipatorischen Sozialwissenschaft respektive 

Philosophie, als deren Extrempole ich die Positionen von Bourdieu und Rancière beschreibe. 

Der so genannte „ästhetische Blick“ wird insofern zu einem Schlüsselmoment, als er sowohl 

ein umstrittener Gegenstand ist, dessen (politische) Bedeutung unterschiedlich gewertet wird, 

als auch ein umstrittenes Instrument sozialwissenschaftlicher bzw. philosophischer 

Betrachtung und damit von großer methodologischer Bedeutung. Auf der Gegenstandsebene 

beschreibt Rancière den ästhetischen, von Notwendigkeiten befreiten Blick als einen, der sich 

diesen (etwa sozioökonomischen) Notwendigkeiten verweigert und in der Nutzlosigkeit des 

Schauens etwas Anderes als das Vorgesehene in Augenschein nehmen kann. Dem 

soziologischen Beharren auf strukturellen Bedingungen der auf diese zurückbezogenen 

Wahrscheinlichkeiten von Praxis setzt Rancière den (mal individuell, mal kollektiv 

konzipierten) Akt des Ausscherens, der (in meiner Wertung: voluntaristischen) Leugnung der 
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Strukturen entgegen. Bei Bourdieu ist der ästhetische Blick in erster Linie eine ideologische 

Praxis jener, die sie sich (sozioökonomisch) leisten können. Das Ideologische besteht gerade 

darin, dass die sozialstrukturellen (ökonomischen, kulturellen, sozialen) Voraussetzungen 

geleugnet werden, eine Leugnung, die von der Ästhetik seit Kant mit betrieben und 

perpetuiert wird. Kurz, auf der Gegenstandsebene gilt: „Während der ästhetische Blick für 

Rancière also einen Dissens definiert, ist er in der Analyse Bourdieus Ausdruck und 

Instrument einer Disposition der Herrschenden.“ (Kastner 2012a: 83) Diese Wertung hat 

Konsequenzen für die jeweilige Methode und das Verständnis von Kritik: Bourdieu versteht 

seine Soziologie als eine, die die Dynamiken der Verschleierung aufdeckt und ihr 

Funktionieren in ihren historisch-genetischen Veränderungen sichtbar macht, um schließlich 

emanzipatorische Praxis überhaupt erst zu ermöglichen. Für Rancière hingegen ist ein solches 

Aufdecken vor allem die Behauptung des besseren Aussichtspunktes – von dem aus gesehen 

werden kann, was alle anderen (angeblich) nicht sehen, nämlich die Verschleierung –, und 

damit eine letztlich anti-emanzipatorische Haltung. Statt der wie auch immer zustande 

gekommenen Erkenntnis über Form und Funktionsweise von Herrschaft, geht es für Rancière 

darum, diese Herrschaft praktisch zu umgehen und/ oder zu ignorieren, also gewissermaßen 

um gelebten Dissens statt um Wissen als Voraussetzung für Handeln.5  

Das Anliegen, emanzipatorische Sozialwissenschaft bzw. Philosophie zu betreiben, ist beiden 

Positionen zweifelsohne gemeinsam. Auch die Annahme, ästhetische Praktiken im engeren 

Sinne (von Kunstproduktion und -rezeption) haben Effekte auf Ästhetik im allgemeinen Sinne 

(als Wahrnehmungs-, teils auch verkörperte Denkschemata), teilen beide. Wenn auch die 

analytischen Standpunkte weithin unvereinbar erscheinen, widersprechen sich die politischen 

Schlussfolgerungen keineswegs fundamental: „die Kenntnis der Gründe und der praktisch 

alltäglich vollzogene Umsturz, wie unwahrscheinlich auch immer, [müssen] sich keinesfalls 

gegenseitig im Weg stehen“ (Kastner 2012a: 128). Im Begriff der sozialen Kämpfe, auf den 

ich mich schon in Die ästhetische Disposition beziehe, sehe ich an dieser Stelle die 

Möglichkeit einer Vermittlung zwischen Rancières Singularitäten und Bourdieus 

Kräfteverhältnissen. Denn in sozialen Kämpfen finden praktische Auseinandersetzungen um 

Bedeutungsverschiebungen statt, sie beziehen sich also immer auf Bestehendes und setzen 

dessen Veränderbarkeit voraus.6 

 
                                                
5 Diese, die Praxis betonende Herangehensweise hat Rancière auch in anderen, nicht nur in seinen ästhetischen 
Schriften ausgeführt. Anders als in Bourdieus Praxeologie fallen bei Rancière aber normative und deskriptive 
Ebene stets ineins, etwa wenn er über die Demokratie schreibt, sie werde „von keiner historischen 
Notwendigkeit getragen und trägt selbst keine in sich. Sie ist nur der Konstanz der eigenen Handlungen 
anvertraut.“ (Rancière 2011: 115) Damit formuliert er vorgeblich eine Beschreibung von Demokratie, zugleich 
aber unmissverständlich seinen Anspruch an sie, ausgehend von einer klar anti-institutionellen, anti-
repräsentationistischen Haltung, die er in der „repräsentativen Demokratie“ gerade nicht verwirklicht sieht. 
6 Die Debatte wurde aufgegriffen und weitergeführt in Kastner/ Sonderegger 2014. 
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Während Bourdieu die Fallstricke des Beobachterstatus mit der vermeintlich besseren 

Sicht(weise) an vielen Stellen – und letztlich von Beginn seiner sozialwissenschaftlichen 

Karriere an – reflektiert, bleibt die Problematik des Voluntarismus bei Rancière völlig 

undiskutiert.7 Wenn auch die Reflektion der Problematiken in der von Bourdieu 

vorgeschlagenen reflexiven Anthropologie respektive Soziologie niemals garantieren kann, 

dass deren Reproduktion nicht dennoch stattfindet, besteht hier zumindest eine Handhabe, 

perpetuierende Effekte zu minimieren.8  

Dass es solche Handhabungen braucht, ergibt sich nicht zuletzt daraus, dass Soziologie gar 

nicht anders kann, als Teil des sozialen Raums zu sein, den sie beforscht. Dass die Soziologin 

oder der Soziologe in diesem Raum keine neutrale Position – neutral im Sinne von ohne 

Auswirkungen – einnehmen kann, ist keine selbstverständliche Aussage. Denn sie steht im 

Konflikt mit dem Objektivitätspostulat der Wissenschaften. Dennoch haben nicht erst die 

sogenannten Standpunkt-Theorien im Anschluss an die emanzipatorischen Bewegungen der 

1960er Jahre auf die Verwicklungen und Involviertheiten von ForscherInnen in die beforschte 

Situation hingewiesen. Steht die Neutralitätsannahme in den (Sozial-)Wissenschaften 

einerseits bereits seit Karl Marx unter systematischem Ideologieverdacht, war sie andererseits 

spätestens im antikolonialen Diskurs neuen Kritikformen ausgesetzt. Inmitten dieser 

Konstellationen beginnt Bourdieu seine Karriere: Damit ist gemeint, dass er – neben Max 

Weber und Émile Durkheim – in Marx zentrale Anknüpfungspunkte findet, auch wenn er sich 

zuweilen stark vom Marxismus distanziert9, und dass er andererseits als Teil der kolonialen 

französischen Armee im kolonisierten Algerien ethnologische Forschungen durchführt und 

soziologische Modelle entwickelt (vgl. Bourdieu 2009, Schultheis/ Frisinghelli 2003). 

 

Koloniale Klassifikationen 

 

In „Koloniale Klassifikationen“ (Kastner 2011b) wende ich mich daher dem Einfluss der 

kolonialen Situation auf die Entwicklung der Kultur- und Sozialtheorie Bourdieus zu. Hier 

geht es zum einen darum, theoretische und methodische Parallelen zwischen Bourdieus 

Ansatz und demjenigen des Psychiaters und antikolonialen Theoretikers Frantz Fanon 

herauszuarbeiten. Die koloniale Situation, so die These, trägt auslösend dazu bei, bei beiden 

bestimmte sozialwissenschaftliche Herangehensweisen zu entwickeln: Erstens teilen Fanon 

                                                
7 Die Problematik besteht darin, dass der Schuster – um Rancières Beispiel aufzugreifen –, der bei seinen Leisten 
bleibt, als nichts Anderes beschrieben werden kann als: selbst schuld. 
8 Durchaus unaufgelöst scheint mir die Spannung, die sich in Bourdieus Schilderung des elitistischen, soziale 
Exklusionen reproduzierenden Kunstfeldes auf der einen und seiner „normative[n] Stellungnahme“ (Bourdieu 
2001: 523) am Ende von Die Regeln der Kunst auf der anderen Seite ergibt, in der er Kultur als „Instrument 
einer Freiheit“ (ebd.: 524) beschreibt, die er gegenüber der Ökonomie hervorhebt und verteidigt wissen will. 
9 Vgl. zur Historisierung dieser Distanzierungen vgl. Kastner 2015b. 
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und Bourdieu ein Denken der (nicht-essenzialistischen) Differenz, d.h. ihre soziologischen 

bzw. sozialpsychologischen Betrachtungen gehen stets davon aus, dass konkret-historische 

Situationen starke Ungleichheiten produzieren und jede Sozioanalyse von diesen produzierten 

Differenzen auszugehen hat.10 Beide heben hier allen voran auf die sozioökonomischen und 

kulturellen Effekte des Kolonialismus ab. In der Konfrontation der Positionen von Fanon und 

Bourdieu zeichnen sich daher auch bereits zentrale Themen dessen ab, was dann später als 

„Postkoloniale Soziologie“ (Reuter/ Villa 2009) bezeichnet wird.  

Zweitens vertreten sie beide ein Paradigma des Kampfes, also die Annahme, dass sozialen 

Transformationen (wie auch ihrer Verhinderung) konfliktive Auseinandersetzungen zugrunde 

liegen, dass Kämpfe also, wie oben bereits ausgeführt, als zentrales Dynamisierungsprinzip 

des sozialen Raumes zu verstehen sind. Dabei werden von beiden Theoretikern zwei Bereiche 

beschrieben und analysiert, die zugleich Mittel und Terrain solcher Kämpfe sind: erstens der 

Blick und zweitens der Körper. Nicht nur Stigmatisierung und Devianz sind die Effekte von 

Blicken, sondern – im Anschluss an Georg Simmel – die soziale Konstruktion von 

Kollektiven überhaupt. Indem dies herausgestellt wurde, wird noch einmal die soziologische 

Bedeutung des Blicks betont, wie auch die Tatsache hervorgehoben, dass „gesellschaftliche 

Verhältnisse sich in den einzelnen Körpern ablagern“ (Kastner 2011b: 295). 

Darüber hinaus treten in der Analyse der Gemeinsamkeiten der Ansätze von Bourdieu und 

Fanon noch zwei weitere wichtige Aspekte zu Tage: Zum einen lässt sich am Umgang Fanons 

mit der Bedeutung alltäglicher Praktiken wie beispielsweise des Tragens von Schleiern bei 

Frauen, dem Radiohören und dem Lesen von Zeitungen aufzeigen, wie wichtig ein 

dynamisches Verständnis von Kultur, verstanden als Konglomerat von Prozessen und 

Praktiken der Sinn- und Bedeutungsproduktion ist. Denn nur vor dem Hintergrund eines 

dynamischen Kulturverständnisses ist überhaupt wahrnehmbar, dass bestimmte Zeichen (etwa 

„Schleier“) keine fixierten Bedeutungen (etwa „Unterdrückung“) haben, sondern dass 

Bedeutungen veränderbar sind und dass sie sich (durch soziale Kämpfe) auch tatsächlich 

verändern. Neben diesem kulturtheoretischen ist zum anderen ein politischer Aspekt 

hervorzuheben. Hier zeichnet sich nämlich bei Bourdieu in Auseinandersetzung mit Fanon 

schon eine Position ab, die ihn vor Heroisierungen der subalternen Klassen und vor 

Zuschreibung selbstverständlicher Emanzipationsbestrebungen nach dem Muster John 

Holloways bewahren. „Weil sie auf die Gegenwart nicht diesen minimalen Zugriff haben“, 

schreibt Bourdieu 1962 über das städtische Subproletariat in Algerien, „der für die bewusste 

und rationale Anstrengung unabdingbar ist, die Zukunft zu meistern, sind all diese Menschen 
                                                
10 Bei dieser Haltung handelt es sich auch um eine Kritik der Annahmen von anthropologischen Konstanten. 
Insofern stehen auch Fanon und Bourdieu hier in jener, (wenn auch implizit) an Friedrich Nietzsche 
anknüpfenden Tradition, die es ablehnt, wie Roberto Nigro aufzeigt, „das Wesen des Menschen vom Prozess 
seiner Konstitution zu trennen.“ (Nigro 2015: 47) 
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eher einem zusammenhanglosen Ressentiment unterworfen als von einem wahrhaft 

revolutionären Bewusstsein beseelt“ (Bourdieu 2003: 35). Hier zeichnet sich bereits eine – 

theoretisch und empirisch immer wieder untermauerte – Skepsis hinsichtlich der Möglichkeit 

ab, positive politische („revolutionäre“) Haltungen aus bestimmten sozioökonomischen 

Bedingungen (wie etwa Marginalisierung) ableiten zu können, die sich durch Bourdieus 

gesamtes Werk zieht.11 Der Ausschluss vom Zugriff auf die Gegenwart als wird auch im 

Rahmen seiner Untersuchungen zu Prekarisierungstendenzen nach der „neoliberalen 

Offensive“ in Das Elend der Welt (Bourdieu et al. 1997) als ein zentraler Grund dafür 

beschrieben, die Prekarisierten nicht zu politischen HoffnungsträgerInnen in Bezug auf 

Emanzipation und soziale Gerechtigkeit zu stilisieren. Mit Bourdieu ließe sich damit auch 

(nach wie vor) in gegenwärtige Debatten um die Prekarisierung und Prekariat intervenieren.  

 

 

 

 

Schluss  

 

Die eingereichte Textsammlung veranschaulicht einerseits den roten Faden meiner 

theoretischen Forschungsarbeit. Sie dreht sich um Rekonstruktionen, Vermittlungen und 

Anwendungen kunst- und kultursoziologischer Grundlagen. So werden etwa das Habitus- und 

das Feld-Konzept in verschiedenen theoretischen wie praktischen Kontexten diskutiert und es 

wird dafür plädiert, sie als offene Konzepte aufzufassen: Der Habitus ist Körperwissen nicht 

nur insofern er als Speicher und Ablagerungsort kollektiver Praktiken zu begreifen ist, 

sondern auch insofern er selbst immer neues (praktisches) Wissen generiert; das Feld begrenzt 

zwar Praxis, insofern es Tendenzen und Wahrscheinlichkeiten vorgibt und zum Füllen 

struktureller Lücken animiert, es ist aber kein abgeschlossener Raum, sondern besteht eben 

selbst aus ausfransenden und übergreifenden Praxisformen. Der Raum der Möglichkeiten ist 

also auch ein Raum von Ermöglichung. Das habe ich bereits in Die ästhetische Disposition, 

auch und gerade am Beispiel künstlerischer Praktiken betont (vgl. Kastner 2009: 157ff.). 

Diese Hervorhebung galt es zudem in der Debatte um die Möglichkeiten und Grenzen der 

Kunstkritik wieder aufzugreifen (vgl. Kastner 2010). 

Die Diskussion um Geschichts- und Erinnerungspolitik wird um ihre kunsttheoretische 

Dimension erweitert und umgekehrt wird das Erinnern als Teil jenes kollektiven 

Unbewussten beschrieben, das Bourdieu schon bei Erwin Panofskys Auseinandersetzung mit 

                                                
11 Skepsis meint allerdings, um das noch einmal zu betonen, weder politisches und/ oder analytisches 
Desinteresse an politisch-emanzipatorischen Veränderungen noch die Annahme ihrer Unmöglichkeit. 
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der Gotik als so fruchtbar für die Entwicklung des Habitus-Konzeptes aufgegriffen hatte. Mit 

der Anwendung der Boudieu’schen Theorie auf Kunst in Lateinamerika wird zudem ein in 

der deutschsprachigen Debatte relativ selten aufgegriffener Kontext adressiert. Dabei ist 

gerade die Bourdieu’sche Kunstsoziologie in Lateinamerika schon sehr früh auf Resonanz 

gestoßen (etwa bei García Canclini 1979, vgl. auch Kastner 2013b). Auch wenn es in dieser 

erinnerungspolitischen Auseinandersetzung um Effekte künstlerischer Arbeit geht, wird darin 

dennoch Theodor W. Adornos Warnung davor Rechnung getragen, Kunstsoziologie auf die 

„Wirkung von Kunstwerken“ (Adorno 1970: 94) einzuschränken. 

In der Debatte um Aufgaben und Möglichkeiten der Kunstkritik wird einerseits sicherlich 

auch ein adornitisches Moment reaktiviert – „Wertfreiheit und sozialkritische Funktion sind 

unvereinbar“ (ebd.: 100). Die Ablehnung von Wertfreiheit mag zwar Voraussetzung für 

funktionierende Sozialkritik sein, sie ist aber weder als Absage an wissenschaftliche 

Objektivitätskriterien noch als Garant für kritische Haltungen und/ oder Effekte zu sehen. 

Andererseits geht es schließlich gerade um die Frage, wie eine mögliche „sozialkritische 

Funktion“ angesichts der Involviertheiten einer solchen Kritik in die Dynamiken des 

Kunstfeldes noch ausgeübt werden könnte. 

 

Die Eingebundenheit in den Gegenstand, den jeder sozialwissenschaftliche Standpunkt, aber 

auch jeder Standpunkt der Kritik zu reflektieren hat, scheint auch der Rekapitulation der 

Genese Bourdieu’scher Begrifflichkeiten innerhalb des kolonialen Kontextes in Algerien auf. 

Hier geht es nicht nur darum, zentrale kultursoziologische Konzepte wie den Habitus-Begriff 

in einem ihrer Entstehungskontexte zu verorten. Es geht darüber hinaus darum, mit dem 

Kolonialismus eine nach wie vor häufig „übersehene“ Dimension der analytischen (Selbst-

)Verortung der Soziologie in den Vordergrund zu rücken. Bourdieus Text „Les conditions 

sociales de la production sociologique: sociologie coloniale et décolonisation de la 

sociologie“ (1975) erschien auf Deutsch interessanterweise als „Für eine Soziologie der 

Soziologen“ (Bourdieu 2010), ohne dass der koloniale Bezug oder gar die Forderung nach 

Dekolonisierung der Soziologie hier noch aufscheint. Dabei ginge es politisch, noch einmal 

mit dem wohl bedeutendsten Kunstsoziologen Lateinamerikas, Juan Acha, gesprochen, um 

eine „kulturelle und künstlerische Selbstdekolonisierung“ (Acha 2017: 184) [Übers. J.K.]. 

 

Während hier die Rekonstruktion und die Betonung von Bezügen zu den sozialtheoretischen 

Implikationen des Fanon’schen Ansatzes im Vordergrund stehen, geht es in dem Text zu 

sozialen Bewegungen um die Entwicklung eines eigenen, an Bourdieus Begrifflichkeiten nur 

noch angelehnten Zugangs. Die hier geleistete Theoretisierung des Verhältnisses von 

Kunstproduktion und sozialen Bewegungen hat zwar kulturtheoretische Vorläufer in der 
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lateinamerikanischen Bewegungsforschung (vgl. Alvarez/ Dagnino/ Escobar 1998)12, ist aber 

im Rahmen der deutschsprachigen Kultursoziologie, wie die Abgrenzung von bestehenden 

Ansätzen deutlich macht, beispiellos. Die strukturell bedingten Gräben herausstellend, geht es 

um eine anspruchsvolle Vermittlung, die auch in neueren Studien zum Verhältnis von 

Kunstpraktiken und sozialen Bewegungen bzw. Aktivismen nur ansatzweise geleistet wird 

(vgl. etwa Thompson 2015, McKee 2016, Shukaitis 2016) und die – wie die 

Auseinandersetzung mit den Ansätzen von Holloway und Zibechi deutlich gemacht hat – die 

Fallstricke von allzu bewegungsnahen Positionierungen zu vermeiden hat. 

 

Schließlich thematisieren alle hier vorgelegten Texte die konkreten Eingebundenheiten und 

allgemeinen Beharrungskräfte des Sozialen, eine Thematisierung, die stets gepaart ist mit der 

Frage nach (Konzeptualisierungen von) Spielräumen emanzipatorischer Praxis. 

Die versammelten Texte stellen damit andererseits auch die offenen Enden und potenziellen 

Agenden künftiger kultursoziologischer Arbeit dar und in Aussicht. Zwei mögliche Bereiche 

solcher Arbeit bestünden erstens in der Weiterführung der Prekarisierungsdebatte und 

zweitens in einer Theorie der Kräfteverhältnisse. 

 

Vor dem Hintergrund der skeptischen Haltung Bourdieus hinsichtlich der 

Emanzipationspotenziale der Prekarisierten, ließe sich der alte Fehler mancher ExponentInnen 

der marxistischen Klassentheorien vermeiden, von einer sozialen Lage und/ oder von einer 

kollektiv geteilten Ausbeutungs- und Diskriminierungsform auf bestimmte (politische) 

Haltungen zu schließen. So wäre auch dem gegenwärtig viel diskutierten Ökonomen Guy 

Standing zu widersprechen, der das Prekariat als neue „explosive Klasse“ (Standing 2015) im 

emanzipatorischen Sinne beschreibt und dieser Klasse sogar gemeinsam geteilte Wünsche wie 

jenen zuschreibt, „eine progressive Vision einer ‚Befreiung von der Lohnarbeit’ 

wiederzubeleben“ (Standing 2016: 27). Gleichwohl wären aber, mit Isabell Lorey, mit der 

Prekarisierung durchaus auch „Kämpfe um die Formen des Regierens wie um 

Lebensverhältnisse und Denkweisen“ (Lorey 2012: 141) zu untersuchen. Hierbei kann im 

Übrigen durchaus wieder an spezifischer kunstsoziologische Fragestellungen angeknüpft 

werden: Schließlich ist die vielfach konstatierte Ausweitung vormals kunstfeldeigener 

Praktiken und Existenzweisen unter den Bedingungen einer neoliberalen Wirtschafts- und 

Sozialordnung – so diagnostiziert von so unterschiedlichen TheoretikerInnen wie Zygmunt 

Bauman und Paolo Virno, Luc Boltanski/ Éve Chiapello und Pierre-Michel Menger u.v.a. 

                                                
12 Der Bezug ist insofern gegeben, als in den Arbeiten von Alvarez, Dagnino und Escobar für ein 
Kulturverständnis plädiert wird, das auf Sinngebungsprozesse und deren machtbasierte Durchsetzung abzielt. 
Allerdings wird in den konkreten Studien nicht explizit auf Kunstpraktiken eingegangen.  
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(zusammenfassend vgl. Kastner 2011d) – nach wie vor einigermaßen rätselhaft. Denn wieso 

und inwiefern ausgerechnet das spezifische Kunstfeld mit seiner immensen sozialen 

Ungleichheit, seinem Winner-takes-all-Markt, seinen miserablen Karriereaussichten und der 

geforderten permanenten Verfügbarkeit von Körper und Geist die weithin akzeptierten 

Maßstäbe für die Umwandlung allgemeiner Arbeits- und Lebensverhältnisse liefern konnte, 

kann keinesfalls als abschließend geklärt gelten. 

 

Was die Kämpfe betrifft, muss es schließlich darum gehen, die längst überfällige Vermittlung 

in einer Theorie der Kräfteverhältnisse zu leisten. Taucht ein soziologisches Verständnis von 

Kräfteverhältnissen erstmals bei Antonio Gramsci auf (vgl. Gramsci 1996: 1556ff.), wird der 

Begriff einerseits in der gramscianisch inspirierten Staatstheorie von Nicos Poulantzas zu 

einem Schlüsselbegriff (vgl. etwa Poulantzas 2002: 167), spielt andererseits aber auch für 

Michel Foucaults Verständnis von Machtverhältnissen eine zentrale Rolle (vgl. Foucault 

1983: 114). Wie weiter oben erwähnt, verwendet auch Bourdieu den Begriff der 

Kräfteverhältnisse. Dabei geht es einerseits um die makrosoziologische Dimension des 

Feldbegriffes – das Feld ist ein „Ensemble objektiver Kräfteverhältnisse“ (Bourdieu 1985: 10) 

–, andererseits aber auch um dessen mikrosoziologische Ebene der Sinn- und 

Wahrnehmungsformen. Eine gemeinsame Diskussion der verschiedenen Ansätze zu 

Kräfteverhältnissen steht allerdings bislang aus. Sie kann schließlich nur zur Schärfung des 

Blickes auf gesellschaftliche Verhältnisse und ihre Dynamiken führen.  
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»Der Sieg stand außer Zweifel, sie stolzierten in ihren 
alten Schuhen und ihren abgetragenen Überziehern ein-
her, weil sie diese Lappalien geringachteten, weil sie üb-
rigens nur zu wollen brauchten, um die Herren zu sein. 
Und das ging nicht ab ohne eine ungeheure Verachtung 
alles dessen, was nicht ihre Kunst war, Verachtung des 
Geldes, Verachtung der Welt, Verachtung der Poli-
tik vor allem. Wozu war dieser Dreck da nütze? Nur 
Schwachköpfe gaben sich damit ab! Und eine hoch-
mütige Ungerechtigkeit hob sich empor, eine gewollte 
Unkenntnis der Notwendigkeit des gesellschaftlichen 
Lebens, der irre Traum, auf Erden nur Künstler zu sein. 
Sie waren darin mitunter geradezu albern, aber diese 
Leidenschaft machte sie mutig und stark.«

Emile Zola, Das Werk [1892], Berlin: Aufbau 
Verlag 2008, S. 81.
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I. Die Behauptung der Gleichheit gegen 
die Entmystifizierung der Differenz

Sie haben dieselben politischen Feinde, beschäftigen 
sich mit ähnlichen Gegenstandsbereichen und bezie-
hen sich dabei sogar auf dieselben Beispiele. Dennoch 
könnten ihre Positionen in der ästhetischen wie auch 
in der politischen Theorie kaum gegensätzlicher sein: 
Jacques Rancière ist der gegenwärtig viel zitierte Autor 
einer Philosophie der radikalen Gleichheit, Pierre 
Bourdieu hingegen gilt als avancierter Vertreter eines 
anti-essenzialistischen Differenz-Standpunktes. Es ist 
eine faszinierende Debatte, die sich da abspielt und 
die eigentlich gar keine ist. Es sind nur Anwürfe ohne 
Erwiderung, die der wortgewaltige und einflussreiche 
Philosoph gegen den nicht weniger renommierten So-
ziologen erhebt. Es geht um die Kunst und ihr politi-
sches Potenzial. Gerungen wird aber auch um die Frage 
nach den angemessenen Modi kritischer Wissenschaft. 
Und es geht, das gilt unzweifelhaft für beide, um eman-
zipatorische Praxis schlechthin. All dies kulminiert, so 
wird sich auf den folgenden Seiten zeigen, im Streit um 
den ästhetischen Blick. Der ästhetischen Blick konnte 
nicht zuletzt deshalb zu einem solchen Kulminations-
punkt werden, weil Bourdieu und Rancière – neben 
allen disziplinären und politischen Differenzen – die 
Grundannahme teilen, dass die Ästhetik im engeren 
Sinne der Kunstproduktion und -rezeption mit einer 
Ästhetik im weiteren Sinne, den allgemeinen Denk- 
und Wahrnehmungsmöglichkeiten, verknüpft ist. 
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Während Bourdieu und Rancière etwa auf die Frage 
nach emanzipatorischen Wissenschaften radikal ver-
schiedene Antworten geben, ließe sich das beiderseitige 
Bemühen um eine ebensolche politische Praxis jenseits 
künstlerischer Produktion durchaus verknüpfen. Dazu 
müssten, so die These dieses Textes, soziale Kämpfe 
stärker in den Blick genommen werden.1

Zehn Jahre nach Pierre Bourdieus Tod 2002 wird seine 
Kunsttheorie im deutschsprachigen Raum einerseits 
gerade erst entdeckt und scheint andererseits aus den 
kunsttheoretischen Debatten längst verschwunden: 
Dass der vor allem als Soziologe, Sozialtheoretiker und 
in den 1990er Jahren auch als politisch engagierter In-
tellektueller rezipierte Bourdieu auch eine Kunsttheorie 
vorgelegt hatte, die sich beinahe durch sein gesamtes 
Schaffen zieht, ist relativ spät thematisiert und disku-
tiert worden. Insofern lässt sich von einer Neuentdek-
kung sprechen, die sich auch an verschiedenen Einfüh-
rungen, Sammelbänden sowie den Erstübersetzungen 

1 Ich danke Torsten Bewernitz, Ruth Sonderegger und Ulf Wug-

genig für ihre hilfreichen Anmerkungen zu verschiedenen Fassun-

gen dieses Textes, sowie den Teilnehmerinnen und Teilnehmern des 

Seminars, das ich im Wintersemester 2011/12 gemeinsam mit Ruth 

Sonderegger an der Akademie der bildenden Künste Wien zu Ran-

ciére und Bourdieu gehalten habe, für die anregenden Diskussio-

nen, die ihre Spuren zweifelsohne auch in diesem Text hinterlassen 

haben. Das Buch enthält auch Spurenelemente aus Gesprächen mit 

David Mayer, Gerald Raunig, Drehli Robnik, Tom Waibel und Lea 

Susemichel – Danke auch dafür!
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von kunstsoziologischen Aufsätzen festmachen lässt.2 
Innerhalb des (deutschsprachigen) Kunstfeldes aller-
dings war Bourdieu als Kunsttheoretiker bereits in den 
1990er Jahren bekannt, unter anderem sicherlich durch 
die starke Rezeption seiner Positionen in der Zeitschrift 
Texte zur Kunst. Wo die Kunstproduktion auf ihre 
gesellschaftlichen Bedingungen bezogen und auf ihre 
politischen Potenziale hin abgeklopft werden sollte, da 
lag ein Bezug auf Bourdieus Ansatz offenbar nahe. Als 
jene Zeitschrift anlässlich ihres 20jährigen Bestehens 
im Dezember 2010 (Heft 80) eine Schwerpunktaus-
gabe zum Thema »Politische Kunst?« herausgab, kam 
Bourdieu darin allerdings nicht mehr vor. Ein anderer 
Name durchzieht stattdessen nicht nur diese Ausgabe, 
sondern als zentraler Bezugspunkt auch die meisten 
Debatten um »Kunst und Politik« des vergangenen 
Jahrzehnts: Jacques Rancière. Innerhalb linker Zirkel 
und linksradikaler Debatten war Rancière bereits seit 
den 1970er Jahren bekannt, eine kleine Textsamm-
lung war unter dem Titel Wider den akademischen 

Marxismus (1975) sogar auf Deutsch erschienen. Und 
manchen HistorikerInnen mag die Schrift Die Namen 

der Geschichte (1994) in die Hände gefallen sein. Der 
eigentliche Hype um den Philosophen setzte aber erst 
mit Das Unvernehmen (2002) ein und hat mit den bei-

2 Für eine systematische Darstellung der Kunsttheorie Bourdieus 

vgl. Kastner (2009a), Schumacher (2011), Wuggenig (2011), zur 

Debatte um sie vgl. etwa Wuggenig (1995), Zahner (2006), Graw 

(2008), von Bismarck/ Kaufmann/ Wuggenig (2008), Kastner 

(2010a), die gesammelten Aufsätze sind erst kürzlich erschienen, 

vgl. Bourdieu (2011a) und Bourdieu (2011b).
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den Aufsätzen in Die Aufteilung des Sinnlichen. Die 

Politik der Kunst und ihre Paradoxien (2006) defini-
tiv das Kunstfeld erreicht – und dessen linken Rand 
auch gleich durchdrungen. Es soll hier nicht behauptet 
sein, der eine habe den anderen als Leitfigur abgelöst 
– das würde zwei falsche Vorstellungen produzieren, 
nämlich einerseits die einer allzu chronologischen 
Abfolge von Debatten und andererseits eine Idee von 
Homogenität und Personenbezogenheit solcher Aus-
einandersetzungen, die in der Realität nie vorhanden 
sind. Es gibt zudem noch eine ganze Reihe anderer 
TheoretikerInnen und theoretischer Ansätze, die in 
dieser Gemengelage zwischen »Kunst und Politik« eine 
Rolle gespielt haben und spielen. Thematische Breite 
und inhaltliche Tiefe der Ansätze von Bourdieu und 
von Rancière loten aber, so wird sich im Folgenden 
hoffentlich zeigen, einige grundsätzliche Fragen zu 
Kunst und emanzipatorischer Praxis paradigmatisch 
aus. Dies wird besonders deutlich, wo beide Ansätze 
direkt aufeinander treffen.

Jacques Rancière hat verschiedentlich gegen die So-
zialtheorie Bourdieus Stellung bezogen. Diese Kritik 
ist zwar nicht neu, sie wurde bereits ausführlich in Der 
Philosoph und seine Armen (2010a [1983]) formuliert. 
Aktuell ist sie dennoch, weil in ihr die Hierarchie der 
Wissensformen, die Grundlagen emanzipatorischer 
Politik und die Frage nach dem Politischen der Kunst 
zusammenlaufen.3 Diese Kritik kulminiert, wie ge-

3 Nicht zuletzt weil Der Philosoph und seine Armen erst im 

November 2010, also 27 Jahre nach der Erstveröffentlichung, auf 
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sagt, in der Frage nach dem ästhetischen Blick. Der 
ästhetische Blick ist nicht bloß einer, der auf Kunst-
werke geworfen wird. Er vereint vielmehr die von allen 
Notwendigkeiten und Zwecken befreiten Sichtweisen 
auf die Welt. Es geht um Betrachtungen und Anschau-
ungen, die sich, gerade weil sie nicht instrumentell sind 
und keiner Sache dienen, in besonderen Effekten nie-
derschlagen. Dass es sich um Blicke mit Auswirkungen 
handelt, darin stimmen Rancière und Bourdieu überein. 
Das macht auch die sozialtheoretische Relevanz der im 
Folgenden geschilderten Auseinandersetzung aus. Die 
entscheidende Frage ist: Welcher Art sind die Effekte 
und Auswirkungen des ästhetischen Blicks? Zeichnen 
sie sich durch besonderes emanzipatorisches Potenzial 
aus oder sind sie nicht eher konservative Manifestati-
onen und perfide Reproduktionen des Bestehenden? 
Während sich in den Auseinandersetzungen mit Äs-
thetik durchaus – von Rancière allerdings durchwegs 
geleugnete – Gemeinsamkeiten zwischen den Ansätzen 
des Soziologen und des Philosophen finden lassen, un-
terscheiden sie sich in der Antwort auf die Frage nach 
der sozialen Bedeutung des ästhetischen Blicks radikal. 
Bourdieu arbeitet an der Entlarvung eines bürgerlichen 
Privilegs und seiner Verschleierung, Rancière an der 
direkten Umsetzung eines Emanzipationspotenzials. 
Um die sozialtheoretische wie auch die politische Be-
deutung des ästhetischen Blicks nachvollziehbar zu 

Deutsch erschienen ist, beschränkt sich die deutschsprachige Lite-

ratur zur Kritik Rancières an Bourdieu auf wenige Texte, so z.B. 

Sonderegger (2010a) und Sonderegger (2012). In Frankreich hat 

Charlotte Nordmann (2006) diese Debatte eröffnet.
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machen, werden nun zunächst entlang der zentralen 
Vorwürfe Rancières die Grundzüge der Bourdieu’schen 
Kunsttheorie rekonstruiert. Inwiefern die Frage der 
Ästhetik immer eine die politische Philosophie und die 
Sozialtheorie betreffende und überschreitende ist, wird 
dann in der genaueren Betrachtung der Rancière`schen 
Einwände deutlich. Diese Kritik an Bourdieu fällt sehr 
grundlegend aus, so fundamental sogar, dass bisher 
kaum wahrgenommen wurde, dass es auch einige 
Gemeinsamkeiten gibt. Die kleinsten gemeinsamen 
Nenner sozusagen sind die Gegenstandsbereiche: Da 
sich beide sowohl der Kunstbetrachtung wie auch den 
Protestbewegungen von 1968 widmen, lässt sich an-
hand dieser Beispiele das von Bourdieu wie auch von 
Rancière behandelte Problem der Politik der Ästhetik 
diskutieren. Die größte Gemeinsamkeit liegt im eman-
zipatorischen Anspruch, den beide an ihr Schaffen 
legen. Offensichtlich ist dabei: In der Frage nach der 
Emanzipation treffen sich beide, in der jeweiligen Ant-
wort darauf trennen sie sich jedoch grundsätzlich.4 

4 Rancière sei, schreibt Ruth Sonderegger (2010a: 18), »nicht 

zuletzt deshalb ein so scharfer wie hellsichtiger Kritiker Bourdieus, 

weil er dessen emanzipatorisches Anliegen teilt.« Rancière schließt 

mit seiner Kritik durchaus an geläufige Einwände gegen die Theo-

rie Bourdieus an, ohne allerdings diese Debatten aufzugreifen. 

Sonderegger macht vor allem drei Ebenen der Kritik an Bourdieu 

aus: Erstens wird ihm vorgeworfen, der Habitus sei ein zu starres, 

im Zweifel deterministisches Konzept, dass kaum Ausnahmen und 

Abweichungen zulasse. Zweitens überschätze Bourdieu die Posi-

tion der Sozialwissenschaften in der Generierung gültigen Wissens 

(über die soziale Welt und im Gegensatz zum Wissen der Akteu-

rInnen selbst), und als Konsequenz aus diesen beiden Annahmen 
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Das Interessanteste am Streit um den ästhetischen 
Blick ist definitiv nicht die Frage, wie mit Kunstwer-
ken umzugehen ist. Entscheidend ist vielmehr, dass 
sein Ausgangspunkt die Feststellung eines sozial wirk-
mächtigen Sehens überhaupt ist. An diese geteilte und 
begründete Annahme schließt sich eben die sowohl 
epistemologische wie auch politische Frage an: wie 
sehen? Von welchem Standpunkt aus, mit wem oder 
was im Fokus? Auch wenn ich im Folgenden keinen 
Zweifel daran lasse, welche der Antworten auf diese 
Frage mir einleuchtender erscheint, wäre es doch ins-
gesamt relativ unergiebig wenn nicht langweilig, nur 
die eine gegen die andere zu verteidigen. So geht es also 
nicht nur darum, die grundlegende sozialtheoretische 
Relevanz des Streits sowie die Nachvollziehbarkeit 
und Plausibilität seiner gegenläufigen Positionen he-
rauszuarbeiten. Der Streit um den ästhetischen Blick 
kann nicht nur lehr-, sondern für die Debatten um 
emanzipatorische soziale Veränderungen möglicher-
weise auch hilfreich sein. Denn in ihm stellt sich die 
Frage nach den Bedingungen der Möglichkeit nicht 
instrumenteller, nicht klassifizierender Praktiken, so-
zusagen nach ästhetischen Blicken für alle: Während 
Rancière sich (und allen anderen) emanzipatorische 
Effekte im Hier und Jetzt verspricht, ist auch Bour-
dieus Entlarvungsanstrengung langfristig zweifelsohne 
auf die Befreiung von Notwendigkeiten ausgerichtet. 
Diese Frage nach den Entkoppelungen von Notwen-

mache Bourdieu die Gegenstände seiner Forschungen drittens zu 

passiven Objekten, denen die Erkenntniskraft und Handlungs-

macht abgesprochen würde, anstatt sie zu stärken.
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digkeiten, nach umherschweifenden Blicken und nicht-
funktionalen Handgriffen, scheint gerade angesichts 
der gegenwärtigen, postfordistischen Ausweitung der 
Arbeit in alle Lebensbereiche besonders diskutierens-
wert. Um sie zu beantworten, empfiehlt es sich, aus-
gehend von der sozialen Wirkmächtigkeit des Sehens 
in den Debatten um Ästhetik und emanzipatorische 
Praktiken einen stärkeren Fokus auf soziale Kämpfe 
zu legen. Bourdieu erwähnt soziale Kämpfe zwar in 
seinen Schriften gegen den Neoliberalismus, hat sie 
aber nicht mehr systematisch in seine Feldtheorie inte-
griert. Und indem Rancière die Protestbewegungen des 
Mai 1968 und das in ihnen formulierte, antiautoritäre 
Politikverständnis als Ausgangspunkt für eine Wende 
auch der sozialwissenschaftlich-philosophischen He-
rangehensweise an das Politische beschreibt, legt auch 
er eine Fährte für ein Verständnis sozialer Kämpfe, das 
soziale Bewegungen ebenso wie wissenschaftliche Pro-
duktionen (neben anderen) als Trägerinnen und Agen-
tinnen dieser Kämpfe begreift.

Bevor Rancières Abrechung mit Bourdieu in Der Phi-

losoph und seine Armen 2010 auf Deutsch erschien, 
fast drei Jahrzehnte nach seinem Erscheinen im Ori-
ginal, hatte sich die deutschsprachige Rezeption des 
Soziologen durch den Philosophen auf eine einzige 
Seite beschränkt. In »Die Politik der Kunst und ihre 
Paradoxien« (Rancière 2006b: 79) ist Rancières Kri-
tik an Bourdieu in kondensierte Form gebracht. Hier 
kommt aber bereits die ganze Wucht zum Ausdruck, 
mit welcher der Philosoph die Herangehensweise des 
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Soziologen verachtet und mit der er Anfang der 1980er 
Jahre ausführlich gegen dessen Denken und dessen 
Sichtweisen polemisiert hatte. Und auch die zentralen 
Argumente werden genannt: Bourdieus Die feinen Un-

terschiede ziele darauf, die vorgebliche Interesselosig-
keit der Wahrnehmung von kulturellen Produkten als 
Schein zu entlarven und die Geschmacksurteile als auf 
einem sozialen Handel mit symbolischen Gütern basie-
rend zu begreifen. Dieses Anliegen bezeichnet Rancière 
(2006b: 79) als Entmystifizierung, spricht ihr aber kein 
sonderlich positives, etwa aufklärerisches Potenzial zu. 
Im Gegenteil, diese Entmystifizierung sichere »zwar 
ein billiges Bündnis zwischen wissenschaftlichem und 
politischem Fortschrittsdenken« (Rancière 2006b: 
79), lasse dabei aber den Gegenstand verschwinden. 
Mit Gegenstand ist hier nicht allein die künstlerische 
Arbeit gemeint, die einem allgemeinen Vorurteil ent-
sprechend den kunstsoziologischen Ansätzen schlecht-
hin entgleitet.5 Gemeint ist auch die dem Kunstwerk 
laut Rancière immanente Politik. Diese Politik werde 
von Bourdieu negiert, »die politisch-wissenschaftliche 
Kritik an der ästhetischen Illusion übersieht die Tat-
sache,« so Rancière (2006b: 79), »dass es eine Politik 
der Ästhetik gibt – und zwar nicht als eine Einbildung 
unbedarfter Philosophen, sondern als eine zwei Jahr-
hunderte alte Wirklichkeit, die von den Institutionen 
der Kunst, das heißt von den materiellen Bedingungen 

5 Bourdieu (1993c: 197) setzt sich explizit mit diesem Vorurteil 

auseinander. Die künstlerische Produktion könne man aber nicht 

begreifen, wenn man »nicht gleichzeitig den Raum der Produzen-

ten und den Raum der Konsumenten berücksichtigt.«
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ihrer Sichtbarkeit, verkörpert wird.« Rancière widmet 
sich dieser Wirklichkeit an anderen Stellen, hier wird 
die Behauptung der Existenz einer Politik der Ästhetik 
nicht empirisch untermauert, sondern mit seiner zen-
tralen philosophischen These unterlegt. Es gelte, statt 
die differenzierende Perspektive auf die sozialen Bedin-
gungen von Kunstproduktion und -rezeption zu legen, 
sich jener Form von Freiheit und Gleichheit zu wid-
men, »welche die Ästhetik mit der Identifizierung des-
sen, was Kunst überhaupt ist, verbunden hat.« (ebd.) 
Freiheit und Gleichheit werden demnach nicht erst 
hergestellt, sondern auf sie wird zurückgegriffen. Sie 
sind auch die Grundlagen für einen Zusammenhang 
zwischen Kunst und Ästhetik – auf diese Argumen-
tationsschritte wird im Folgenden noch ausführlich 
zurückzukommen sein.

Als politisches wie philosophisch-wissenschaftliches 
Programm folgt daraus für Rancière, sich dieser so 
genannten Politik der Ästhetik zu widmen, statt, wie 
Bourdieu, die »billige Bequemlichkeit der Entmystifi-
zierer« (ebd.) zu betreiben. Sich dem politischen Po-
tenzial der Ästhetik zuzuwenden, ist dementsprechend 
auch für den ästhetischen Blick gefordert, statt ihn, wie 
Bourdieu, als bürgerliches Privileg zu entlarven und die 
ästhetische Erfahrung als eine zu beschreiben, welche 
die wahren Verhältnisse verschleiert und sie (durch 
diese Verschleierung) reproduziert.

Die Ästhetik im Sinne Rancières ist erstens etwas 
weit über die Kunst Hinausgehendes, das sich erst (wie-
der) mit der Kunst verbinden muss. Im Ästhetischen 
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bei Rancière treffen Denken und Wahrnehmen zusam-
men, Rancière spricht bei diesem Zusammentreffen 
von dem Sinnlichen. Freiheit und Gleichheit spielen 
in dieser Konzeption des Ästhetischen eine Doppel-
rolle: Zum einen werden sie als Grundlagen gesetzt, 
d.h. in den Denk- und Wahrnehmungsweisen gibt es 
demnach vor allen sozialen Zurichtungen und jenseits 
aller ökonomischen Unterschiede die Freiheit und die 
Gleichheit aller alles zu denken und alles wahrzuneh-
men. Diese Setzung nimmt Rancière – meiner Inter-
pretation nach – gegenüber Ästhetik- und Politik-Kon-
zeptionen vor, die von Strukturdeterminierungen (statt 
von Freiheit) und von bindenden Differenzen sozialer 
und/oder ökonomischer Art (statt von Gleichheit) in 
den Denk- und Wahrnehmungsweisen ausgehen. Sol-
che Konzeptionen finden sich einerseits in im weitesten 
Sinne marxistischen Ansätzen (in denen Determinie-
rungen verhandelt und Klassendifferenzen untersucht 
werden), andererseits aber auch in kunst- und kul-
tursoziologischen (die bei kulturellen Unterschieden 
ansetzen). Freiheit und Gleichheit sind, das wird im 
Folgenden noch ausgeführt, bei Rancière weniger Ziele 
politischer Anstrengungen oder künstlerischen Schaf-
fens, als vielmehr deren unabdingbare Voraussetzung 
– die aber durch jene Mühen und Produktionen durch-
aus aktualisiert werden können und müssen.

Dass Rancière auf der besagten Seite allein setzend 
vorgeht, heißt im Übrigen nicht, dass er ganz auf Empi-
rie verzichten würde. Nicht zuletzt seine große Studie 
La nuit des proletaires. Archives du rêve ouvrier [1981] 
(hier zitiert nach der Englischen Ausgabe The Nights 
of Labor. The Worker’s Dream in the Nineteenth-
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Century France (Rancière 1989)) untersucht konkrete 
Praktiken von französischen Arbeitern im Anschluss 
an die Revolution von 1830. Mit dem Ästhetischen 
haben auch diese Untersuchungen insofern zu tun, als 
es Rancière in ihnen darum geht, überraschende und 
unerwartete Denk- und Wahrnehmungsweisen zu be-
schreiben. Und es geht darüber hinaus um den Umgang 
mit kulturellen Produktionen, mit literarischen Texten 
nämlich, denen sich die Arbeiter in ihren Nächten wid-
men.

Hier stoßen wir auf den zweiten Teil der Doppel-
rolle, die Freiheit und Gleichheit im Ästhetischen bei 
Rancière spielen. Und zwar kommen sie zum anderen 
gerade in solchem Umgang mit künstlerischen Produk-
tionen zum Ausdruck. Freiheit und Gleichheit sind also 
nicht nur die Grundlage jener Ästhetik im weiteren 
Sinne, sondern auch das, was das Politische an der Äs-
thetik (im engeren Sinne) ausmacht. Die Politik der Äs-
thetik bringt demzufolge in der Kunst zum Ausdruck 
oder setzt in Realität um, was prinzipiell schon in der 
Ästhetik angelegt ist, worauf die Denk- und Wahrneh-
mungsweisen, in Rancières Worten: die Aufteilungen 
des Sinnlichen beruhen. Wenn Rancière von Ästhetik 
spricht, meint er zweitens also auch künstlerische Ar-
beiten. Schließlich sei die Politik der Ästhetik durch ein 
Paradox gekennzeichnet. Dieses bestehe darin, »dass 
es einen gemeinsamen Sinn, einen ›Gemeinsinn‹ gibt, 
der in dem Maße politisch ist, in dem er Sitz einer ra-
dikalen Gleichgültigkeit ist.« (Rancière 2006b: 79) Um 
ein Paradox handelt es sich insofern, als es eben nicht 
um Involvierung und Engagement, sondern um Gleich-
gültigkeit geht. Und politisch ist diese gleich-gültige 
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Haltung insofern, als sie jedem Gegenstand und jeder 
Situation gleich-berechtigt gegenüber tritt, ihn oder sie 
also mit derselben Legitimität ausstattet.

Rancière geht es (letztlich wie Bourdieu) darum, nicht 
allein das Politische der Kunst zu beschreiben, sondern 
darüber hinaus darum, eine emanzipatorische theo-
retische Praxis im Umgang mit Ästhetik zu entwik-
keln:6 Ästhetik sowohl im Sinne der Produktion und 
Rezeption künstlerischer Arbeiten als auch im Sinne 
grundlegender Denk- und Wahrnehmungsschemata.7 
Rancière wählt dazu allerdings einen gänzlich ande-
ren Weg als Bourdieu. Mit der Behauptung, dass so 
etwas wie eine allen gemeinsame, sinnliche Erfahrung 
existiere bzw. möglich sei, knüpft Rancière wieder an 
Immanuel Kant und Friedrich Schiller an und erklärt 
implizit Bourdieus gesamtes, auf die Widerlegung eines 
solchen Gemeinsinns ausgerichtetes sozial- und kunst-
theoretisches Schaffen für ungültig. Die Vehemenz 
der Abgrenzung rührt daher, so viel lässt sich bereits 
sagen, dass die künstlerische Produktion bei Bourdieu 
ebenso wie bei Rancière ein Anlassfall für Exempli-

6 Zu diesem gemeinsamen Anspruch und die Rolle der Theorie 

zu seiner Verwirklichung vgl. auch Sonderegger (2012).
7 Das Ästhetische bei Rancière, schreibt Michaela Ott (2009: 

15), meint » weit mehr als kunstbezogene Praxis und Theorie, [es] 

liegt vielmehr dem künstlerischem Handeln wie der subjektiven 

Welterfassung voraus und ist insofern mit dem Politischen ver-

schränkt, als es das gesellschaftliche Feld in seinen sinnlich-sinn-

stiftenden Strategien mitkerbt und unseren Zugriff auf Realität 

mitbestimmt.«
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fizierung und Anwendung von Grundannahmen der 
Sozialtheorie bzw. der politischen Philosophie ist. Um 
deren Gegensätze und mögliche Gemeinsamkeiten her-
auszustellen, wird nun Bourdieus Kunsttheorie entlang 
der soeben skizzierten und anschließend ausgeführten 
Abgrenzungen Rancières kurz dargestellt. 
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II. Distinktion, Differenz und die 
Kunsttheorie Bourdieus

Die Identifizierung dessen, was wir Kunst nennen, 
hat im 19. Jahrhundert besondere, im Wesentlichen 
bis heute gültige Formen angenommen. Bourdieu be-
schreibt sie als die Autonomisierung des künstlerischen 
Feldes. Dies ist ein vielgestaltiger Prozess, in dessen 
Verlauf die Kunst selbst, bereits seit der Renaissance 
deutlich vom Handwerk geschieden, nach ihr gänzlich 
eigenen, neu herausgebildeten Kriterien beurteilt wird. 
Diese Herausbildung neuer Maßstäbe für das, was als 
gute und damit eigentliche Kunst gilt, zeichnet Bour-
dieu für die bildende Kunst am Beispiel von Édouard 
Manet und den ImpressionistInnen nach. Manet als 
Protagonist und Inbegriff des modernen Malers ist in-
sofern mit Bedacht gewählt, als Bourdieu gerade an 
den für besonders genial und umwälzend geltenden 
Exponenten ihres Feldes – so etwa auch an Flaubert 
für die Literatur und an Heidegger in der Philosophie 
– nicht nur die Funktionsweisen des Feldes, sondern 
auch die prinzipielle Frage erörtert, unter welchen 
Bedingungen mittels welcher spezifischen Praktiken 
solche »Genies« und »Umwälzer« entstehen. Manet 
und der impressionistische Kreis brechen demnach 
mit den drei obersten Prinzipien der Malerei, nämlich 
der Lesbarkeit der Werke, der Vollendung des Werkes 
und der technischen Perfektion. Dass neue Methoden 
zu allgemein anerkannten ästhetischen Standards füh-
ren können, diese »Institutionalisierung der Anomie« 
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(Bourdieu 1993a), ist einerseits auf die feldinternen 
Entwicklungen des Umgangs mit den Mitteln zurück-
zuführen, die Neuerungen und Revolutionäres immer 
schon »innerhalb des bestehenden Systems des Mög-
lichen in Form struktureller Lücken virtuell bereits« 
(Bourdieu 2001a: 372) enthalten. Andererseits ist dies 
aber auch das Ergebnis von feldinternen Kämpfen um 
Positionierungen, die, ausgehend von unterschiedlichen 
Dispositionen und bezogen auf relationale Positionen 
innerhalb des Feldes, nicht nur von den Kunstprodu-
zentInnen selbst, sondern nur im Einvernehmen mit 
KritikerInnen, JournalistInnen, HändlerInnen und an-
deren AkteurInnen des Feldes erfolgreich durchgesetzt 
werden können. Diese doppelte feldinterne Durchset-
zung wird Bourdieu schließlich zum Modellfall für 
soziale Dynamiken – ich greife es später als Modell 

Manet wieder auf. 
Jede Transformation einer marginalen Position zur 

dominanten beruht auf dem erzeugten »Glauben einer 
ganzen sozialen Gruppe« (Bourdieu 2005: 118), der 
auf der Akkumulation symbolischen Kapitals gründet. 
Über dieses symbolische Kapital verfügten die Kunst-
feldrevolutionärInnen unter anderem Dank ihrer bür-
gerlichen Herkunft. Diese garantierte erst ihre Respek-
tabilität und ermöglichte die multiplen Austauschbe-
ziehungen mit anderen Fraktionen des Bürgertums, 
das ab Mitte des 19. Jahrhunderts seine ökonomische 
Macht gefestigt hatte. Kurz, die AkteurInnen des Feldes 
erkämpfen sich also einerseits selbst das »Recht auf 
Konsekration« (Bourdieu 2001a: 106), d.h. die legitime 
Identifizierung dessen, was (gute) Kunst überhaupt ist, 
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tun dies andererseits aber nur unter ganz bestimmten 
Voraussetzungen und mit Hilfe anderer. Die Autono-
mie betrifft somit weniger die Produkte künstlerischer 
Arbeit, die zwar nach neu etablierten Maßstäben beur-
teilt werden, als vielmehr die Unabhängigkeit der Pro-
duzentInnen, RezipientInnen und HändlerInnen der 
Kunst und ihrer Beziehungen untereinander, die sich 
von vormals und anderswo wirksamen Produktions-, 
Rezeptions- und Distributionsweisen absetzen.8 Nach 
der Ablösung von Klerus und Adel als maßgebliche 
Auftraggeber für künstlerische Arbeiten, kommt nicht 
nur mit der Entstehung des Kunstmarktes den Kunst-
händlerInnen eine immer wichtiger werdende Bedeu-
tung zu. Auch die vergleichsweise massenhafte Kunst-

8 Im Anschluss an Bourdieu und um Missverständnisse in der 

Debatte einzuschränken, lässt sich die Autonomie des Kunstwerks 

von der Autonomie des künstlerischen Feldes unterscheiden. Beide 

hängen zwar zusammen, sind aber nicht identisch: Dass sich die 

Entwicklungen innerhalb eines Feldes nach spezifischen Eigenlogi-

ken vollziehen, determiniert nicht unbedingt die gesellschaftlichen 

Produktions- und Rezeptionsweisen der Produkte dieses Feldes. 

Die sich innerhalb eines Feldes in Kämpfen durchsetzenden Kräfte 

sind »in hohem Maße abhängig vom Stand der externen Kämpfe 

und der Verstärkung, die die Parteien draußen jeweils finden kön-

nen [...].« (Bourdieu 1998: 66) Dies betrifft letztlich auch die ein-

zelne künstlerische Arbeit. An seiner Haltung gegenüber der Auto-

nomie des künstlerischen Werkes hat er keine Zweifel gelassen: Es 

sei Aufgabe der kunstwissenschaftlichen Forschung, das Feld der 

künstlerischen Produktion und ihrer Räume der Möglichkeiten zu 

untersuchen, und keineswegs nur stilistische und formale Entwick-

lungen. Dies sei »gegen die Autonomisierung der Werke gesagt, 

die theoretisch wie praktisch nicht gerechtfertigt ist.« (Bourdieu 

1993c: 206)
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betrachtung seit der Öffnung der Museen in der Fran-
zösischen Revolution und die steigende Anzahl der von 
alltäglichen Notwendigkeiten befreiten bzw. ihnen in 
bohemistischer Gleichgültigkeit gegenüberstehenden 
jungen Leute, die sich als KünstlerInnen betätigen kön-
nen, verändern das Feld der künstlerischen Produktion 
nachhaltig. Die Ausbildung spezifischer Sichtweisen, 
die in diesem Kontext entsteht und die bestimmte 
Güter und Produkte nicht mehr nach Gebrauchswert 
und Nützlichkeit, sondern funktionslos zu betrachten 
lehrt und fordert, ist ambivalent: Zum einen ist dieser 
ästhetische Blick ein befreiender, weil er Werke und 
Tätigkeiten von den Notwendigkeiten abtrennt. Er 
»befreit« aber nur sehr wenige Menschen und Gegen-
stände und schließt andere dabei aus – KünstlerInnen 
und Kunstwerke sind strukturell nicht massenhaft zu 
haben. Zum anderen ist der ästhetische Blick, gerade in 
der Menge der neuen oberen und möchtegern-oberen 
Schichten ausgeübt, repressiv gegenüber allen anderen 
und damit die Sozialstruktur reproduzierend.

Die jeweilige Autonomie geht immer mit einer 
starken sozialen Abhängigkeit einher – es handelt 
sich bei Bourdieu also immer um relative, nie um ab-
solute Autonomien. So wie die feldinternen Kämpfe 
der jungen Aufstrebenden gegen die alten Arrivierten 
in ihrem Prinzip weitgehend unabhängig von außer-
halb der Kunst stattfindenden Auseinandersetzungen 
sind, ihr Ausgang aber durchaus davon abhängt, in-
wieweit Verbindungen zum Feld der Macht oder dem 
sozialen Raum als Ganzem gelingen (vgl. Bourdieu 
2001a: 207f.), so stehen auch die Bewertungskriterien 
für Kunst (und kulturelle Werke allgemein) in einem 
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Wechselverhältnis zu den jeweiligen Positionen im 
sozialen Raum. Als empirisch nachvollzogene Wahr-
scheinlichkeiten kann Bourdieu aufzeigen, dass Künst-
lerInnen mit proletarischer Herkunft zu bestimmten, 
nämlich »realistischen« Ausdrucksformen tendieren, 
dass die neuen Unternehmer, wenn überhaupt, andere 
Kunstwerke rezipieren und präferieren als die Intel-
lektuellen und dass Bäuerinnen und Bauern insgesamt 
nur sehr selten zu solchen RezipientInnen zählen, dass 
die Gebrauchsweisen kultureller Güter insgesamt also 
nach klassen- und milieuspezifischen Merkmalen stark 
variieren. Dies sind Variationen, die auch nach ge-
schlechter- und ethnizitätsspezifischen Charakteristika 
zu untersuchen wären. Was sich in dem Moment offen-
bart, in dem bestimmte Praktiken und Produkte, Denk- 
und Wahrnehmungsweisen mit der Kunst identifiziert 
werden, ist also nach Bourdieu nicht eine Gleichheit, 
sondern sind viele kleine Differenzen: Die »Autoren, 
Schulen, Zeitschriften usw. existieren überhaupt nur 
in den Unterschieden und durch die Unterschiede, die 
sie trennen.« (Bourdieu 1998: 63) Gleiches ließe sich 
für ihre Rezeptionsweisen sagen.

Bourdieu hat sich wie Rancière auch mit dem Verhältnis 
beschäftigt, in dem kulturelle Produkte auf der einen 
und Denk-, Gefühls- und Wahrnehmungsweisen einer 
Epoche auf der anderen Seite zueinander stehen. Er hat 
sogar mit dem Begriff des Habitus – häufig unbeachtet 
von seiner Rezeption innerhalb der Soziologie – einen 
seiner zentralen sozialtheoretischen Termini aus der 
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Beschäftigung mit dieser Relation heraus entwickelt.9 
Mit dem Habitus beschreibt Bourdieu die kollektive 
und historische Eingebundenheit individueller Prakti-
ken, er bezeichnet die Ablagerungen des Gewesenen 
als Grundlage für das Neue und stellt theoretisch eine 
Vermittlung zwischen Struktur und Praxis sowie zwi-
schen Objektivismus und Subjektivismus dar. Es sind 
sowohl auf Seiten der künstlerischen Produktion als 
auch auf Seiten der Kunstrezeption die verkörper-
lichten Dispositionen, die habituellen Schemata, die 
bestimmte Praktiken wahrscheinlicher machen als an-
dere und die als abgrenz- und unterscheidbare auch 
Gruppen- und Milieuzugehörigkeiten anzeigen und 
verstärken. Ein deterministisches Konzept ist der Ha-
bitus nicht, was u.a. daran deutlich wird, dass er sich 
gegen solche, subjektive Handlungsmacht negierenden 
Ansätze richtet. Als sich Bourdieu den Begriff des Ha-
bitus aneignete, hatte er sich explizit »gegen den Struk-
turalismus und seine befremdliche Handlungstheorie 
[gewandt], die – implizit bei Lévi-Strauss’ Vorstellung 
vom Unbewußten, explizit bei den Althusserianern 
– den Handelnden dadurch zum Verschwinden bringt, 
dass sie ihn auf die Rolle des Trägers einer Struktur 

9 Der Kunsthistoriker Erwin Panofskys nutzte bereits den Begriff 

des Habitus für Formen eines »kollektiven Unbewussten«, das er 

in der Ähnlichkeit bestimmter Bauwerke einer Epoche zum Aus-

druck kommen sah (vgl. Bourdieu 1970). Die zweite wesentliche, 

empirische Grundlage für die Entwicklung des Habitus-Begriffes 

bei Bourdieu ist in den ethnologischen Studien in der Kabylei und 

der Frage nach dem Ausbleiben des Widerstands der Beherrschten 

zu sehen (vgl. Bourdieu 2009).
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reduziert; […].« (Bourdieu 2001a: 285f.) Es ist für die 
weitere Diskussion auch der Gemeinsamkeiten, die 
sich zwischen Bourdieu und Rancière ergeben, nicht 
uninteressant zu betonen, dass nicht nur der Habitus-, 
sondern expliziter noch der Feld-Begriff in direkter 
Abgrenzung zu Louis Althusser und seinem Konzept 
der Apparate entwickelt wurde: »In einem Feld gibt 
es Kämpfe, also Geschichte«, sagt Bourdieu in einem 
Gespräch mit Loïc Wacquant auf die Frage, was der 
Unterschied zwischen seinem Begriff des Feldes und 
dem Apparat bei Althusser sei (Bourdieu/ Wacquant 
1996: 133). »Bildungssystem, Staat, Kirche, politische 
Parteien oder Gewerkschaften sind keine Apparate, 
sondern Felder. In einem Feld kämpfen Akteure und 
Institutionen mit unterschiedlichen Machtgraden und 
damit Erfolgsaussichten nach den (und in bestimmten 
Konstellationen auch um die) für diesen Spiel-Raum 
konstitutiven Regularitäten und Regeln um die Aneig-
nung der spezifischen Profite, die bei diesem Spiel im 
Spiel sind.« (ebd.) Während der Feld-Begriff sich gegen 
das Statische und Ahistorische der Althusser’schen 
Apparate richtet, ist der Habitus-Begriff einerseits in 
Abgrenzung zum Strukturdeterminismus, andererseits 
aber auch in Abgrenzung von der existenzialistischen 
Freiheitsvorstellung entstanden. Diese Idee der indi-
viduellen Willensfreiheit kritisiert Bourdieu auch und 
gerade am Beispiel des Künstler-Schöpfers. Gegen den 
Kult um den individuellen Schöpfer betont er die »ob-

jektiv sich herstellende Korrespondenz zwischen dem 
Produzenten (Künstler, Kritiker, Journalisten, Philoso-
phen usw.) und seinem Publikum« (Bourdieu 1993c: 
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205), die sich aus den ästhetischen Stellungnahmen im 
jeweiligen Produktionsfeld ergibt (und insofern auch 
nicht als determiniert, bewusst hergestellt und/oder 
direkt ableitbar zu denken ist). Gegen die Annahme 
von der Kunstbetrachtung als einer Angelegenheit per-
sönlicher Geschmacksurteile oder eines allgemeinen 
Gemeinsinns verweist Bourdieu (1987: 25) auf deren 
Eingebundenheit in die »Dispositionssysteme (Habi-
tus) der verschiedenen Klassen und Klassenfraktionen 
[...].« Jedes Geschmacksurteil geht demnach nicht nur 
aus solchen Involviertheiten hervor, sondern speist sich 
umgekehrt auch in sie ein: »Geschmack klassifiziert 
– nicht zuletzt den, der die Klassifikation vornimmt.« 
(ebd.)10 Es lässt sich also ein Zusammenhang ausma-
chen zwischen dem, was KünstlerInnen tun, dem ge-
sellschaftlichen Umgang mit diesem Tun und dem, wie 
dieses Tun und dieser Umgang die allgemeine Wahr-
nehmung und das Denken (innerhalb eines sozialen 
Raumes zu einer bestimmten Zeit) insgesamt tangieren. 
Die politische Dimension dieses Zusammenhangs sieht 
Bourdieu aber im Gegensatz zu Rancière vor allem in 
der Aufrechterhaltung und Reproduktion der sozialen 
und kulturellen Differenzen: »Von allen Produkten, 

10 Die an Bourdieu angelehnte Behauptung von Beat Wyss (2009: 

87), im kulturellen Feld gebe der Habitus »die Distinktionsmerk-

male an – und nicht die Klassenzugehörigkeit«, muss daher als 

Fehlinterpretation bezeichnet werden. Wyss’ gesamte Bourdieu-

Auslegung beruht vornehmlich auf der Lektüre von Zur Soziologie 

der symbolischen Formen (Bourdieu 1970), womit ihm die später 

weiter entwickelten, auf die Reproduktion sozialer Ungleichheit 

ausgerichteten Aspekte der Kunsttheorie entgehen. 
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die der Wahl der Konsumenten unterliegen, sind die 
legitimen Kunstwerke die am stärksten klassifizieren-

den und Klasse verleihenden [...].« (Bourdieu 1987: 
36) Wenn es gegenüber solchen Klassifizierungen eine 
»radikale Gleichgültigkeit« gibt, die nach Rancière 
das Paradox der Politik der Ästhetik ausmacht, dann 
wäre sie nach Bourdieu nicht politisch im emanzipa-
torischen, sondern im konservativen Sinne. Emanzipa-
tion kann für Bourdieu erst da beginnen, wo die Klas-
sifizierungsfunktionen der kulturellen Produktionen 
aufgeschlüsselt – und voraussetzend dafür: benannt 
– sind, um die Herrschaft stabilisierenden Funktionen 
der Differenzen auszuhebeln. 
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III. Die »Aufteilung des Sinnlichen«, die 
Bedeutung von 1968 und Rancières 

Kritik an der Verschleierungsthese

Rancière spricht in historischer Perspektive nicht von 
einem Feld der Kunst, sondern macht um 1800 einen 
Paradigmenwechsel in den Wahrnehmungsweisen 
schlechthin aus. Dieser Bruch in der »Aufteilung des 
Sinnlichen« (Rancière 2006: 75) betrifft auch, aber 
nicht nur die Kunst. Ihre Grenzen zur Nicht-Kunst 
verschwimmen, künstlerische Institutionen, Praktiken 
und Werdegänge sind prinzipiell nicht mehr nur einer 
bestimmten Schicht oder nur einem Milieu zugänglich, 
auch ArbeiterInnen schreiben Gedichte und besuchen 
das Theater: »›Ästhetik‹ ist das Wort, das den einzig-
artigen, schwierig zu denkenden Knoten benennt, der 
sich vor zwei Jahrhunderten zwischen der Erhaben-
heit der Kunst und dem Geräusch einer Wasserpumpe, 
zwischen einem verschleierten Streichertimbre und 
dem Versprechen einer neuen Menschheit gebildet 
hat.« (Rancière 2007a: 24) Nicht nur Berufstätigkeit 
und soziale Rollen verlieren ihre zwingende Bindung 
aneinander, auch die Ein- und Aufteilung der Gegen-
stände und Personen schlechthin wird neu gemischt, es 
scheint eine grundlegende Gleichheit auf (vgl. Rancière 
2007a: 23). Bei Rancière ist der soziale Prozess, der 
auf die Französische Revolution und die Öffnung des 
Louvre folgt, im Hinblick auf die Kunst ein paradoxer: 
Zum einen wird die Kunst als spezifischer Tätigkeits- 
und Rezeptionsbereich erst vollständig ausgebildet, 
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zugleich aber verliert sie ihre Spezifik und wird ge-
wissermaßen gleich-gültig zu bzw. mit allen anderen 
Praktiken. Rancière (2006a: 40) nennt diese Doppel-
bewegung das »ästhetische Regime der Künste«, es 
»identifiziert die Kunst als Kunst und befreit diese 
Kunst von jeder spezifischen Regel und Hierarchie der 
Gegenstände.« 

Die Kunst als Terrain oder Potenzial der Gleich-
heit zu bestimmen, oder aber sie als paradigmatischen 
gesellschaftlichen Bereich auszumachen, in dem Dif-
ferenzen (in der Art und Weise, die Dinge wahrzu-
nehmen, wertzuschätzen und zu gebrauchen) zum 
Ausdruck kommen und perpetuiert werden, die so-
zial konstitutive Effekte haben, hat Auswirkungen 
auf das Verständnis des Zusammenhangs von künst-
lerischer Produktion und der Ästhetik als Denk- und 
Wahrnehmungsstrukturen. Ähnlich wie bei Bourdieu 
werden auch in der Beschäftigung Rancières mit der 
Kunst sämtliche Grundannahmen und Begrifflich-
keiten des gesamten theoretischen Ansatzes in An-
schlag gebracht. Während Bourdieus Fokus sich auf 
die Beständigkeiten und Stabilitäten des Sozialen und 
deren Reproduktionen im Feld der Kultur richtet, ist 
die Fragerichtung bei Rancière eine andere. Sie wen-
det sich den Sprechweisen und Praktiken zu, die die 
vorherrschenden, konsensualen »Aufteilungen des 
Sinnlichen« durchbrechen und »diese Anordnung zu 
stören« (Rancière 2008c: 32) in der Lage sind. Solche 
Störungen und Unterbrechungen dominanter Klassifi-
kationen aufzuspüren, ist selbst schon eine Form der 
Intervention in einen Diskurs. Allerdings unterscheidet 
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sich Rancières Herangehensweise hier grundsätzlich 
von soziologischen Untersuchungen und den in ihnen 
vorgenommenen Kategorisierungen. Klassifikationen 
keinesfalls beschreibend zu verdoppeln, ließe sich als 
eine der zentralen Ansprüche Rancières an seine eigene 
Arbeit interpretieren: »Die ›politische Philosophie‹«, 
schreibt Rancière (2010b: 117), »muss der Ort einer 
nichtversöhnbaren Unstimmigkeit bleiben.« Die Me-
thode wird letztlich als eine begriffen, die dem Ge-
genstand entspricht: So wie die Politik laut Rancière 
genau da entsteht, wo herrschende Einteilungen und 
Ordnungen durchbrochen werden, so muss eben auch 
die Philosophie, will sie eine politische sein, sich sol-
chen Einteilungen verweigern. 

Es trägt zum Verständnis der Rancière’schen Position 
bei und bietet darüber hinaus die später ausgeführte 
Möglichkeit, den Blick auf soziale Kämpfe zu öffnen, 
sich an dieser Stelle kurz mit der Genese seiner Po-
sitionierung, also mit dem theoretischen Werdegang 
des Gleichheitsparadigmas zu beschäftigen. Erste An-
zeichen für dessen Entwicklung finden sich bereits in 
einem Aufsatz mit dem Titel »Zur Theorie der Ideolo-
logie. Die Politik Althussers« aus dem Jahr 1969. Nur 
kurz nach dem Pariser Mai 1968 wendet sich Rancière 
darin gegen seinen Lehrer, den einflussreichen marxisti-
schen Philosophen Louis Althusser (1918–1990), der 
auch in einem etwas späteren Buch – Althusser’s Les-

son, das 1974 im Original und erst 2011 in englischer 
Übersetzung erscheint – seine zentrale Abgrenzungs-
figur wird. Allerdings ist er sehr darauf bedacht, den 
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Eindruck des intellektuellen Vatermords zu vermeiden, 
dessen Sturz nur mit der Selbstinthronisierung hätte 
enden können. Im Aufsatz von 1969 reflektiert Ran-
cière bereits, es ginge ihm weniger um das Stürzen eines 
selbst aufgebauten Standbildes als vielmehr um den 
Widerspruch gegen eine »Polizeivorstellung der Philo-
sophie« (Rancière 1975: 8). Und für diese sei Althusser 
nicht »weiter verantwortlich [...] als nach Marx der 
Kapitalist für die Produktionsverhältnisse verantwort-
lich ist, deren Träger er ist.« (ebd.) Althusser war für 
Rancière vor allem die exemplarische Verkörperung 
zweier ineinander greifender Missstände: Der eine ist 
eine Theorieproduktion, die sich abdichtet gegen un-
vorhergesehene Entwicklungen außerhalb ihrer selbst 
und der politische Praxis nur in zwei Varianten denk-
bar ist: als theoretische, d.h. wissenschaftliche Tätig-
keit und/ oder als Maßnahme der Kommunistischen 
Partei. Der andere Missstand, gegen den Rancière wie 
gegen den ersten bis heute anschreibt, ist der von der 
Theorie als Privileg akademischer Lehrer. Beide traten 
im Mai 1968 (und den darauf folgenden Jahren und 
Debatten) deutlich zu Tage. Statt sich der Studierenden-
revolte gegenüber politisch zu öffnen und theoretisch 
anzunähern, zog Althusser sich zum einen auf die Po-
sition der Kommunistischen Partei zurück, die in den 
Studierenden nur kleinbürgerliche Delinquenz walten 
sah. Diese Position habe Althusser laut Rancière im 
Übrigen nicht erst im Angesicht der Revolte, sondern 
schon einige Jahre vor 1968 in verschiedenen Aufsät-
zen gegen die radikale Linke außerhalb der Partei zum 
Ausdruck gebracht (vgl. Rancière 2011a: 27). Neben 
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dieser politischen Distanz hielt er auch theoretisch Ab-
stand, indem er die Theorie als von Straßenkampf und 
Tagespolitik unabhängige Wissenschaft proklamierte. 
Als Althusser 1971 in seinem berühmt gewordenen 
Aufsatz »Ideologie und Ideologische Staatsapparate« 
(Althusser 1977) etwa die Schule als einen solchen 
ideologischen Apparat bezeichnete, hatte er das nicht 
etwa aus der 68er-Kritik an disziplinierenden Anstal-
ten gelernt, sondern, wie Ranciére in Althusser’s Les-

son spöttisch kommentiert, allein theoretisch hergelei-
tet. Für Althusser habe in dieser Hinsicht »der Mai 
68 nicht existiert« (Rancière 2011a: 74) [Übers. JK].11 
Er habe durchgängig einen »theoretischen Heroismus« 
(Rancière 2011a: 32) [Übers. JK] vertreten, d.h. ein 
Verständnis vom Verhältnis zwischen Theorie und Pra-
xis, in dem »die Massen Geschichte machen können, 
weil die Helden ihre Theorie [also die der Massen, 
Anm. JK] machen.« (ebd.) [Übers. JK] Ohne Theorie 
und ohne Theorielehrer also keine »richtige« Praxis. 
Als Praxis galten Althusser im Wesentlichen die Umset-
zungen der Parteistrategien einerseits und die akademi-
sche Wissensproduktion andererseits, nicht aber der 

11 Althusser differenziert nach eigener Auffassung die marxisti-

sche Staatstheorie in ihrer Unterscheidung von Staatsmacht und 

Staatsapparaten. Bei den Staatsapparaten unterscheidet er in einen 

repressiven Staatsapparat auf der einen und eine Vielzahl ideolo-

gischer Staatsapparate auf der anderen Seite. Zu letzteren zählt er 

u.a. auch »das System der verschiedenen öffentlichen und privaten 

Bildungsinstitutionen.« (Althusser 1977: 119)
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ungeplante und unkoordinierte Aufstand.12 Legitimes 
Wissen generierten ihm nach nur die akademisch dazu 
Befugten. Zum anderen also bestand Althussers großes 
Vergehen nach Rancière darin, mittels seiner Ideolo-
gietheorie – und der scharfen Gegenüberstellung von 
bürgerlicher Ideologie vs. Wissenschaft – die Autorität 
der Wissenschaft zu konsolidieren. Gerade die aber lag 
1968 ebenfalls unter Beschuss und stand in der Kritik 
der antiautoritären Studierenden. »Die Frage des Ver-
hältnisses [des Wissens] zur Macht wurde ins Herz der 
Universität selbst zurückgeworfen und die Opposition 
zwischen den ProduzentInnen und den KonsumentIn-
nen des Wissens trieb einen Keil in die vorderste Front 
der progressiven Intellektuellen.« (Rancière 2011a: 

12 Die Vorwürfe Rancières gegen Althusser im Einzelnen zu 

prüfen, würde den Rahmen dieses Textes sprengen. Deutlich ist 

jedenfalls in Für Marx (Althusser 2011 [1965]) die Tendenz her-

auszulesen, aus dem autobiographischen Statement »Wir hatten 

keine Lehrer« (ebd.: 25) Konsequenzen zu ziehen und selber einer 

zu werden. Das damit verbundene Primat der Theorie ist ebenfalls 

unverkennbar – »Keine gute Politik ohne gute Theorie.« (ebd.: 61) 

Ob mit der berühmten Aussage aus einem Interview mit der Zei-

tung der Kommunistischen Partei Italiens, L’Unita, vom Januar 

1968, der »ganze Klassenkampf lässt sich bisweilen zusammenfas-

sen im Kampf um ein Wort, gegen ein anderes Wort« (ebd.: 340) 

allerdings, wie Rancière (2011: 84f.) meint, der Klassenkampf im 

Verständnis Althussers ausschließlich um Worte, also in der Theo-

rie, zu führen wäre, sei hier dahingestellt. Ein erster theoretischer 

Schlagabtausch zu Rancières Althusser-Lektüre findet sich bereits 

in Wider den akademischen Marxismus (Rancière 1975), eine neue 

Auseinandersetzung gibt es mit Erscheinen von Althusser’s Lesson 

in der Schwerpunkt-Ausgabe der Zeitschrift radical philosophy, 

Nr. 170, November/Dezember 2011.
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39) [Übers. JK] Mit seiner Verteidigung der Wissen-
schaft, d.h. auch der legitimen TrägerInnen und Ver-
mittlerInnen des Wissens, war Althusser eine treibende 
Kraft hinter diesem Keil und drückte sich selbst auf die 
nach Rancière eindeutig falsche Seite. In den Augen 
Rancières stand 1968 der »Status der Träger des Wis-
sens« (Rancière 1975: 29) auf dem Spiel und Althusser 
gehörte zu seinen gewieftesten Verteidigern. 

Bereits in dem Aufsatz von 1969 hatte Rancière 
gegen Althussers Wissenschaftsauffassung einen 
grundsätzlichen Einwand formuliert, der zwar sicher-
lich nicht im Jargon, aber doch in der Sache seine 
späteren Positionen vorwegnimmt: Die »Aufgabe der 
Revolutionäre« sei es nicht, Ideologie mit Wissen-
schaft zu bekämpfen, sie bestehe vielmehr darin, »den 
bürgerlichen Ideologien die proletarische Ideologie des 
Marxismus-Leninismus entgegenzustellen.« (Rancière 
1975: 24) Für die proletarische Ideologie als revoluti-
onäres Instrument gegen ihren bürgerlichen Widerpart 
zu werben, war Rancière nur vor dem Hintergrund 
möglich, die Produktionsbedingungen von Ideologie 
als radikal verschiedene zu begreifen. Das heißt, für 
den frühen Rancière waren bürgerliche und proleta-
rische Ideologie auf ganz unterschiedliche Weise herge-
stellt. Die bürgerliche entsteht demnach in der staatli-
chen Sphäre sozusagen von oben und ist das »Produkt 
von Apparaten« (Rancière 1975: 9), wohingegen die 
proletarische Ideologie sich in allen möglichen Kämp-
fen gegen Ausbeutung und Herrschaft entwickelt und 
damit ein Produkt von »Kampfesbewegungen« (ebd.) 
ist. Wenn er auch den Marxismus-Leninismus hinter 
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sich lässt, sind es genau diese Kampfesbewegungen 
(außerhalb der Theorie und jenseits der Partei), die 
Rancière in Althusser’s Lesson stark macht und die 
in ihren fragmentarischen, provisorischen und vor 
allem dynamischen Formen letztlich auch die Prak-
tiken jenseits von Klassenkämpfen im engeren Sinne 
vorwegnehmen, denen Rancière dann auch in seiner 
ästhetischen Theorie so großen Stellenwert einräumt. 
In Wertschätzung dieser ungeregelten und unplanmä-
ßigen Praxis auf der einen Seite und in Ablehnung jener 
Position, die Wissenschaft als privilegierte Form und 
WissenschaftlerInnen als privilegierte ProduzentInnen 
von Wissen behauptet, entstand schließlich Rancières 
späteres, in Der unwissende Lehrmeister ausgeführtes 
Plädoyer für den »Bruch mit der Logik aller Pädago-
giken« (Rancière 2007b: 24).13 Und deshalb also klagte 
er die »Polizeivorstellung der Philosophie« an, weil die 
Theorie hier als doppelte Ordnungsmacht installiert 
wurde: sie ordnet die Praxis in relevante und für nicht 
der Rede wert Gehaltene, und sie hält die bestehende 
institutionelle Ordnung insgesamt aufrecht.

Es ist diese institutionelle Ordnung, die ganz im Mit-
telpunkt von Bourdieus Studie zu den 1968er Jahren 
steht. In seinem 1984 erschienenen Buch Homo acade-

micus zeichnet Bourdieu detailliert die innerakademi-
schen Entwicklungen im Frankreich der 1960er Jahre 
nach. Er führt dabei die Revolte vom Mai 1968 im 

13 Denn im pädagogischen Verhältnis, so mache Rancière laut 

Nora Sternfeld (2009: 28) deutlich, werde »nie nur Wissen, son-

dern immer auch Gehorsam gelernt [...].«
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Wesentlichen auf enttäuschte Hoffnungen angehender 
AkademikerInnen zurück, in den Worten Bourdieus 
(1992: 273) auf »den Bruch der Kette der antizipier-

ten Identifikationen«. Das strukturelle Versprechen 
einer geregelten Nachfolge im akademischen Betrieb 
habe nicht zuletzt aufgrund der rapide zunehmenden 
Studierendenzahlen nicht eingehalten werden können 
und auf diese Weise eine Kluft zwischen Anspruch 
und Verwirklichungsmöglichkeit entstehen lassen. Es 
ist schließlich diese »Krise der Reproduktionsweise« 
(Bourdieu 1992: 257) des akademischen Nachwuch-
ses, mit der Folge einer »strukturellen Deklassierung«, 
»die gleichsam eine kollektive Disposition zur Revolte 
erzeugt [habe].« (ebd.) Nur wenig reicht diese Analyse 
über das spezifische Feld der Intellektuellen hinaus. 
Die »antiinstitutionelle Stimmung« (Bourdieu 1992: 
20), die Bourdieu ausmacht, bezieht er vor allem auf 
diejenige von bestimmten Lehrenden – Erwähnung 
findet an dieser Stelle auch Althusser –, die der »Stim-
mung eines wichtigen Teils der Studenten entsprach.« 
(ebd.). Keine Rede ist von den Millionen streikender 
ArbeiterInnen, von den Protestbewegungen in anderen 
Ländern, vom feministischen Aufbruch und von den 
antikolonialen Kämpfen, auf die sich die Revoltieren-
den nicht weniger (implizit oder explizit) bezogen und 
die zum Verständnis jener Stimmung und erst Recht 
der Bedeutung von 1968 unabdingbar sind.14 

14 Die Debatten darum, was »1968« bedeutet hat und bedeuten 

sollte, sind endlos und haben, wie jede gesellschaftspolitische Aus-

einandersetzung, ihre Konjunkturen. Bis zum 30. Jahrestag 1998 

lässt sich vor allem in Deutschland und Frankreich eine stark na-
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Während Rancière die 1968er Jahre aus der Per-
spektive des marxistischen Aktivisten erlebt und zu-
nächst auch beschreibt – wie am besagten Plädoyer 
für »die proletarische Ideologie des Marxismus-Le-
ninismus« deutlich zu erkennen –, ist der zehn Jahre 
ältere Bourdieu 1968 bereits arrivierter Sozialwissen-
schaftler und hält auch im Nachhinein eine Distanz zu 
den Ereignissen.15 In politischer wie in philosophischer 
Hinsicht bliebe die ganze Bewegung »zutiefst zwiespäl-
tig«, schreibt Bourdieu (2002: 87), weil sie als Revolte 
gegen die Universität auch eine konservative Reaktion 
gegenüber dem Verlust der Vormachtstellung der Phi-
losophie (und ihres Einflussverlustes gegenüber Lin-
guistik und Anthropologie) gewesen sei. Auch dieses 
Argument wird allerdings der universitäts- wie länder-
übergreifenden Dimension von 1968 kaum gerecht. 
Interessanter ist die Distanz gegenüber 1968 aber auf 
einer anderen Ebene: Für Bourdieu ist sie auch ein 

tional geprägte Aufarbeitung beobachten (wie sie sich auch bei 

Bourdieu zeigt), während die inter- bzw. transnationalen Aspekte 

der Revolten erst 2008 stärker in den Vordergrund traten, dabei 

aber zugleich häufig als bloß spinnerte Projektionen abgetan wur-

den – worauf u.a. Rancière (2011b: 184) hinweist. Gemeinsam mit 

David Mayer habe ich vorgeschlagen, die »1968er Jahre« als Zy-

klus von der Kubanischen Revolution 1959 bis 1973, dem Putsch 

gegen Salvador Allende und dem Ölschock zu fassen (vgl. Kastner/ 

Mayer 2008).
15 Distanz meint nicht Distanzierung. Bourdieu gehörte auch 

1968 selbst zu einer Gruppe von Lehrenden, die in Solidarität mit 

den protestierenden Studierenden einen »Aufruf zur Bildung von 

Generalständen in Unterricht und Forschung« (Bourdieu 2003) 

formulierte und zur Demokratisierung der Hochschulen »durch die 

Beteiligung aller« (ebd.: 73) animierte.
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Testfall für das eigene Wissenschaftsverständnis. Wolle 
man als Akademiker das akademische Feld beschrei-
ben, schreibt Bourdieu gleich zu Beginn von Homo 
academicus, bestünde die epistemische Notwendig-
keit, mit »der Erfahrung des unmittelbar Beteiligten zu 
brechen« (Bourdieu 1992: 31). Für über den Alltags-
verstand hinaus reichende, sozialwissenschaftliche Er-
kenntnisse bedürfe es einer objektivierenden Distanz. 
Diesen Abstand macht Bourdieu schließlich nicht nur 
methodisch geltend, sondern auch politisch. Diese ex-
plizite Unterscheidung zwischen wissenschaftlichem 
und alltäglichem Erkennen – in der nicht unbedingt 
ein besseres, sondern vor allem ein anderes Erkennen 
behauptet wird – trennt Bourdieu auch deutlich von 
Rancière. Allerdings grenzt auch Bourdieu sich von 
Althusser und dessen Entgegensetzung von Ideologie 
und Wissenschaft ab, die dem/der WissenschaftlerIn 
immer den Vorsprung verschaffe, zu be- und damit zu 
verurteilen, was noch Ideologie und was schon Wis-
senschaft sei. Bourdieu kritisiert diese Haltung als 
aristokratisch und konstatiert im Gespräch mit Terry 
Eagleton, es sei nicht zuletzt dieses »aristokratische 
Denken von Althusser« (Bourdieu/ Eagleton 1994: 
267) [Übers. JK] gewesen, das dazu geführt habe, den 
Ideologie-Begriff zu verwerfen. 

An der Protestbewegung bzw. an ihrer Kommen-
tierung durch die Intellektuellen kritisiert Bourdieu die 
allzu emphatische Begeisterung an der angeblich freien 
Vereinigung als »Illusion der Spontaneität« (Bourdieu 
1992: 298), die die Positionskämpfe zwischen Grup-
pen und Personen verleugne sowie die Verschleierung 
der mühsamen Arbeit an der Herstellung von Gemein-
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schaften betreibe. Zudem formuliert Bourdieu eine Re-
präsentationskritik, die die antiautoritären Ansprüche 
der Bewegung auf sie selbst bezieht: »Tatsächlich wird 
vergessen,« schreibt Bourdieu (1992: 300), »daß der 
Akt des Wortergreifens, von dem während und nach 
den Mai-Ereignissen so viel die Rede war, immer ein 
Ergreifen der Worte der anderen ist oder vielmehr: ihres 
Schweigens [...].« Die Kritik am unausgesprochenen 
Vertretungsanspruch der Intellektuellen gegenüber den 
Studierenden, der Studierenden gegenüber den Arbei-
terInnen etc. ist keinesfalls denunziatorisch gemeint, 
sondern sie radikalisiert vielmehr die aus der Bewe-
gung selbst entwickelten, antiautoritären und reprä-
sentationskritischen Ansprüche. Diese Kritik im Sinne 
der antiautoritären, libertären Ansprüche von 1968 ist 
analytisch ein Indikator dafür, was mit dem Geist von 
1968 gemeint ist, zu deren Verteidigung sich sowohl 
Bourdieu als auch Rancière aufschwingen. Im politisch 
wie philosophisch-sozialwissenschaftlich geführten 
Kampf um das »Denken von 68« stehen Bourdieu und 
Rancière jedenfalls auf derselben Seite.16 Bourdieus Kri-

16 Während auf staatspolitischer Ebene der Kampf gegen das 

»Denken von 68« in den letzten Jahren etwa durch explizite Äu-

ßerungen konservativer Präsidenten wie Felipe Calderón in Me-

xiko und Nicolas Sarkozy in Frankreich erneuert wurde, setzen 

im kulturellen Feld häufig ehemalige Aktivisten wie die Historiker 

Götz Aly und Gerd Koenen sowie der Kunsttheoretiker wie Beat 

Wyss die Abrechnung fort. Während staatspolitisch der Einfluss 

jenes Denkens als politisch und moralisch gefährlich eingestuft 

wird, setzen die kulturtheoretischen und feuilletonistischen Anti-

68erInnen eher auf Delegitimierung durch Psychologisierung und 

Ästhetisierung. Die AkteurInnen der Protestbewegungen werden 
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tik wirft darüber hinaus auch allgemein das Problem 
der Repräsentation der Nicht-Repräsentierten – der 
Marginalisierten, der Subalternen, der Armen – auf. 
Auch diese Radikalisierung der antihierachischen An-
sprüche und Problematisierung von informellen Ver-
tretungs- und Darstellungsformen dürfte schließlich 
ganz im Sinne Rancières sein.17 Denn sie stand im Zen-

dabei zu lesewütigen NarzistInnen, ihre Bezugnahme auf antiko-

loniale Kämpfe zu reinen Projektionen und ihre eigenen Aktionen 

zu bloß kunstähnlichen Aufführungen, etwa als »re-enacting der 

Zeitgeschichte« (Wyss 2009: 74) oder »gespenstisch verzerrte In-

szenierung der Ästhetischen Theorie« (ebd.: 76) umgedeutet.
17 Die Frage, wer für wen spricht und wem zum Sprechen verhilft 

und wie in diesem Gestus die Position derjenigen, die bis dahin 

keine Sprache hatten bzw. aus strukturellen Gründen kein Gehört 

finden konnten, fortgeschrieben wird – das ist wohl eine der Schlüs-

selfragen, um die sich, skurril genug, vor allem Intellektuelle nach 

und ausgehend von 1968 stritten. Nur kurz dazu: Bourdieu grenzt 

sich hier wohl vor allem gegenüber den 1968 engagierten Philoso-

phen Gilles Deleuze und Michel Foucault ab, obwohl er später ein 

sehr ähnliches Modell des Intellektuellen vertrat. Beide, Deleuze 

und Foucault, geraten in derselben Angelegenheit auch später in 

die Kritik aus postkolonialistischer Perspektive und werden zu den 

zentralen Angriffszielen von Gayatri Chakravorty Spivaks bekann-

ter Schrift Can the Subaltern Speak? (2008 [1988]). Dabei war 

es gerade Deleuze (1993: 27), der diesen repräsentationskritischen 

Aspekt an 1968 besonders lobend hervorhob (aber eben nicht in 

Bezug auf die post-kolonialen »Anderen«): »Ja, es ist normal, daß 

die moderne Philosophie, die die Kritik der Repräsentation sehr 

weit vorangetrieben hat, jeden Versuch, anstelle der anderen zu 

sprechen, zurückweist. […] Sogar nach 68 war es noch üblich, daß 

zum Beispiel in einer Fernsehsendung über die Gefängnisse jeder 

zu Wort kam, Richter, Wärter, Besucher, der Mann von der Straße, 

jeder außer einem Häftling oder einem ehemaligen Häftling. Das ist 
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trum seiner eigenen Kritik an Althusser und tut dies 
auch bei derjenigen an Bourdieu. 

In Der Philosoph und seine Armen stellt Rancière die 
Position Bourdieus als das Extrem jener philosophisch-
soziologischen Tradition dar, die von Platon über Karl 
Marx und Jean-Paul Sartre »den Armen« zwar durch-
gängig zum Thema gemacht, ihn aber dabei immer an 
seinen Platz verwiesen habe. Unter dem Vorwand, sie 
zum Sprechen zu bringen und sie in guter Absicht zu 
repräsentieren, habe die Philosophie-Soziologie die 
Armen benutzt, um sich selbst zu rechtfertigen. Die 
von Platon, Marx, Sartre und Bourdieu jeweils be-
schriebene Ordnung wird von Rancière immer zur 
normativen Ordnung der Beschreibenden erklärt, die 
daher an deren Aufrechterhaltung mitwirkten. Sie alle 
beschreiben die Armen laut Rancière nicht nur in ihrer 
sozialen Situation, sondern sie verweisen sie mittels 
dieser Beschreibung gleichsam auf ihre Plätze – um 
damit den eigenen Platz (als über den Dingen und den 
sozialen Lagen stehenden Philosophen-Soziologen) zu 
sichern. Die Beschreibung sozialer Unordnung würde 
demgegenüber, so legt Rancière nahe, auch eine Infra-
gestellung dieses Platzes bzw. dieser Stellung der Intel-
lektuellen bedeuten. Denn: »Die Ordnung wird überall 
dort bedroht, da ein Schuster etwas anderes als Schuhe 
macht.« (Rancière 2010a: 88) Diese Ordnung der Tä-
tigkeiten, des Schusterns wie des Philosophierens, ist 

heute schwieriger geworden, und das ist eine Errungenschaft von 

68: daß die Leute für sich selbst sprechen.«
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zugleich auch eine Ordnung des Denkens und Wahr-
nehmens. 

Weil es also beim Gegenstand wie bei dessen Beschrei-
bung um die Ordnung des Denkens und Wahrnehmens 
geht, und weil diese Aufteilung des Sinnlichen eben 
keine klaren Grenzziehungen zwischen den Arbeiten 
des Schusters und den Arbeiten dessen erlauben, der 
die Arbeiten des Schusters (oder auch der Schusterin) 
verstehen und erklären will, ohne sich der sozialen 
Stigmatisierung schuldig zu machen und den Schuster 
an seine Leisten zu schreiben, deshalb bedarf es einer 
anderen Konzeption des Beschreibens. Diese andere 
Konzeption ist Rancières Anspruch. Er kommt ihm 
zunächst allerdings, wissenschaftshistorisch gesehen, 
recht traditionell nach, nämlich indem er sich von 
anderen Positionen abgrenzt. Es ist die Sozialtheorie 
Bourdieus, die Rancière zum Anlass nimmt, um seine 
eigene Konzeption der Aufteilung des Sinnlichen aus-
zuführen und die Frage praktisch zu beantworten, wie 
in sie einzugreifen ist. In der Kritik an Bourdieu geht 
Rancière aufs Ganze: Die Wahrscheinlichkeiten (für 
den Konsum kultureller Güter), die die Soziologie er-
mittelt, seien zugleich ihr epistemologisches Problem: 
Mittels ihrer Fragebögen könne sie nur das »Spiel der 
doxa mit sich selbst« (Rancière 2010a: 230) weiter-
treiben und die Befragten das bereits Gesagte wieder 
und wieder antworten lassen. Wenn die Wahrschein-
lichkeiten aber dermaßen groß und geläufig seien, 
gerät die Soziologie als Wissenschaft, die das Geläu-
fige aufzuspüren und verständlich machen will, in Be-
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gründungsnot. Abhilfe in dieser Not schaffe, so Ran-
cière, die Behauptung, die Geläufigkeit des Geläufigen 
werde verschleiert. Was aber könne, fragt Rancière 
nicht ohne Polemik, verschleiert sein am Geläufigen 
und an Offensichtlichkeiten wie den von Bourdieu auf-
gezeigten Aussonderungsmechanismen von Institutio-
nen wie der Schule oder dem Museum? »Was ist denn 
nun verschleiert in diesem Geheimnis, das jeder kennt? 
Die Antwort springt ins Auge: seine Verschleierung!« 
(Rancière 2010a: 232) Im Lüften dieses Schleiers finde 
die Soziologie dann ihre Selbstlegitimation als Wis-
senschaft. Dermaßen formiert, betreibe sie aber eher 
Mythologie als Aufklärung. Denn diejenigen, die von 
den Wahrscheinlichkeiten abweichen, beispielsweise 
eben AkademikerInnen aus der Arbeiterklasse oder 
Bäuerinnen im Museum, könnten individuell nur als 
VerräterInnen ihrer Klasse gesehen werden, indem sie 
sich den Maßstäben der legitimen Kultur unterwerfen 
würden, und kollektiv als an der Verschleierung Be-
teiligte, indem sie ihren individuellen Erfolg als Mög-
lichkeit trotz Aussonderung aufzeigten. Die Soziologie 
Bourdieus reagiere hierauf mit der Behauptung einer 
symbolischen Gewalt, die die AbweichlerInnen zur 
Verkennung ihrer eigenen Situation zwinge. Damit sei 
wieder jede/r an seinen/ihren Platz verwiesen und die 
Soziologie quasi als Meta-Wissenschaft der Aufdek-
kung von Verschleierung und Verkennung etabliert. 
»Denn die dermaßen eingestellte Gesellschaftsma-
schine ist immer nur die entwickelte Form des Axi-
oms, das der Soziologie erlaubt, als Wissenschaft zu 
existieren, indem sie sicherstellt, dass ihr Gegenstand 
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sich nicht von allein erklärt.« (Rancière 2010a: 242) 
Die Soziologie rechtfertige sich damit nicht nur auf ge-
wissermaßen unrühmliche Weise selbst. Diese Selbstle-
gitimation betreibe sie darüber hinaus auf dem Rücken 
des Gegenstands. Indem sie im Hinblick auf die von 
ihr beschriebenen Subjekte »von der Illusion der Frei-
heit ausgeht« (Rancière 2010a: 243), rechtfertige sich 
die Soziologie Bourdieus zu allem Übel auch noch auf 
Kosten eben dieser Subjekte: »Das Verdammungsurteil 
wird also erbarmungsloser als jemals zuvor gefällt.« 
(ebd.) Verdammt würden eben Leute wie der nicht das 
Museum besuchende Bauer oder die aufstiegschancen-
lose Arbeitertochter, indem sie als einem Symbolsystem 
ausgesetzt beschrieben werden, welches sie ihre eigene 
Lage verkennen und damit als gegeben anerkennen 
ließe. 

Rancière sieht also im Beschreiben ein Festschrei-
ben: Die Beschreibung von Wahrscheinlichkeiten und 
Tendenzen von Praktiken und Geschmackspräferenzen, 
die Bourdieu aufgrund der Eingebundenheit von Ein-
zelnen in kollektive und historische Zusammenhänge 
erhebt, erscheint ihm erst als Einschreibung der Ein-
zelnen in diese Kollektivität. Letztlich geht Rancière 
von einem enormen Effekt sozialwissenschaftlicher 
Arbeit aus, der die als gruppenähnlich erhobenen und 
beschriebenen Praktiken Einzelner erst zu einer kollek-
tiven Wirklichkeit werden lässt, die es vorher nicht gab. 
Dieser Effekt ergebe sich nicht zufällig, sondern die So-
ziologie Bourdieus sei von einem Willen zur »sozialen 
Reorganisation« gekennzeichnet, sie wolle »für das 
Wohl der Wissenschaft [...], dass die getrennten Klas-
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sen unterschiedene Sinne haben.« (Rancière 2007a: 
22) In diesem Kurzschluss, der der soziologischen Be-
schreibung eine intendierte und direkte performative 
Wirkung auf die Beschriebenen unterstellt, liegt das 
zentrale Charakteristikum der gesamten An- und Vor-
würfe Rancières gegenüber Bourdieu.18

18 Aus der Sicht Rancières kritisiert Bourdieu paradigmatisch 

das »ästhetische Durcheinander« (Rancière 2007a: 13), das auch 

»die soziale Ordnung und ihre Transformation« (ebd.) betreffe. 

Paradigmatisch ist diese Kritik insofern, als Rancière ihr im Hin-

blick auf die ästhetische Theorie auch die Position Jean-Francois 

Lyotards zuordnet (vgl. Rancière 2007b: 105ff.), in Bezug auf die 

Soziologie sieht er in diesem Punkt Bourdieu mit Zygmunt Bauman 

und Luc Boltanski/Ève Chiapello vereint (vgl. Rancière 2008b: 

35ff.). Ausgerechnet Boltanski im Hinblick auf die Frage der Kritik 

Konformität mit der »Lehre Bourdieus« (Rancière 2008b: 46) zu 

unterstellen, entbehrt nicht einer gewissen Mutwilligkeit: Erstens 

dürften Rancière die Absetzbewegungen des ehemaligen Schülers 

Bourdieus und dessen Versuch nicht entgangen sein, der »kriti-

schen Soziologie« eine Soziologie der Kritik entgegenzusetzen. Und 

zweitens löscht Rancière in Bezug auf seine eigene Position jegliche 

Vor- oder auch nur, wenn man so will, Nebenläuferschaft aus. Das 

Verschleierungsmotiv und das Festhalten an der Unterscheidung 

von wissenschaftlichem und alltäglichem Wissen und die damit ver-

meintlich einher gehende Geringschätzung der AkteurInnen wird 

jedenfalls auch von Boltanski an Bourdieu kritisiert. Ulf Wuggenig 

(2010: 114) hat in seiner Rekonstruktion dieser Debatte u.a. Po-

sitionen Boltanskis herausgearbeitet, die sich von denen Rancières 

kaum unterscheiden: »Man könnte Boltanskis Ansatz als Versuch 

interpretieren, die ›gewöhnlichen‹ Menschen und ›einfachen Leute‹ 

gegenüber szientifischen Annahmen, die sie als Opfer und zugleich 

KomplizInnen der Macht erscheinen lassen, in Schutz zu nehmen.« 

Ähnliche Verteidigungen der unteren Klassen bzw. der popularen 

Praktiken gegen Bourdieu waren darüber hinaus im Rahmen der 
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Vor dem Hintergrund dieser (extrem polarisierenden, 
wenn nicht überhaupt falschen) Interpretation der 
Bourdieu’schen Soziologie als einer »Wissenschaft 
der Kräfteverhältnisse, die diese für unveränderbar 
erklärt« (Rancière 2010a: 244f.), wendet sich Ran-
cière dann genauer der Frage der Geschmacksurteile 
und dem Umgang mit den kulturellen Produktionen 
zu. Mit umfangreichen Fragebögen hatte Bourdieu 
mit seinem Team alle möglichen Konsumtionsweisen 
kultureller Güter erhoben und nachgezeichnet, dass 
und wie die individuellen Geschmacksvorlieben durch 
die Herkunft nach sozialen Klassen (aber auch nach 
geschlechtsspezifischer Prägung und geografischer 
Herkunft (vgl. Bourdieu 1987: 176)) beeinflusst sind.19 
Rancière stößt sich bereits an der Art und Weise der Be-
fragung: Die Methode der repräsentativen Stichprobe, 
die die Musik nicht vorspiele sondern deren Kenntnis 
abfrage, bringe nur die erwartbaren Ergebnisse her-

lateinamerikanischen Estudios Culturales (vgl. etwa García Can-

clini 1984 und 1990) und der britischen Cultural Studies (vgl. etwa 

McRobbie 2005) formuliert worden.
19 Bourdieu beansprucht, gerade in den Gebrauchsweisen der 

kulturellen Güter die gesellschaftlich reproduzierenden Aspekte 

aufzeigen zu können, bestimmt diese aber zugleich radikal pra-

xeologisch, d.h. nicht essenziell durch die Klassenzugehörigkeit 

vorgegeben: »Aufgabe der Wissenschaft ist die Ermittlung jener 

Objektivität des Objekts, die sich in der Beziehung zwischen einem 

Objekt [...] und den Einstellungen eines Akteurs oder einer Klasse 

von Akteuren ergeben; d.h. den Wahrnehmungs-, Bewertungs- und 

Handlungsschemata, die deren objektive Nützlichkeit im prakti-

schen Gebrauch überhaupt erst konstituieren.« (Bourdieu 1987: 

173)
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vor – dass ArbeiterInnen eingestehen, ernste Musik sei 
nichts für sie und Gebildete vorgeben, jede gute Musik 
zu mögen –, schließe aber per se die Abweichung aus. 
Eine Korrektur der Kant’schen Ästhetik, wie Bourdieu 
sie angestrebt hatte, sei auf diese Weise nicht zu er-
reichen. »Kant behauptet im ästhetischen Urteil die 
Ausübung einer Fähigkeit, die sich von der gelehrten 
oder auch mondänen Erkenntnis unterscheidet. Indem 
der Soziologe den Musikgeschmackstest in einen Mu-
sikkenntnistest verwandelt, hat er das Problem gelöst, 
ohne es überhaupt anzugehen.« (Rancière 2010a: 
253)20 Gleiches gelte für die Kunst: Die Methode ver-
hindere, anderes herauszufinden, als soziologisch vor-
ausgesetzt würde. Dem Bildungsfernen ein Kunstwerk 
vorzulegen, das er nicht nach kunstinternen Kriterien 
bewertet, um zu zeigen, wie kunstfern die Bildungs-
fernen sind, unterstelle, dass der Bildungsferne insge-
heim doch verstünde, was ein ästhetisches Urteil ist 
und dieses dann standesgemäß aber nicht abgäbe. Eine 
solche Umfrage schreibe nur die diesbezüglichen Vor-

20 Rancière trifft hier mit dem Hinweis auf die Musik tatsäch-

lich eine Schwachstelle in den Bourdieu’schen Fragekonzeptionen: 

Während Bilder den Befragten vorgelegt werden, wird die Musik 

tatsächlich nicht vorgespielt, sondern nach Titeln und Komponi-

sten abgefragt (vgl. die Fragebögen in Die feinen Unterschiede, 

Bourdieu 1987: 800ff.). Diese Schwäche allerdings auf die gesamte 

Fragesituation und auf die Ergebnisse zu übertragen, wie Rancière 

es tut, ist kurzschlüssig, weil erstens selbst die Zu- und Einord-

nung von Musiktiteln und KomponistInnen nach Vorlieben etwas 

über klassenbasierte Präferenzen aussagt und weil zweitens eben 

im Hinblick auf Bilder – Kunstwerke, aber auch Filme – anders 

vorgegangen wurde.
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annahmen der Soziologie fest: »Die ›Volksästhetik‹ ist 
einfach das Fehlen von Ästhetik. Oder umgekehrt: das 
ästhetische Urteil ist reine Distanznahme zum Volks-
ethos.« (Rancière 2010a: 256) Diese Distanznahme 
werde durch die soziologische Methode verstärkt, sie 
sei ihr »Wissenschafts-Effekt« (Rancière 2010a: 258). 
Es dürfe, so die sozialanalytische Logik laut Rancière 
(2010a: 257), im ästhetischen Universum »nichts als 

Distanz geben.«
Bourdieu hatte die teilnehmende Objektivierung 

als eine anteilnehmende Distanz zum Gegenstand kon-
zipiert, also als eine zugleich einfühlsame und zwecks 
Analyse distanzierte Beziehung zu den Beforschten. 
Rancière interpretiert die teilnehmende Objektivierung 
als doppelte Distanzierung: Sie perpetuiere erstens die 
zwischen den Beforschten ausgemachte Distanz inner-
halb des sozialen Raumes und konstituiere zweitens 
erst das soziologisch-wissenschaftliche in Abgrenzung 
zum alltäglichen Wissen. Der Wissenschaftseffekt wird 
so gesehen zur Voraussetzung der Beobachtung, denn 
ohne ihn könnte es diese nicht geben, d.h. ohne So-
ziologie als Wissenschaft keine soziologischen Aussa-
gen über die soziale Welt. Die Soziologie könne, so 
der wiederholte Vorwurf Rancières gegen Bourdieu, 
nur das wahrnehmen, was in die Raster passt, die sie 
selbst im Dienste ihrer eigenen Vergewisserung erzeugt 
habe: »Kein doppeldeutiges Wort darf die Sprache der 
Beherrschten ›verderben‹. Kein trügerisches Bild darf 
die Weiche dafür stellen, dass die Logik der Distinktion 
sich mit jener des amor fati vermischt. Nichts darf also 
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die ›Prätention‹ der Prätendenten mit der ›Enteignung‹ 
der Enteigneten verbinden.« (Rancière 2010a: 266) 

Könnte Bourdieu noch auf ebenso polemische Weise 
reagieren, würde er vielleicht antworten: Nichts lieber 
als das! Nichts lieber also, als dass die Logiken von 
Distinktion und Notwendigkeit sich vermischen, nur 
entsteht diese Vermischung im sozialen Raum nachge-
wiesener Maßen höchst selten und wenn, dann sicher-
lich nicht, ließe sich hinzufügen, indem der Philosoph 
ihre Existenz behauptet (oder einzelne Ausnahmen 
zu Möglichkeiten aller erklärt). Die Distanz, von der 
Rancière behauptet, Bourdieu würde auf sie bestehen 
und alles methodisch Mögliche dafür tun, sie aufrecht-
zuerhalten, ist in Wirklichkeit eine Differenz. Die un-
terschiedlichen Dispositionen und Positionen im sozi-
alen Raum führen zu verschiedenen Positionierungen, 
wobei diese Positionierungen bei Bourdieu keineswegs 
– wie Rancière behauptet – determiniert und unverän-
derbar sind. Diese Differenz(en) im sozialen Raum zu 
beschreiben, gelingt der Soziologie auf andere Weise als 
dem Alltagsverstand, weshalb auch hier eine Differenz 
zwischen verschiedenen (und verschieden legitimierten) 
Wissensformen besteht. Wenn auch performative Ef-
fekte von Beschreibungen niemals auszuschließen sind, 
ist doch deren konstitutive Wirkung für die jeweilige 
Disziplin keineswegs so eindeutig gegeben. Bourdieu 
hat immer wieder versucht, über reflexive Methoden 
solche performativen Effekte möglichst klein bzw. ge-
ring zu halten. In einem Gespräch mit Loïc Wacquant 
über die Ziele der »reflexiven Soziologie« begründet er 
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diese Haltung mit dem Wissen darum, dass die soziale 
Welt »ein Ort ständiger Kämpfe um den Sinn dieser 
Welt« ist und die Verdikte des akademischen Feldes 
darin »heutzutage zu den gesellschaftlich mächtig-
sten« (Bourdieu/Wacquant 2006: 95) gehören. Diese 
Reflexivität aber legt Rancière ihm als Strategie aus, 
die nur dazu diene, den Wissenschaftseffekt zu bekräf-
tigen: Indem der »Soziologenkönig« die Inkonsistenz 
seines Gegenstands beichte, verfestige er nur »umso 
sicherer seine Macht.« (Rancière 2010a: 262)

Die empirischen Untersuchungen von Differenzen 
in den Geschmacksvorlieben und Konsumgewohn-
heiten zielten, anders als Rancière meint, darauf ab, 
deren keinesfalls so offensichtlichen und geläufigen 
Verknüpfungen mit Herrschaftsverhältnissen aufzuzei-
gen, um, und das ist der politische Impetus Bourdieus, 
den Abbau dieser Herrschaft überhaupt denkbar zu 
machen. Um diese Denkmöglichkeit zu eröffnen, müs-
sen aber, so die Logik Bourdieus, die Differenzen als 
solche beschrieben und »Herrschaftseffekte« (Bour-
dieu 1987: 601) als solche benannt werden. Ein solcher 
Herrschaftseffekt ist nach Bourdieu die Tendenz inner-
halb der unteren sozialen Klassen, mit »Werken der 
legitimen Kultur« (ebd.: 604) kaum außeralltägliche 
Erfahrungen machen, d.h. sie fast ausschließlich nach 
praktischen Kriterien beurteilen und verwenden zu kön-
nen. Die legitime Kultur, die sich als Ordnungsprinzip 
auch ihrer Wahrnehmung auferlegt, trägt zu ihrer Ent-
machtung bei, indem sie ihnen vorenthält, die Dinge 
nach Maßstäben zu beurteilen, die diejenigen sind, die 
gesellschaftlich gültig und damit unabdingbar zu ken-
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nen sind, um Anerkennung zu erlangen. Der Umgang 
mit den »Werken legitimer Kultur«, den man lange Zeit 
für eine persönliche Angelegenheit hielt, drückt sozi-
ale Differenzen nicht nur aus, sondern, so Bourdieus 
Beharren, festigt sie auch.21 Klassen-, geschlechter- und 

21 Kunstliebhaber hätten den Nutzen verstanden, merkt Rancière 

nicht ohne Häme an, den es mit sich bringe (und den, was damit 

gesagt sein soll, die Bourdieu’sche Theorie mit sich bringe), »fähig 

zu sein, überall und jederzeit, auf jedem Blatt Papier und jeder 

Wellenlänge zu erklären, dass die Liebe zur Kunst ein Privileg der 

Erben ist.« (Rancière 2010: 245) Damit sei eine Rechtfertigung 

neuer Hierarchien entstanden, die den Universitätsprofessor be-

rechtige, über die elitären Methoden des Vorstadtlehrers zu richten 

etc. Eine ähnliche Anmerkung gegenüber den Effekten der Kunst-

theorie Bourdieus hatte der Kunstkritiker Christian Kravagna 

(1995: 139) gemacht, als er angesichts der institutionskritischen, 

auf Bourdieus Feldtheorie basierenden Arbeit der Künstlerin An-

drea Fraser fragte: »Wie weit kommt man mit Bourdieu, wenn die 

analysierten Akteure sich dessen einschlägige Erkenntnisse längst 

angeeignet und bewußt zur Grundlage ihres Handelns gemacht 

haben?« Fraser hatte im Auftrag der Generali Foundation Wien, 

einem für die Förderung konzeptueller Kunst bekannten und von 

der Generali Versicherung finanzierten Kunstverein, eine Befra-

gung nach Bourdie’schem Muster und vor dem Hintergrund der 

Feldtheorie gemacht – die Arbeit wurde unter dem schlichten Titel 

»Bericht« (1994) veröffentlicht. Während etwa die leitenden An-

gestellten sich darin über die Wichtigkeit der Autonomie der Kunst 

ausließen, beschwerten sich die Angestellten aus den unteren Ge-

haltsgruppen, wieso für die Kunst so viel Geld ausgegeben werde, 

während sie permanenten Kürzungen und ständigem Druck ausge-

setzt seien. Den leitenden Angestellten jedenfalls war die Prestige-

steigerung mittels Förderung eines avancierten Kunstsegments 

durchaus bewusst – ein Wissen, das durch Frasers Arbeit sicherlich 

noch bestätigt wurde. Ob die Versicherungsgesellschaft ihren 

Kunstverein zur Prestigesteigerung nutzt wie die Hochschullehrer 
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ethnische Zugehörigkeiten übergreifende Gemeinsam-
keiten sind zwar prinzipiell und in jedem Moment 
innerhalb der Dynamik des sozialen Raums möglich, 
aber nach Bourdieu – relativ – unwahrscheinlich. Denn 
die ästhetische Einstellung, die im ästhetischen Blick 
als Vermögen des Erkennens und Dechiffrierens zum 
Ausdruck kommt, ist nach Bourdieu nicht zu trennen 
von den angelernten Kompetenzen des Produzierens 
und Konsumierens (vgl. Bourdieu 1987: 95). Gegen 
Bourdieu und mit Kant besteht nun Rancière (2010a: 
267) darauf, dass es erstens eine »Gemeinschaft des 
ästhetischen Gefühls« gibt und dass diese zweitens 
»vom Prunk der Herrschaft und den Kompetenzen des 
Wissens zu trennen« sei. Ein gemeinsamer, von allen 
geteilter und sozusagen ergebnisoffener Kunstgenuss, 
der nicht soziales Prestige ausdrückt und erneuert, sei 
also möglich. Der ästhetische Blick wird schließlich, 
ganz anders als bei Bourdieu, zum Garanten dieser 
Möglichkeit. Die Trennung des »ästhetischen Gefühls« 
von Herrschafts- und Kompetenzangelegenheiten ist 
zudem der Schlüssel auch für das Politische an der Äs-
thetik bei Rancière.

das Wissen um die Herrschaftseffekte zur Legitimierung ihrer eige-

nen Haltung, kann allerdings erstens nicht, zumindest nicht annä-

hernd im vorgeworfenen Ausmaß, der beschreibenden Theorie 

angelastet werden und dichtet diese zweitens nicht gegen anderwei-

tigen Gebrauch ab. Es ist also nicht weniger denkbar, dass auch die 

Versicherungsangestellten wie die VorstadtlehrerInnen mit Bour-

dieu auf ihren Fahnen gegen die im Kunstfeld produzierten Herr-

schaftseffekte aufbegehren.
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IV. Sehen ist Handeln, soziale 
Bewegungen und die Praktiken des 

Entklassifizierens

Emanzipation beginne, schreibt Rancière (2009: 23) 
in Der emanzipierte Zuschauer, wenn der Gegensatz 
zwischen Sehen und Handeln in Frage gestellt würde, 
»wenn man versteht, dass die Offensichtlichkeiten, die 
so die Verhältnisse zwischen dem Sagen, dem Sehen 
und dem Machen strukturieren, selbst der Struktur 
der Herrschaft und der Unterwerfung angehören.« 
Es müsse verstanden werden, dass Sehen auch eine 
Handlung sei, die »diese Verteilung der Positionen« 
(ebd.) bestätige oder verändere. Emanzipation ist nach 
Rancière der momenthafte Ausbruch aus den sozial 
vorgegebenen Zu- und Einteilungen, der zugleich zu 
einem »Abbau der alten Aufteilung des Sichtbaren, des 
Denkbaren und des Machbaren« (Rancière 2009: 59) 
wird. Ein solches Aufbrechen muss demnach auch be-
schreibend nachvollzogen werden. Was Rancière hier 
anspricht, sind drei Ebenen zugleich: die des Gegen-
stands (in diesem Fall das Verhältnis der ZuschauerIn-
nen/BetrachterInnen zur Kunst), die der Methode (die 
Frage also, wie dieses Verhältnis wissenschaftlich zu 
handhaben ist) und die der Politik (insofern bestimmt 
wird, was für die beiden zuvor genannten Ebenen als 
emanzipatorisch anzusehen ist). Sehen wir uns nun die 
Beispiele, die daran geknüpften Forderungen an die 
Wissenschaft/Philosophie und die emanzipatorische 
politische Praxis insgesamt der Reihe nach genauer an.
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Neben dem Verhältnis, das in der Kunstbetrachtung 
zwischen Werk, KünstlerIn und BetrachterIn entsteht, 
macht Rancière immer wieder zwei andere Beispiele 
zum Gegenstand seiner Philosophie: Die soziale Pro-
testbewegung von 1968 und einen Arbeiter, der die 
Trennung von Kopf- und Handarbeit in einem Mo-
ment missachtet, in dem sein Blick umherschweift 
statt auf die Arbeit konzentriert zu sein. Nicht zufäl-
lig wählt Rancière damit ein prä- und ein para-kom-
munistisches Exempel: Der Arbeiter mit dem umher-
schweifenden Blick ist nicht allein, sondern Teil einer 
ganzen Bewegung von Arbeitern (und Arbeiterinnen?), 
die, beflügelt von den vor-marxistischen Utopien des 
»Frühsozialisten« Henri de Saint Simon (1760–1825), 
in der Nacht Gedichte lasen und schrieben und damit 
dem Zeitregime ebenso trotzten wie der Identifikation 
mit dem Arbeiter-Sein. Sie sind alles andere als die 
späteren, kommunistischen Parteisoldaten. Mit ihrer 
Faszination für die Literatur waren sie, fasst Rancière 
(1989: 8) zusammen, »secretly in love with useless 
things [...].« Und auch die Revolten von 1968 zeich-
nen sich durch das Erstarken libertärer Ideen, Kon-
zepte und Lebensweisen aus. Auch hier wird vom kom-
munistischen Plan für soziale Kämpfe und Geschichte 
deutlich abgewichen. 

In beiden Beispielen geht es um die Ordnung des 
Sozialen und des Sinnlichen und wie sie aufgehoben 
wird. Die zentralen Momente von 1968 lagen für Ran-
cière gerade im Durchkreuzen des Vorgesehenen – kein 
Plan der Partei und nichts, was soziologisch vorhersag-
bar gewesen wäre, kam hier zum Zuge – und in der 
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Formulierung eines neuen Politikverständnisses. Zum 
40. Jahrestag der Revolte betont er rückblickend, 1968 
habe eine »ganz andere Idee von Politik in den Vorder-
grund gestellt« (Rancière 2011c: 190), und zwar eine, 
die nicht die Verwaltung der existierenden Instituti-
onen oder die Herausbildung von Avantgarden bein-
halte, sondern ein »Ensemble von Praktiken, das den 
gesamten Raum neu entwirft, indem der Gegensatz 
zwischen den Zwängen der gegenwärtige Ordnung und 
der Vorbereitung der Zukunft abgelehnt wird.« (ebd.) 
Bedeutung und Einfluss von sozialen Bewegungen auf 
sozialwissenschaftliche Paradigma hervorzuheben, wie 
Rancière es hier tut, ist keinesfalls selbstverständlich 
und wegen des anti-theoretizistischen Impetus und der 
Gleichbehandlung verschiedener Wissens- und Pra-
xisformen zwischen Akademia und Straße durchaus 
hervorzuheben. Die Bewegungspolitiken waren aus-
schlaggebend auch für eine neue Form der historischen 
Forschung. In den Texten, die Rancière in den 1970er 
Jahren für die Zeitschrift Les Révoltes logique schrieb, 
an der er maßgeblich beteiligt war, wird dieser Impuls 
sehr deutlich. Die Logik der Revolten wird ernstge-
nommen – im Gegensatz zur Logik der Sozialstruktur 
(Soziologie) und der Logik der Revolution (Kommuni-
stische Partei) (vgl. Rancière 2011e).22 Im Zuge dieser 

22 Rancière ging und geht es bis heute nicht darum, mit dem Mar-

xismus abzurechnen, um emanzipatorische Versuche insgesamt zu 

diskreditieren, im Gegenteil: Er macht immer wieder deutlich, dass 

sein Schaffen sich gegen die Abrechner um die ehemals maoisti-

schen, so genannten »Neuen Philosophen« auf der einen und die 

sozialistische Partei- und Machtpolitik – der Sozialist Francois Mit-
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Forschungen löst sich konzeptuell auch der Dualismus 
zwischen bürgerlicher und proletarischer Ideologie bei 
Rancière auf, mehr und mehr geht es um eine allge-
meine Aufteilung des Denk- und Wahrnehmbaren, in 
der »Fabrik, Straße und Theater [...] Formen dieser 
Aufteilung [sind], in der das Ökonomische, das Poli-
tische und das Ideologische permanent ihre Rollen tau-
schen und auf diese Weise eine bestimmte konfliktuelle 
Beziehung zwischen Raum und Zeit, Seinsweisen und 
Handlungsweisen, dem Sichtbaren und dem Ausdrück-
baren definieren.« (Rancière 2011e: 15) [Übers. JK]

In der sozialtheoretischen Wertschätzung der Be-
wegungen, ihnen also Einfluss auf die Theorie zuzu-
sprechen bzw. zu gewähren, liegt aber ein Problem. 
Rancière tritt mit der starken Anlehnung an die Poli-
tiken der Bewegungen von 1968 in eine Normativitäts-
falle: Das neue Politikverständnis, von der Bewegung 
aufgebracht und ausgelöst, wird fortan nicht als eine 
er- und umkämpfte Auffassung von Politik neben an-
deren begriffen, sondern als Politik schlechthin. Politik 
ist dann immer schon das Neuentwerfen von Räumen 
– die Verteidigung der bestehenden Ordnung aber ist 
nicht Politik, sondern »Polizei«.23 Alles, was konsensu-

terand wurde 1981 französischer Präsident und zum Hoffnungs-

träger vieler 68erInnen – auf der anderen Seite richtet(e).
23 Rancière greift die Unterscheidung Foucaults zwischen Politik 

und Polizei auf und formuliert sie v.a. in Das Unvernehmen (2002) 

aus. Die »Polizei« ist demnach weniger eine Disziplinierungsmacht 

als eine der Regulierung, die die Körper und Beschäftigungen be-

stimmten Räumen zuweist und diese gestaltet. Gegen eine solche 

»Ordnung der Körper« (Rancière 2002: 41) richtet sich die »Poli-

tik«, die diese geordnete Gestaltung des Sinnlichen zerbricht und 
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ell auf die Stabilisierung, Aufrechterhaltung und Per-
petuierung der sozialen und politischen Verhältnisse 
inklusive ihrer sensorialen Ordnungen einwirkt und 
diese befördert, nennt Rancière »Polizei«. Die »Poli-
tik« hingegen ist immer schon gegen diese Ordnung 
gerichtet, per definitionem inszeniert die politische 
Tätigkeit einerseits ihre Voraussetzung, die Gleich-
heit, und zersetzt dadurch andererseits »die Auftei-
lung des Sinnlichen polizeilicher Ordnung« (Rancière 
2002: 41). So ist die Politik bei Rancière im Gegen-
satz zur Polizei immer schon Dissens gegenüber der 
herrschenden Ordnung und damit emanzipatorische, 
zumindest demokratische Politik. Demokratie sei nicht 
Herrschaftsform oder Lebensweise, sondern »die Ein-
setzung der Politik selbst [...].« (Rancière 2002: 111) 
Anders gesagt: »Jede Politik ist demokratisch in genau 
diesem Sinne: nicht im Sinn einer Gesamtheit von In-
stitutionen, sondern im Sinn von Formen der Demons-
trationen, die die Logik der Gleichheit mit derjenigen 
der Polizeiordnung konfrontieren.« (ebd.) Weil es hier 
nicht nur um institutionelle Ordnungen geht, sondern 
um solche der Denk- und Wahrnehmungsweisen, ist 
das politische Problem zugleich ein ästhetisches (im 
weiten Sinne). Infolgedessen und weil die Kunst eine 
Art und Weise ist, auf die Ästhetik als sinnliche Wahr-
nehmungsweisen einzuwirken, ist auch der Zusammen-
hang von Kunst und Politik für Rancière über einen 

den (bis dahin als solchen klassifizierten) Lärm vernehmbar macht 

und den Anteilslosen zu ihrem Anteil verhilft. Zur kritischen Dis-

kussion der Dichotomie von Polizei und Politik bei Rancière vgl. 

auch Balke (2009), Kastner (2010b) und Marchart (2010).
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solchen Dissens definiert: »Kunst und Politik hängen 
miteinander als Formen des Dissenses zusammen, als 
Operationen der Neugestaltung der gemeinsamen Er-
fahrung des Sinnlichen« (Rancière 2008b: 78). Mit 
Politik habe die ästhetische Erfahrung laut Rancière 
(2008b: 74) nur deshalb zu tun, weil sie einen Dissens 
definiere. Und die Politik des Dissenses ist definitions-
gemäß emanzipatorisch.24

Die Interpretation der Proteste von 1968 gewinnt 
nicht nur für Rancières eigenes Politikverständnis zen-
trale Bedeutung. Sie prägt auch sein Verständnis von 
Wissenschaft bzw. Philosophie. Die 68er-Bewegung als 
eine, in der nicht das formulierte Ziel gezählt habe, 
sondern »die Schaffung einer subjektiven Dynamik, 
die einen Raum und eine Zeit eröffnet, wo die Mög-
lichkeiten Gestalt annehmen« (Rancière 2011c: 188), 
verpflichtet gewissermaßen diejenigen, die die soziale 
Welt beschreiben, sich diesen unerwarteten Möglich-
keiten zu widmen. Rancière hat sich dementsprechend 
ganz anderen Geschichten verschrieben als Bourdieu. 
Er fragt eben nicht nach den Stabilitäten, Trägheiten 
und Regelmäßigkeiten, sondern nach den Ausnahmen 
und den unvorhersehbaren Fissuren im sozialen Ge-
füge. Rancière nennt seine eigene Art der Geschichts-
schreibung im Vorwort von Staging the People gleich-

24 Auch Oliver Marchart (2010: 183) hat in seiner Auseinander-

setzung mit Rancière schon auf eine gewisse Zirkularität in dessen 

Politikverständnis hingewiesen und dessen Position wie folgt be-

schrieben: »Politik ist Politik der Gleichheit, ergo emanzipatorisch 

– oder sie ist keine Politik.« Sonderegger (2010a: 31) spricht von 

der »Gleichheit als Präsupposition« bei Rancière.
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sam »archäologisch« und »polemisch« (Rancière 
2011e: 16): Man könnte sagen, er gräbt Situationen 
aus der proletarischen Geschichte hervor und liest sie 
so, dass sie keine »proletarische Geschichte« mehr er-
geben, d.h. dass die Ereignisse und Subjektivierungen 
quer liegen zur identifizierenden Geschichtsschreibung 
der Arbeiterapparate von den Gewerkschaften über 
die Parteien bis hin zur parteiischen Soziologie. Der 
Arbeiter ist bei Rancière gerade nicht als Proletarier, 
also als sich über seine Arbeit und mit seiner Klasse 
praktisch (tätig) und theoretisch (bewusst) in Einklang 
befindliche Figur interessant. Rancière hält die nicht 
identifizierenden Momente gegen die klassifizierenden 
der Soziologie und erzählt mehrfach die Geschichte 
des Arbeiters, dokumentiert in einer Arbeiterzeitung 
während der Revolution von 1848, der als Tischler 
den Boden im Hause seines Chefs verlegt und dabei 
mit dem Blick abschweift, mit der Arbeit innehält und 
den sich eröffnenden Horizont genießt (vgl. etwa Ran-
cière 2006b: 81f.). Wie die Arbeiter aus The Nights 
of Labor, die in ihrer Liebe zu den nutzlosen Dingen, 
die u.a. in der Forderung zum Ausdruck kommt, wäh-
rend der Arbeit rauchen und Zeitung lesen zu dürfen, 
die »Unterscheidung zwischen Arbeit und Ausruhen« 
(Rancière 1989: 43) [Übers. JK] aufheben, stellt auch 
der Arbeiter von 1848 die Ordnung, der er unterwor-
fen ist, praktisch in Frage: »Dieser Blick, der sich von 
den Händen trennt und den Raum ihrer unterwor-
fenen Tätigkeit teilt, um darin einen Raum einer Un-
tätigkeit abzugrenzen, definiert gut einen Dissens, den 
Zusammenprall von zwei Sensorialordnungen. Dieser 
Zusammenprall bezeichnet eine Erschütterung der ›po-
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lizeilichen‹ Ökonomie der Kompetenzen.« (Rancière 
2010a: 75) Hier kommt also die Ästhetik im weiteren 
Sinne zum Tragen: Arbeiteremanzipation habe immer 
auch bedeutet, den gesellschaftlichen Zwängen andere 
und neue individuelle Lebenserfahrungen abzutrotzen 
und zu entreißen. Für Rancière sind bei diesem Ab-
trotzen zwei Ebenen entscheidend: Zum einen findet 
aus seiner Sicht die Emanzipation gerade da statt, wo 
der Arbeiter kein Proletarier ist, also in dem Moment, 
in dem er nicht mit seiner Arbeit identifiziert und sich 
nicht seiner Rolle im Klassenkampf bewusst ist, son-
dern einfach ziellos umherblickt. Zum anderen geht 
es Rancière um diese Tätigkeit des Blicks, die sowohl 
aktiv (als konkretes Abtrotzen und andere Lebenser-
fahrung) als auch passiv ist (als funktionslose Nicht-
Arbeit). In diesem Sinne, in dem es um Brüche mit Seh-, 
Sprech- und Wahrnehmungsweisen geht, sei die soziale 
Emanzipation immer auch »zugleich eine ästhetische 
Emanzipation« (Rancière 2008b: 47) gewesen. Bereits 
Kant habe angemerkt und dies gelte auch entgegen 
allem, was die kritische Soziologie später behauptet 
habe, »dass es die Möglichkeit dieses ›interesselosen‹ 
Blickes ist, die den Arbeiter emanzipiert.« (Rancière 
2008a: 66) Im »Erwerb dieses Ästhetenblicks« (Ran-
cière 2010a: 269), die einer »Verdrehung des Habitus« 
(ebd.) gleichkomme, manifestiere sich weit mehr als in 
der auf dichotome Beschreibungen setzenden Propa-
ganda die Forderung des »Menschenrechts auf Glück« 
(ebd.). Mehrfach hatte Rancière die Geschichte der 
Arbeiterbewegung dermaßen gegen den Strich gelesen 
und das Politische darin gerade nicht in der Organi-
sierung als ArbeiterInnen gesehen, sondern in den Ab-
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weichungen davon: im nächtlichen Lesen und Disku-
tieren, beim Sinnieren und Rauchen, im abschweifen-
den Blick. »Die ersten kämpferischen Arbeiter haben 
damit angefangen,« schreibt Rancière begeistert, »sich 
für Dichter oder Ritter, Priester oder Dandys zu hal-
ten.« (Rancière 2010a: 269) Dieses Durchbrechen der 
zugewiesenen Klassifikation und Identifikation ist 
demnach der Kern der Emanzipation. Solche Praxen 
des Entklassifizierens sind es für Rancière, die die um-
herschweifenden Blicke des Arbeiters und die nicht auf 
die Machtergreifung ausgerichteten Proteste von 1968 
miteinander gemein haben. 

Es bedeutet schließlich zweierlei, wenn Rancière im 
Hinblick auf 1968 resümiert: »Die Politik ist das, was 
das Spiel der soziologischen Identitäten unterbricht.« 
(Rancière 2011c: 194) Zum einen fallen an diesem 
Punkt Politik und Emanzipation bei Rancière in eins. 
Er beschreibt nicht nur eine neue und andere Form von 
Politik, sondern Politik schlechthin. Diese Festlegung 
hatte er bereits in Das Unvernehmen vorgenommen: 
Politik sei der Name einer spezifischen Tätigkeit, die 
»die sinnliche Gestaltung zerbricht« (Rancière 2002: 
41) und die »einen Körper von einem Ort trennt, der 
ihm zugeordnet war« (ebd.). Da diese Zuordnung laut 
Rancière in polizeilichen Praktiken geschieht, in die 
auch die Sozialwissenschaften involviert sind, hat das 
gerade zitierte Resümee zu 1968 zum anderen auch 
eine Bedeutung für die Ausrichtung der Wissenschaft 
bzw. der Philosophie. Es ist demnach nichts anderes 
zu schlussfolgern, als dass sich sozialwissenschaftlich-
philosophisches Arbeiten auf diese Brüche zu konzen-
trieren habe. Denn nicht einfach soziale Identitäten 
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werden hier durchbrochen, sondern soziologische, 
d.h. die von der Sozialwissenschaft als Beobachtung 
ausgegebenen, in Wahrheit (in Rancières Wahrheit) 
aber zugeschriebenen Klassifikationen. Der wissen-
schaftliche Blick auf die soziale Welt muss sich dem-
nach dem umherschweifend funktionslosen Blick, mit 
dem der Arbeiter sich von seiner Identität entkoppelt, 
möglichst annähern.

Es ist die Bourdieu’sche Beschreibung der unteren 
Klassen als untere Klassen und als nichts anderes, 
deren Mitglieder immer nur zur Wertschätzung der 
Notwendigkeiten verdammt scheinen und aller sin-
gulären Abenteuer entbehren, die diese Verdammung 
durchbrechen könnten, die Rancière so verabscheut. 
Die Soziologie ertrage keine von den Subjekten voll-
zogenen Brüche mit und Weigerungen gegenüber den 
vorgesehenen Klassifikationen, weil sie ihren eigenen, 
konstitutiven Ordnungskategorien zuwider liefen. 
Rancière beschreibt die Soziologie diesem Vorwurf 
entsprechend nicht nur als extrem wirkmächtige Wis-
senschaft, sondern auch als Komplizin der Herrschaft. 
Er tut dies in einer Art und Weise, die nicht anders als 
zugespitzt zu beschreiben ist. So behauptet er etwa, 
die »soziologische Weltanschauung« (Rancière 2008b: 
47) – womit in der Regel insbesondere und paradigma-
tisch diejenige Bourdieus gemeint ist – verweigere sich 
nicht nur jener »Unordnung der Klassen« (ebd.), die 
durch die Arbeiter-als-Dichter und ihre ästhetischen 
Blicke ausgelöst werden. Die Soziologie sei darüber 
hinaus beispielsweise gerade um 1968, als sich diese 
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Unordnung zu verstärken schien, darauf bedacht ge-
wesen, »endlich die Störung zu beseitigen, die diese der 
guten Aufteilung der Klassen in ihre Seinsweisen und 
ihren Aktionsformen angetan hatten.« (ebd.) Damit 
imaginiert Rancière die Soziologie nicht nur als Po-
lizei in dem weiten, an Michel Foucault angelehnten 
Gebrauch des Begriffes innerhalb seiner politischen 
Philosophie, sondern direkt als Exekutionsgehilfin der 
herrschenden Ordnung: Hier haben wir den »Sozio-
logenkönig« in Ausübung seiner Polizeivorstellung 
der Philosophie respektive Soziologie.25 Motiv und 
Vorwurf Rancières gegenüber Bourdieu sind seiner 
Abgrenzung von Althusser in der Tat sehr ähnlich. 
Erst der performative Effekt der beschreibenden Wis-
senschaft platziere die Leute an den vorgesehenen 
sozialen Orten, schreibe ihnen diesen Platzierungen 
entsprechende Praxisformen und Handlungsmöglich-

25 Mit Bourdieu hat Rancière tatsächlich einen »Soziologenkö-

nig« gekürt, an dessen Sturz zu arbeiten die eigene Arbeit noch 

mehr auszeichnen dürfte als die gegen Althusser. Denn erstens hat 

Bourdieu wie kaum ein anderer Soziologe die potenziellen perfor-

mativen Effekte empirisch-sozialwissenschaftlicher Arbeit auf die 

immer wieder zum Gegenstand gemachten Marginalisierten – seien 

es die KabylInnen in Algerien, die Bauern und Bäuerinnen im Béarn 

oder die algerischen MigrantInnen in den Banlieus – reflektiert 

und aus diesen Reflektionen Konsequenzen gezogen. Und zwei-

tens zieht sich auch auf biographisch-politischer Ebene eine solche 

Parteinahme für die »kleinen Leute«, ausgehend von seiner eigenen 

Herkunft (vgl. etwa Bourdieu 2002: 96ff.) bis hin zum Engagement 

gegen die »neoliberale Offensive« in den 1990er Jahren durch das 

gesamte Schaffen, sodass sie ihm im Grunde nur durch maximal 

missgünstige Lektüre abzusprechen ist.
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keiten zu und adle damit die angeblich beschreibende 
Wissenschaft und ihre TrägerInnen, weil nur sie diese 
Platzierung-Praxis-Verbindung zu durchschauen in der 
Lage wären (vielleicht wegen der guten Sicht von ihrem 
selbstgebauten Thron herab). Laut Rancière ist es ein 
theoretisch fabrizierter Zirkelschluss, der beweisen 
soll, dass die Leute ihre Lage nicht selbst anspruchs-
voll beschreiben, geschweige denn sich ohne Hilfe der 
Intellektuellen aus ihr befreien können. Er lautet: »es 
ist die Undurchsichtigkeit der Struktur, die die Struktur 
undurchsichtig macht.« (Rancière 1975: 39) Das hatte 
Rancière schon gegen Althusser und nicht erst gegen-
über Bourdieu formuliert. 

Dass das Sehen auch eine Handlung sei, die die Ver-
teilung von Positionen bestätigt oder verändert, war 
Bourdieu allerdings durchaus bewusst. Er hat sich in 
Was heißt sprechen? (1990) ausführlich mit dem Ver-
hältnis von Sprechen und Handeln beschäftigt. Darin 
stellt er u.a. die Frage, die er auch am Beispiel der 
Durchsetzung des impressionistischen Kreises inner-
halb des Kunstfeldes angewandt hat und die Rancière 
umgeht: Unter welchen Bedingungen kann die Infra-
gestellung des Offensichtlichen dieses Offensichtliche 
auch für diejenigen nicht mehr offensichtlich und selbst-
verständlich erscheinen lassen, die die Frage zunächst 
nicht gestellt haben? Oder, gebräuchlicher formuliert: 
Wann und inwiefern gelingen Sprechakte? Wann und 
warum sind Infragestellungen effektiv, wie erlangen 
sie also allgemeine Geltung? Bourdieu betrachtet, im 
Grunde dem Rancière’schen Denken sehr ähnlich, 
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die Denk-, Gefühls- und Wahrnehmungsweisen als 
grundlegend für die politische und soziale Ordnung. 
Der Übergang zur Anomie innerhalb eines Feldes, also 
die Abkehr vom nomos – was Norm, aber auch, vom 
griechischen Verb nemo, (auf)teilen, Teilungsprinzip 
bedeutet –, ändert auch die Wahrnehmungsweisen. 
Die sozialisationsbedingten Einschätzungen davon, 
was »gute Kunst« und was »ein/e gute/r KünstlerIn« 
ist, verschieben sich, weil sie auf Teilungsprinzipien be-
ruhen, die zugleich »Prinzipien des Sehens« (Bourdieu/ 
Chartier 2011: 106) sind. Offen bleibt hier lediglich, 
wie die feldinternen Wahrnehmungsweisen sich mit 
feldexternen verknüpfen – eine Lücke, die mit dem 
Fokus auf soziale Kämpfe als ein solch verbindendes 
Terrain gefüllt werden kann. Diese Teilungsprinzipien 
– der Aufteilung des Sinnlichen bei Rancière nicht 
nur phonetisch sehr ähnlich – sind der Schlüssel zur 
Antwort auf die Frage nach den sozialen Effekten der 
Kunst- und Kulturproduktion. Denn die Prinzipien des 
Sehens, am kulturellen Produkt ausgebildet, werden 
schließlich auf die gesamte soziale Welt angelegt und 
in die Kämpfe um die legitimen Sichtweisen eingespeist 
und verwickelt.

Rancière umgeht die Frage nach den Gelingensbedin-
gungen von Seh- und Sprechakten. Zwar schreibt er, 
die Politik sei »zuerst der Konflikt über das Dasein 
einer gemeinsamen Bühne, über das Dasein und die 
Eigenschaft derer, die auf ihr gegenwärtig sind.« (Ran-
cière 2002: 38) Das klingt, als ließen sich Kriterien 
ausmachen, die anzeigen, wann und unter welchen 
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Umständen diese Bühne geschaffen und/oder erobert 
ist. Aber es werden keine angegeben, im Gegenteil: es 
reicht die Inszenierung, gewissermaßen die Bühne als/in 
Aktion. Die politische Tätigkeit sei »immer eine Weise 
der Kundgebung, die die Aufteilung des Sinnlichen 
polizeilicher Ordnung durch die Inszenierung einer 
Voraussetzung zersetzt, die ihr grundsätzlich fremd ist, 
diejenige eines Anteils der Anteilslosen, [...].« (Ran-
cière 2002: 41) Auch konkret in Bezug auf Kunst bzw. 
auf die ästhetische Erfahrung weicht er der Frage nach 
Kriterien für erfolgreiche Sprechakte aus. Er tut dies, 
indem er die »kollektive Macht« der BetrachterInnen 
damit begründet, dass sie unterschiedliche, nicht ein-
zuebnende oder zu homogenisierende Teile eines »Kol-
lektivkörpers« seien. »Es ist die Macht, die jeder oder 
jede hat, das, was er/sie wahrnimmt, auf seine/ihre 
Weise mit dem besonderen intellektuellen Abenteuer 
zu verbinden, die sie jedem anderen ähnlich macht, 
insofern dieses Abenteuer keinem anderen gleicht.« 
(Rancière 2009: 27) Das Abenteuer selbst wird zum 
setzenden Ereignis.26 Das gilt für alle, die gegen die 

26 Diese beschreibend nachvollzogene, emanzipatorische »Geste 

des Voraussetzungsbruchs« (Robnik 2010: 26) bricht genau genom-

men gar nicht mit Voraussetzungen, weil sie deren Beschreibungen 

schon für Zuschreibungen hält und damit differente (soziale, öko-

nomische, politische) Ausgangspositionen überhaupt ausblendet. 

Drehli Robnik (2010: 30f.) weist zu Recht auch auf das fragliche 

normative Ideal hin, auf dem die Parkettleger-als-Dichter-Szene 

gründet: Rancières »Archäologie proletarischer Identitätsverdre-

hung« tue einerseits so, als würde die Trennung von Hand- und 

Kopfarbeit nicht strukturell existieren und andererseits, »als ob der 

Arbeiter ein Bildungsbürger wäre.«
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»soziologischen Identitäten« kämpfen, in Rancières 
Verständnis also anti-identitäre PhilosophInnen wie er 
ebenso wie die politischen AktivistInnen, die im Geist 
von 1968 handeln als auch die umherblickenden Ar-
beiterInnen. Wenn Rancière im Interview 2008 rück-
blickend sagt, 1968 sei der Klassenkampf darum ge-
führt worden, »keine Klasse zu sein« (Rancière 2011c: 
194), dann meint das die Klasse im sozialen als auch 
die Klassifizierung im wissenschaftlichen Sinne – das 
trifft für beide Ebenen sogar zu und ist aus emanzi-
patorischer Sicht zudem alles andere als ein unsym-
pathischer Standpunkt. Allerdings, und das ist das 
Problem, geht Rancière noch einen Schritt weiter und 
tut so, als wäre dieser Kampf gegen die Klassifizierung 
auf beiden Ebenen von unmittelbarem Erfolg gekrönt, 
wenn er nun behauptet, jede/r habe die Macht und die 
Möglichkeit zum intellektuellen Abenteuer und zum 
setzenden Sprechakt. Er tut so, als bestehe wirklich, 
d.h. in der Wirklichkeit, kein Unterschied zwischen 
dem Sehen als Handeln des Wissenschaftlers bzw. der 
Wissenschaftlerin, der sozialen Bewegung und des ein-
zelnen, umherblickenden Arbeiters! (Von der wirksa-
men Blickmächtigkeit der ökonomisch und kulturell 
Herrschenden mal ganz abgesehen.)

Rancière umgeht die Frage der Legitimierung und 
Anerkennung von Infragestellungen. Er tut dies auch 
mittels seines Verständnisses von Philosophie respek-
tive Wissenschaft, wenn er in Anspielung auf Marx’ 
elfte Feuerbach-These schlicht behauptet, es gebe 
»keinen Widerspruch zwischen der Veränderung der 
Welt und ihrer Interpretation. Jede Veränderung inter-
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pretiert und jede Interpretation verändert.« (Rancière 
2011d: 13) Rancière zielt hier auf eine Enthierarchisie-
rung von wissenschaftlichem und alltäglichem Wissen 
und richtet sich gegen die Anmaßung, dass die einen 
vorgeben, die Situation der anderen klarer und besser 
zu sehen als diese selbst. Dabei unterschlägt er aber, 
dass es eben doch bestimmte Interpretationen gibt, die 
mehr verändern als andere, die sozialen Sensorialord-
nungen werden schließlich nicht permanent gleicher-
maßen durcheinander gebracht, sonst würde die Rede 
von einer Ordnung keinen Sinn ergeben. Der Arbeiter 
blickt eben auch nicht ständig ziellos herum und 1968 
findet auch nicht jeden Tag statt. Es sind stattdessen, 
ist hier ergänzend einzuwenden, nur bestimmte soziale 
Konstellationen, in denen Interpretationen auch ver-
ändern und es sind soziale Kämpfe, in denen sie für 
eine relative Dauer als gültige Definitionen durchge-
setzt werden. In solchen sozialen Kämpfen, die inner-
halb gesellschaftlicher Kräfteverhältnisse ausgetragen 
werden, sind die Sozialwissenschaften im Übrigen nur 
eine von sehr vielen Praxisformen. Mit der gezielten 
Ablehnung, ungleiche Voraussetzungen in den Blick 
zu nehmen, gipfelt Rancières Wissenschaftskritik 
schließlich in einem paradoxen Effekt: Während er ei-
nerseits jede Interpretation der sozialen Welt als deren 
Veränderung ausgibt, beruht seine Bourdieu-Kritik ja 
gerade auf dem Vorwurf einer besonders wirksamen 
Interpretation durch die Soziologie. So misst er noch 
und gerade in seiner Ablehnung gegenüber den Sozi-
alwissenschaften diesen einen viel zu starken Einfluss 
auf die soziale Ordnung zu. Paradox ist dieser Effekt 
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insofern, als ja zugleich die Gleichheit aller Abenteuer-
setzungen behauptet wird. 

Mit seiner Ablehnung der wissenschaftstheore-
tischen Effekte, die aus der Diagnose von Strukturen 
entstehen können – etwa die Behauptung, dass näm-
lich nur die Wissenschaft/Philosophie diese Strukturen 
dann durchschauen kann – und die er in Althusser und 
Bourdieu verkörpert sieht, verwirft Rancière die Vor-
stellung von relativ stabilen Strukturierungen über-
haupt. Er wendet sich ausgehend von seiner Kritik an 
den Sozialwissenschaften jedenfalls gegen die gesamte 
differenztheoretische Tradition, die das Aufbegehren 
und den Widerstand von marginalisierten Positionen 
aus als voraussetzungsreich und für die Durchsetzung 
wesentlich aufwändiger beschreibt, als sie von do-
minanten Positionen aus möglich ist. Feministinnen, 
postkoloniale TheoretikerInnen und post-identitäre 
soziale Bewegungen fordern seit Jahrzehnten, zunächst 
zur Kenntnis zu nehmen, dass Frauen, MigrantInnen, 
Subalterne u.a., auch wenn und gerade weil ihnen diese 
Subjektpositionen zugeschrieben werden, andere und 
schlechtere Ausgangspositionen dafür haben, Gehör 
zu finden und ihre Interpretationen insofern auch nicht 
Veränderungen sind wie die Interpretationen derjeni-
gen, die von dominanten Positionen aus sprechen. 
Rancière aber ignoriert diese Forderungen, in seinem 
theoretischen Modell agieren die Anteilslosen, deren 
Einklagen ihres Anteils die Politik als solche begrün-
det, gerade nicht von einem differenten Ausgangspunkt 
aus, sondern vor dem Hintergrund der Gleichheit der 
sprechenden Wesen – »Die Ungleichheit ist letztlich nur 
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durch die Gleichheit möglich.« (Rancière 2002: 29)27 
Die Antwort auf die Frage nach den Ausgangspunkten, 
von denen aus emanzipatorische Praxis zu beschrei-
ben (und nicht zuletzt umzusetzen) ist, von Gleichheit 
oder von Differenz(en) aus, kristallisiert sich als eine 
der zentralen Unterschiede in den Herangehensweisen 
von Rancière und Bourdieu heraus. Setzt die Beschrei-
bung an den sozial erzeugten Beschränkungen an, die 
wirksame Klassifizierungen (wie Klasse, Geschlecht 
und Ethnizität) mit sich bringen, oder ignoriert sie sie, 
um sie nicht zu perpetuieren?! Eine auf die gemachten 
Unterschiede abhebende Sozialwissenschaft, eine »So-
ziologie der kulturellen Ungleichheit« (Bourdieu 2007: 
105), schien Bourdieu immer als ein Mittel, »dazu 
beizutragen, die Ungleichheit im Hinblick auf Bildung 
und Kultur zu verringern [...].« (ebd.) Rancière sieht 
das hingegen, wie mittlerweile klar sein dürfte, genau 
entgegengesetzt. »Wer von der Ungleichheit ausgeht«, 
heißt es am Schluss von Der Philosoph und seine 
Armen gegen Bourdieu ebenso wie gegen die gesamte 

27 Insofern ist auch die Interpretation des postanarchistischen 

Philosophen Todd May (2010: 72ff.) falsch, der die Politik der 

neozapatistischen Bewegung in Chiapas/ Mexiko – ein gutes Bei-

spiel für eine post-identitäre Mobilisierung – als Politik im Sinne 

der Rancière’schen Gleichheit beschreibt. Die Zapatistas aber 

gehen gerade nicht von der Gleichheit, sondern eindeutig von einer 

Differenz aus – ohne diese aber essenzialistisch zu verstehen oder 

festschreiben zu wollen. Nicht jede Politik, die von Differenzen 

ausgeht, zielt darauf ab, diese Unterschiede beizubehalten und zu 

vertiefen (vgl. Kastner 2011b).
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marxistische Tradition gerichtet, »ist sicher, sie am 
Ende wiederzufinden.« (Rancière 2010a: 301)28

Die Gleichheit als »Voraussetzung, die in den Prakti-
ken, die sie ins Werk setzen, erkannt werden muss« 
(Rancière 2002: 45), ist Rancière deshalb so wichtig, 
weil er sie als Gegensatz zur polizeilichen Identifizie-
rung und Klassifizierung versteht. Politik, die diesen 
Namen verdient, und die in emanzipatorischer Ab-
sicht, also etwa von »Arbeitern« oder von »Frauen« 
praktiziert wird, muss nach Rancière folglich diesen 
Abstand von der zugeschriebenen Position verwirk-
lichen, also ent-identifizierend ausgerichtet sein bzw. 
wirken. Wieder ist es Beschreibung und Setzung zu-
gleich, wenn Rancière (2002: 48) schreibt, jede politi-

28 Der Gegensatz zwischen Gleichheit und Differenz als Aus-

gangspunkt emanzipatorischer Politik wird gegenwärtig keinesfalls 

allein in der Rancière-Bourdieu-Debatte aktualisiert. Die Gleich-

heitsfraktion wird etwa von Judith Butler und Paolo Virno ver-

stärkt, die beide – vor unterschiedlichen theoretischen Hintergrün-

den – wie Rancière aus einer grundlegenden Gleichheit politisch-

emanzipatorische Hoffnungen ableiten. Bei Butler (2010: 29) ist 

es die Allgemeingültigkeit des »Gefährdetsein«, bei Virno (2005: 

40) sind es Furcht, Angst und das ›Un-zuhause‹ als »Angelegenheit 

aller«, die zum jeweiligen Ausgangspunkt politisch-emanzipatori-

scher Praxis erklärt werden. Auf Seiten der (anti-essenzialistischen) 

Differenzpositionen hat zuletzt Walter D. Mignolo (2012) mit dem 

Begriff der »kolonialen Differenz« auf die grundverschiedenen so-

zialen, kulturellen, ökonomischen und nicht zuletzt epistemologi-

schen Ausgangslagen aufmerksam gemacht, die für emanzipatori-

sches, oder, in seinen Worten, befreiende Praxis ausschlaggebend 

sei. Wie Bourdieu denkt auch Mignolo die Differenz als eine, von 

der zwar auszugehen, die aber nicht zu essenzialisieren ist.
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sche Subjektivierung »ist eine Ent-Identifizierung, das 
Losreißen von einem natürlichen Platz, die Eröffnung 
eines Subjektraums, in dem sich jeder dazuzählen 
kann, da es ein Raum einer Zählung der Ungezählten 
[...] ist.« Im Hinblick auf emanzipatorische soziale und 
politische Bewegungen werden hier sowohl Ausgangs-
punkt als auch Strategie und Effekte kommentiert. Der 
mächtigen polizeilichen Ordnung ist demnach nur von 
der Position der Gleichheit (nicht der Differenz) aus 
zu begegnen. Daraus ergibt sich auch das strategische 
Mittel, nämlich der Kampf gegen die gewaltsame Dif-
ferenzierung oder schlicht die Verweigerung, sich an 
ihr zu beteiligen. Und dieses Abstand-Nehmen von der 
polizeilichen Ordnung der Körper erzielt schließlich 
die beste Wirkung – wobei Mittel und Ziel im Grunde 
in der »politischen Subjektivierung« in eins fallen. 
Wieder werden die Gelingensbedingungen ausgeklam-
mert, eine politische Subjektivierung ist im Moment 
ihres Vollzugs sowohl politisch als auch effektiv und 
erfolgreich. Es fragt sich, ob dies die richtige Strategie 
gegen die Gefahr der sozialwissenschaftlichen Erneue-
rung und Fortschreibung sozialer Klassifizierungen 
ist. Sicherlich lässt sich über den Grad der sozialwis-
senschaftlichen Klassifizierungsmacht streiten und der 
Hinweis auf die Gefahr, durch Beschreibung beste-
hende Einteilungen im und des Sozialen zu perpetu-
ieren, ist berechtigt (und die Warnung davor, davon 
abgesehen, auch nicht Rancières Erfindung). Aber 
es sind darüber hinaus noch ganz andere Apparate, 
Agenturen und Praxisformen am Werk, die das Sozi-
ale ordnen und strukturieren und die dazu beitragen, 
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dass Ausbrüche aus und Widerstände gegen diese(r) 
Ordnung von sehr unterschiedlichen Positionen aus 
vorgenommen werden und mit mehr oder weniger gro-
ßen Erfolgsaussichten ausgestattet sind.29 Das Soziale 
entsteht in permanenten sozialen Kämpfen und mani-
festiert sich in gesellschaftlichen Kräfteverhältnissen. 
Diese sozialen Kräfteverhältnisse – und nicht nur die 
Beschreibungen der Soziologie – müssten schließlich 
auch bei der Frage nach Emanzipationsstrategien in 
Betracht gezogen werden.

Das ist etwa in einer Vielzahl von feministischen 
Debatten geschehen, die häufig die Problematik von 
Gleichheit und Differenz sowohl im Hinblick auf phi-

29 Gerade auch theoretische Ansätze, die sich mit dem »Sehen 

als Handeln« beschäftigt haben – von Georg Simmels »Soziologie 

der Sinne« (1908) über Frantz Fanons (1967) Kritik des Rassis-

mus bis zu Laura Mulveys (1989) feministischer Filmtheorie –, 

haben solche Apparate, Agenturen und Praxisformen beschrieben, 

die wirkmächtige Einteilungen vornehmen. In diesen Ansätzen, in 

denen klassifizierendes und damit Herrschaft ausübendes Sehen 

ausgehend von so unterschiedlichen Institutionen wie der Fabrik 

(bei Simmel), dem Militär (bei Simmel und Fanon) und dem Kino 

(bei Mulvey) ebenso wie von alltäglichen Praktiken geschildert 

wird, ist eines aber immer klar: Diese Sehweisen sind mächtig, diese 

Blicke strukturieren und diesen Strukturen ist nur sehr schwierig 

zu entkommen. Der Widerstand gegen ihre Einteilungen geschieht 

von radikal differenten Positionen aus, der und die als Schwarz Ka-

tegorisierte oder die voyeuristisch zum passiven Objekt gemachte 

Frau handeln von ganz anderen Positionen im sozialen Raum aus 

als Weiße bzw. Männer (zum Blick bei Fanon und Bourdieu vgl. 

Kastner 2011a). Dass ihr Sehen sich als gültiges durchsetzt, ist um 

einiges voraussetzungsreicher als es für Blicke gilt, die sich im Ein-

klang mit dominanten Strukturen befinden.
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losophisch-sozialwissenschaftliche als auch auf poli-
tische Ausgangspunkte diskutiert haben.30 Diese Dis-
kussionen werden sowohl von Rancière als auch von 
Bourdieu weitgehend ignoriert, obwohl sich beide auch 
der bzw. den Frauenbewegung(en) gewidmet haben. 
Während Rancière in Bezug auf die Frauenbewegung 
eine Gleichheitsposition einnimmt, steht Bourdieu 
auch in dieser Hinsicht für einen anti-essenzialistischen 
Differenz-Standpunkt.31 Anti-essenzialistisch bedeutet 
hier zunächst, dass Bourdieu die Geschlechterverhält-
nisse als wirksame gesellschaftliche Konstruktion be-
schreibt, die in alltäglichen Praktiken legitimiert und 

30 Für die Debatte um Gerechtigkeit und die Frage nach den 

Ausgangspunkten feministischer Politik vgl. etwa Martha C. Nuss-

baum (1999) und Nancy Fraser (2001). Mit erneuerter Vehemenz 

wird in den feministischen Intersektionalitätsansätzen (benannt 

nach dem englischen Wort für Kreuzung, Knotenpunkt: intersec-

tion), die sich der Verschränkungen der verschiedenen Macht- und 

Herrschaftskategorien Klasse, »Rasse« und Geschlecht widmen, 

darauf hingewiesen, wie problematisch ein ausschließlich dekon-

struktivistischer Zugang ist, der die Kategorien in der Beschreibung 

unterlaufen und verwischen will. »Denn einerseits gehört zu den 

Erkenntnissen des Poststrukturalismus, dass Identitätskategorien 

(Geschlecht, »Rasse« etc.) nicht essentialistisch verstanden werden 

können, zugleich haben sich die Machteffekte, die diese Kategorien 

generieren, geschichtlich und gesellschaftlich tief eingeschrieben 

und bilden in ihren vielfältigen Überschneidungen die Grundlage 

zur Hierarchisierung von Gruppen und zur Herausbildung sozialer 

Ungleichheitsverhältnisse.« (Lutz/ Herrera Vivar/ Supik 2010: 16) 

Politisches Handeln müsse sich daher auch strategisch auf diese 

Kategorien beziehen.
31 Zur feministischen Debatte »nach Bourdieu« vgl. Lisa Adkins/ 

BeverlySkeggs (2004).
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reproduziert wird (aber gerade nicht »natürlich« ist). 
Noch die in diesen Verhältnissen Beherrschten wenden 
die »vom Standpunkt der Herrschaft aus konstruier-
ten Kategorien auf die Herrschaftsverhältnisse an und 
lassen diese damit als natürlich erscheinen.« (Bourdieu 
2005: 65) Diese Herrschaft ist dementsprechend stabil, 
die Wahrscheinlichkeit für Widerstand relativ gering. 
In einem der Lesben- und Schwulenbewegung gewid-
meten Anhang von Die männliche Herrschaft stellt 
Bourdieu die rhetorisch erscheinende Frage, wie man 
sich einer gesellschaftlich aufgezwungenen Kategori-
sierung widersetzen kann, ohne sich dabei auf genau 
die Kategorie zu stützen, die bekämpft werden soll? 
Rancières Antwort, wir haben sie schon gehört, hieße 
Ent-Identifizierung.32 Bourdieu schreibt, man müsse 
das »Teilungsprinzip selbst [...] destruieren, nach dem 
sowohl die stigmatisierende als auch die stigmatisierte 

32 Dass Rancière sich zu wenig um die Fragen schert, unter wel-

chen Bedingungen und mit welchen Mitteln diese Ent-Identifizie-

rung zu bewerkstelligen ist, wurde schon angemerkt. Isabell Lorey 

(2011: 305) meint darüber hinaus, dass »Rancière den Bruch der 

Politik allein an die Sprache koppelt, an den Beginn des Sprechens 

und an den Logos« und dass ihm daher »vor allem die entscheiden-

den widerständigen Akte«, also die Praktiken entgingen – in diesem 

Kontext die Akte der Plebejer, die sich nicht nur als sprechende 

Wesen, sondern auch als ungehorsam Handelnde gegen die Patri-

zier wenden. Zwar betont Rancière die Gleichheit der sprechenden 

Wesen, allerdings bringt sein Insistieren auf Demonstration und 

Inszenierung der Gleichheit Loreys Argument meines Erachtens ins 

Wanken. Gegen Rancières Behauptung, dass die Politik des demos 

in der »Aktualisierung des Topos der Gleichheit« (Lorey 2011: 

304) bestehe, hat Lorey keine prinzipiellen Einwände.
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Gruppe gebildet worden sind.« (Bourdieu 2005: 210) 
Dass nur die Soziologie als durchschauende Wissen-
schaft diese Destruktion leisten könne, wie Rancière 
unterstellt hatte, sagt Bourdieu nicht. Wie in der von 
den ImpressionistInnen geleisteten »Institutionalisie-
rung der Anomie« aufgezeigt, traut Bourdieu auch 
allen anderen marginalisierten AkteurInnen solche de-
struierenden Praktiken prinzipiell zu (wenn er sie auch 
nicht gerade betont). Im Aufzeigen dieses Weges der 
Emanzipation, dem Angriff auf die Teilungsprinzipien, 
unterscheiden sich Bourdieu und Rancière aber ebenso 
wenig wie im politischen Anspruch, ihn mit ihrer Be-
schreibungsmethode gangbarer zu machen. Der große 
Unterschied besteht vor allem darin, dass Bourdieu es 
erstens für unwahrscheinlicher hält, dass er gegangen 
wird, und zwar nicht zuletzt weil er ihn zweitens für 
wesentlich schwieriger zu gehen hält. Wo Rancière die 
alle Zeit offenen und immer für alle zu schaffenden 
Subjekträume sieht, kann Bourdieu nur kompliziert zu 
eröffnende und bloß spezifisch zugängliche Möglich-
keitsräume erkennen.

Dem Rancière’schen Plädoyer für intellektuelle Aben-
teuer ist entgegenzuhalten, dass selbst diese immer in 
einem Raum der Möglichkeiten stattfinden, dass also 
je nach Disposition der BetrachterInnen (bzw. der 
AgentInnen aller möglichen Felder) zwar sehr unter-
schiedliche, aber auch unterschiedlich begrenzte, da 
auf Vorprägungen basierende Abenteuer geschaffen 
und erlebt werden können. Solche Begrenzungen auf-
zuzeigen, um sie schließlich umgehen und/oder auflö-
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sen zu können, wäre Bourdieus Herangehensweise. 
Bourdieu sieht den inhaltlichen Beitrag seiner eigenen 
Arbeit zur Emanzipation im Gegensatz zu Rancière 
darin, die Regeln der herrschenden Ordnungsweisen 
aufzuzeigen anstatt die Ausnahmen der Abenteuer 
ihres Durchbrechens. In Abgrenzung zur bzw. in Er-
weiterung der Ideologiekritik behandelt Bourdieu auch 
die körperliche Dimension von Herrschaft und eman-
zipatorischen Praktiken. Das Erlernen und den Erwerb 
von Dispositionen zu studieren, führe, so Bourdieu 
(2001b: 214), »zum eigentlichen geschichtlichen Ur-
sprung politischer Ordnung.« Dieser immer wieder 
erneuerte, geschichtliche Ursprung der politischen 
Ordnung liegt in den Denk- und Wahrnehmungssche-
mata. Auch hier gibt es also deutlich eine ästhetische 
Dimension des Politischen, sofern das Ästhetische eben 
als die Denk-, Gefühls- und Wahrnehmungsweisen de-
finiert wird. In den wissenschaftlichen wie auch in den 
politischen Konsequenzen dieser gemeinsamen Grund-
annahme unterscheiden sich beide allerdings radikal. 
Denn das besagte Studium der Dispositionen ergebe 
eben auch, betont Bourdieu, dass diese, gestützt auf die 
symbolische Macht »in den Körpern« (ebd.: 219), re-
lativ stabil und Abweichungen von den sozialen Iden-
tifikationen aufgrund eines praktischen Glaubens an 
die Gegebenheiten relativ unwahrscheinlich seien. 
Bourdieu schließt Widerstand gegen Herrschaft kei-
nesfalls aus, hält ihn sogar – um auch das noch einmal 
gegenüber dem Vorwurf der Unveränderlichkeitsan-
nahme in Erinnerung zu rufen – für das Movens der 
Geschichte (vgl. Bourdieu/Waquant 1996: 133). Aller-
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dings bedürfe es zu Abweichungen, bewussten oder 
unbewussten Weigerungen und praktizierten Gegen-
modellen einer wahren »Arbeit der Gegendressur« 
(Bourdieu 2001b: 220), um schließlich dauerhafte 
Transformationen der Habitus zu erreichen.

Der ästhetische Blick ist nach Bourdieu gerade nicht 
Teil eines solchen Trainings gegen den alltäglichen Ein-
klang mit den eingeübten Dispositionen. Gegenüber 
Kants Schilderung des interesselosen Spiels der Emp-
findungen verweist Bourdieu (2001a: 491) auf deren 
»gesellschaftliche Möglichkeitsbedingungen«, d.h. auf 
die Tatsache, dass dies ein »Privileg derer ist, denen die 
wirtschaftliche und gesellschaftliche Position zugäng-
lich ist, in der sich solch ›reine‹, ›interesselose‹ Disposi-
tion dauerhaft einstellen kann.« Nur wer von Notwen-
digkeiten befreit ist, kann sich ziellose Blicke leisten. 
Im Gegensatz zu den Analysen Rancières beschreibt 
Bourdieu den ästhetischen, also von praktischen Nutz-
anwendungen befreiten Blick als soziales Privileg, das 
als solches rückwirkend auch soziale Privilegien per-
petuiert und festigt. Am Kunstwerk erprobt, richtet 
sich der ästhetische Blick nicht mehr nur auf sein ur-
sprüngliches Objekt, sondern auch – ausgehend von 
der genuin künstlerischen Legitimierung infolge der 
Herausbildung des relativ autonomen Produktionsfel-
des – auf die Welt schlechthin. Als bürgerlicher Blick 
richtet er sich zudem gegen Andere und gegen andere 
Blicke, wie den proletarisch-naiven ebenso wie gegen 
den kleinbürgerlich-prätentiösen, jeweils in all ihren 
milieuspezifischen Ausformungen. Als Teil der ästhe-
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tischen Disposition, die sich auf die Welt und zugleich 
gegen andere richtet, produziert der ästhetische Blick 
auch die Distinktion, »also Unterschiede setzende Ver-
halten« (Bourdieu 1987: 62). Während der ästhetische 
Blick für Rancière also einen Dissens definiert, ist er 
in der Analyse Bourdieus Ausdruck und Instrument 
einer Disposition der Herrschenden. Laut Rancière 
(2008b: 74) leiste der ästhetische Blick gerade nicht 
die Reproduktion von Habitus, sondern »die Ab-
trennung von einem bestimmten Erfahrungskörper.« 
Hier steht gewissermaßen Aussage gegen Aussage, nur 
dass Bourdieus Behauptungen auf empirische Regel-
mäßigkeiten zurückzuführen sind – deren Erhebungs-
methoden Rancière gleichwohl scharf kritisiert hat 
–, Rancière hingegen eher auf empirische Ausnahmen 
wie den Schusteraufstand und den Arbeiter mit dem 
umherschweifenden Blick verweist und philosophisch-
politische Setzungen vornimmt. An der (im folgenden 
Exkurs diskutierten) Frage der Genese des ästhetischen 
Blicks lässt sich die partielle Fragwürdigkeit solcher 
Setzungen noch einmal veranschaulichen. Die Konfron-
tation der Aussagen aber soll nicht einfach so stehen 
bleiben, sondern wird im letzten Kapitel dieses Textes 
einer hoffentlich produktiven Vermittlung zugeführt. 
Dabei wird schließlich auf die Frage der Emanzipation 
zurückzukommen sein, um die es beiden in der Ausein-
andersetzung mit Ästhetik und Politik geht.
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Exkurs: Das MusEuM unD DiE GEnEsE DEs 

ästhEtischEn Blicks

Zur Genese des ästhetischen Blicks verweisen sowohl 
Bourdieu als auch Rancière auf die Institution des Mu-
seums. Die Grundannahme ist hier, dass die Konstitu-
tion des Blicks im Rahmen einer Institution zugleich 
mit der Herstellung von Subjektivität und sozialer 
Ordnung verknüpft ist.33 Das Museum ist als Raum für 
die Herstellung und schließlich für die Aufbewahrung 
und Zurschaustellung von ästhetischen, also zunächst 
durch ihre Zweckfreiheit und nach rein ästhetischen 
Kriterien zu beurteilenden Gegenständen, der ideale 
Ausbildungsort für den ästhetischen Blick. Wo sonst 
sollte er sich besser formieren und trainieren als an 
Objekten, die seiner »Essenz« entsprechen, nämlich 
der Ungebundenheit an praktische Zwecke und Nut-
zen. Das Museum ist zudem, zumindest dem Anspruch 
nach, seit der Französischen Revolution der für alle 
zugängliche und für ästhetische Erfahrungen prädesti-

33 Schon Karl Marx hatte in der »Einleitung in die Kritik der 

politischen Ökonomie« auf die Wechselwirkung hingewiesen: »Die 

Produktion liefert dem Bedürfnis nicht nur ein Material, sondern 

sie liefert dem Material auch ein Bedürfnis. Wenn die Konsum-

tion aus ihrer ersten Naturrohheit und Unmittelbarkeit heraustritt 

[...], so ist sie selbst als Trieb vermittelt durch den Gegenstand. 

Das Bedürfnis, das sie nach ihm fühlt, ist durch die Wahrnehmung 

derselben geschaffen. Der Kunstgegenstand – ebenso jedes andere 

Produkt – schafft ein kunstsinniges und schönheitsgenußfähiges 

Publikum. Die Produktion produziert daher nicht nur einen Ge-

genstand für das Subjekt, sondern auch ein Subjekt für den Gegen-

stand.« (Marx 1971: 624)
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nierte Ort. Während Bourdieu allerdings im Museum 
eine bürgerliche Institution par excellence ausmacht, 
die ihre BesucherInnen schon durch ihre pure Existenz 
nach Klassenzugehörigkeit aussortiert und bis heute in 
ihrer großen Mehrheit von AkademikerInnen und zu-
künftigen AkademikerInnen besucht wird (vgl. Bour-
dieu/ Darbel 2006, Wuggenig 2001), beschreibt Ran-
cière (2008b: 76) das Museum als »neutralen Raum«. 
Das Museum wirkt nicht nur »neutralisierend«, indem 
es verschiedene Gegenstände mit zuvor unterschied-
lichen Zwecken vereinheitlicht und dem gleich-wer-
tigen Blick aussetzt – dieser Schilderung Rancières 
hätte Bourdieu nicht widersprochen. Rancière zielt 
mit der Neutralitätsbehauptung aber noch auf etwas 
anderes: Hier, in diesem »neutralen Raum des Muse-
ums«, in dem die ArbeiterInnen »denen gleich sind, 
die einst von der Macht der Könige, vom Ruhm der 
antiken Städte oder den Geheimnissen des Glaubens 
erzählten« (ebd.), ergebe sich die Möglichkeit »einen 
revolutionären Arbeiterkörper« (ebd.) zu formen. 
Letztlich sieht Rancière auch hier wieder den Beleg für 
jene Gleichheit, die er zum Dreh- und Angelpunkt der 
Politik erklärt.

Empirische Studien auch jenseits der Sozialtheorie 
Bourdieus – und nicht zuletzt auch künstlerische Inter-
ventionen34 – weisen das Museum allerdings als Institu-

34 Bereits in den 1960er Jahren formierten sich vor allem im 

Rahmen konzeptueller Kunst verstärkt institutionskritische Ar-

beiten, die an den Kunstfeldinstitutionen Galerie und Museum 

ansetzten und deren Neutralität praktisch in Frage stellten. Inzwi-

schen wird bereits die Renaissance institutionskritischer Kunst in 
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tion aus, die nicht nur soziale Separationen bekräftigt, 
sondern auch Konsekrationen von Kunstwerken und 
KünstlerInnen vornimmt, hegemoniale Geschichts-
bilder perpetuiert und grundsätzlich Blicke lenkt und 
Sichtweisen prägt.35 Dass ein Gegenstand oder eine 
Person sich seiner bzw. ihrer Weihe entzieht, dass die 
hegemoniale historische Narration gestört und ver-
wirrt werden kann, dass vorgesehene Blickrichtungen 
durchkreuzt werden können, all das ist damit nicht 
ausgeschlossen. Es ist nur einerseits nicht die Regel und 
belegt andererseits noch und gerade als solcher Aus-
nahmefall, dass das Museum alles andere als »neutral« 
ist.36 Es als solches zu sehen, verweist ein weiteres Mal 

den 1990er Jahren einer erweiternden Revision unterzogen (vgl. 

etwa Nowotny/Raunig 2008). Die Erfahrungen der 1960er und 

frühen 1970er Jahre reflektierend, schreibt Brian O’Doherty (1996 

[1976]) in seinem zum Klassiker gewordenen Essay »In der weißen 

Zelle« hinsichtlich der ausschließenden Effekte des Museums- und 

Galeriebesuches unter anderem, dass unter den Kunstkonsumen-

tInnen ein als selbstverständlich wahrgenommenes Zusammenge-

hörigkeitsgefühl entstünde, das den Ausschluss der anderen nicht 

mehr bemerke. O’Doherty (1996: 119) spricht daher von der Kunst 

als »Opium der oberen Mittelschicht.«
35 Zu den hegemonialen, insbesondere kolonialen Geschichtsbil-

dern, die im Museum perpetuiert werden, vgl. etwa Kazeem/Mar-

tinz-Turek/Sternfeld 2009, allgemein zur Lenkung der Blicke im 

und durch das Museum vgl. etwa Muttenthaler/Wonisch 2006.
36 »Neutral« ist das Museum bestenfalls in dem Sinne, in dem es 

auf bestimmte Gegenstände neutralisierend wirkt und sie zu gleich-

wertigen macht (vgl. Rancière 2006: 78). Voraussetzung für diese 

Gleichwertigkeit ist aber die Weihe der einen als (sakrale) Kunst-

gegenstände und die damit einher gehende Abwertung der anderen 

Gegenstände als (profane) Alltagsutensilien. Diese neutralisierende 
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auf die unzureichende Konzeption von sozialen Kämp-
fen und Kräfteverhältnissen bei Rancière, in denen das 
Museum als eine Institution von verschiedenen an der 
Strukturierung des Sozialen mitwirkt. 

Auch dem ästhetischen Blick weist Rancière 
schließlich eine solche Neutralität zu. Fällt er auf ein 
Bild, realisiert sich die fundamentale Gleichheit, weil 
das Bild per definitionem bei Rancière – entgegen der 
differenzierenden Tradition von Erwin Panofsky bis zu 
den Bildwissenschaften – ein »Element in einer An-
ordnung [ist], die einen bestimmten Wirklichkeitssinn, 
einen Gemeinsinn erzeugt.« (Rancière 2008b: 120)37 
Rancière widerspricht damit der These, dass Bilder 
gerade nicht Gemeinsinn stiften, sondern durch die 
unterschiedlich anwendbaren und notwendigen Codes 
zu ihrer Entschlüsselung soziale und kulturelle Diffe-
renzen bestätigen und bestärken.

Das im Museum hängende Bild und der darauf ge-
worfene Blick stehen sowohl bei Rancière als auch bei 
Bourdieu in enger Beziehung zueinander. Während für 

Wirkung des Museums war im Übrigen auch einer der Gründe für 

die Angriffe der künstlerischen Avantgarden auf die Institution, die 

Rancière hier aber nicht rezipiert.
37 Unbewusste »Bild- und Wort-Systeme« und »in der Sprache 

eingebetteten Vorstellungsbilder«, resümieren Sigrid Schade und 

Silke Wenk (2011: 121) in ihrer Einführung in die Visual Studies, 

würden »neu konnotiert und denotiert, negativ und positiv bewer-

tet und umgewertet.« Statt einen gemeinsamen Wirklichkeitssinn 

schaffen Bilder aber gerade Unterschiede: »Sie bilden das kulturelle 

Material – ein Repertoire – für Identifikationen und Abspaltun-

gen Einzelner sowie für die Konstitution von Gemeinschaften oder 

deren Zerfallen.« (Schade/ Wenk 2011: 121)
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Bourdieu unter anderem im Museum ein Blick ausge-
bildet wird, der die Einteilungen der Welt aus der Per-
spektive der Privilegierten bekräftigt und perpetuiert, 
und dabei eine Interesselosigkeit – unter Leugnung jener 
Ausbildung und des Privilegs zugleich – suggeriert, ist 
der ästhetische Blick nach Rancière zugleich ereignis-
hafte Loslösung und Aufhebung solcher Privilegien: 
Die Kunsterzeugnisse böten sich einem Blick an, »der 
von jeder bestimmten senso-motorischen Verlängerung 
abgeschnitten ist.« (Rancière 2008b: 74) In diesem Ab-
schneiden, in der Abtrennung vom kollektiven Erfah-
rungskörper in der individuellen Kunsterfahrung sieht 
Rancière den politischen und damit auch emanzipato-
rischen Gehalt des ästhetischen Blicks. Auch für Bour-
dieu ist der ästhetische Blick ein politischer, insofern er 
auf die Ordnung des Sozialen einwirkt. Der ästhetische 
Blick ist nach Bourdieu politisch, nur eben nicht im 
emanzipatorischen Sinne. Im ästhetischen Blick kulmi-
nieren also die unterschiedlichen Herangehensweisen 
an die Fragen emanzipatorischer, auch wissenschaft-
licher Praxis:38 Sieht Rancière im ästhetischen Blick die 
Möglichkeiten für das Ausbrechen aus der vorgege-
benen Ordnung (des Sozialen wie der Wahrnehmung) 
schlechthin, ist er für Bourdieu im Gegenteil zugleich 
Ausdruck und Mittel zu deren Reproduktion.

38 Zu Recht beschreibt Sonderegger (2010a: 19) den Streit zwi-

schen Rancière und Bourdieu auch als einen um »das richtige Ver-

ständnis von kritischer Wissenschaft.« 
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V. Emanzipation, Neoliberalismus und 
der Widerstand der Kunst

Die beiden Auffassungen des ästhetischen Blicks sind 
offensichtlich nicht vereinbar. Versuchte man die Wer-
tungen zunächst auszuklammern, die dem ästhetischen 
Blick zugeschrieben werden – gut, weil Sensorialord-
nungen durchbrechend vs. schlecht, weil diese Ord-
nungen reproduzierend –, ließe sich zunächst festhal-
ten: Der ästhetische Blick ist ein funktionsloser und 
von Zwecken und Notwendigkeiten befreiter Blick. 
Von hier aus ließe sich erstens auch mit Bourdieu fra-
gen, ob es Bedingungen gibt, unter denen ein solcher 
ästhetischer Blick zum Instrument von befreienden 
Entklassifizierungen und/ oder zum Ausdruck einer 
nicht-identitären, »freien« Subjektwerdung werden 
kann. Auch Bourdieu hatte diese befreiende Perspek-
tive ja am Beispiel des Kreises um Manet, auf die Ak-
teurInnen selbst bezogen, zumindest angedeutet: Es 
waren die KünstlerInnen zum großen Teil selbst, die, 
vor dem Hintergrund ihrer bürgerlichen Herkunft, die 
Wertschätzung ihrer Produkte und Produktionsweisen 
von Notwendigkeiten zu befreien vermochten. Daran 
anschließend wäre zweitens zu fragen: Wie ist es zu 
bewerkstelligen, dass das Privileg des ästhetischen 
Blicks verallgemeinert werden kann? (Ein Privileg im 
Sinne einer Ausnahme ist der ästhetische Blick ja nicht 
nur als klassenbasierter bei Bourdieu, sondern auch 
als umherschweifender bei Rancière.) Interessant wäre 
es dafür, die unterschiedlichen Verwirrungs- und Irrita-
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tionsgrade des Sozialen zu differenzieren, die etwa der 
umherschweifende Blick eines Arbeiters auf der einen 
und die multiplen Praktiken sozialer Protestbewegun-
gen auf der anderen Seite auszulösen vermögen. 

V. 1 aMBiValEnzEn DEs ästhEtischEn Blicks

Die erste Frage nach den Bedingungen und Mög-
lichkeiten kann als zeitdiagnostische, aber auch als 
prinzipielle gestellt werden. Warum lassen die Arbei-
terInnen nicht alle und ständig ihre Blicke schweifen 
und warum dichten sie nicht viel mehr, anstatt der er-
zwungenen Einheit von Händen, Kopf und Restkör-
per im Lohnarbeitsverhältnis zu entsprechen? Warum 
geschieht die Abtrennung vom identitären Erfahrungs-
körper nicht häufiger und warum lässt sich diese Los-
lösung so selten auf Dauer stellen? Mit Rancières eng 
geführter Verknüpfung von ästhetischer Erfahrung, 
Politik und Emanzipation ist es fast unmöglich, diese 
Fragen zu beantworten, während Bourdieu sich vor 
allem und fast ausschließlich der Beantwortung die-
ser Fragen gewidmet hat. Den Brüchen mit den Dis-
positionen hingegen und wann sie möglich oder gar 
wahrscheinlich werden, hat sich Bourdieu nur sehr 
marginal zugewandt (was nicht bedeutet, dass er sie 
für unmöglich hielt). Für Rancière ist letztlich die 
Frage nach den Bedingungen und Möglichkeiten des 
Voraussetzungsbruchs auch kein Thema, aber aus 
entgegengesetzten Gründen. Hält Bourdieu die Wider-
standsmomente für so unwahrscheinlich, dass er sich 
ihnen kaum widmet, sind sie für Rancière so ubiqui-
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tär, dass er die widrigen Umstände und ihre höchst 
unterschiedlichen Voraussetzungen für irrelevant hält. 
Für die Bedingungen, unter denen das Sehen stattfindet 
und die Blicke geworfen werden, interessiert er sich 
kaum. Diese Haltung Ranciéres mündet schließlich in 
einen voluntaristischen Politikaufruf, der »Freiheit« 
als etwas begreift, das aus der Bedrängnis der Freiheit 
selbst und aus »dem Vertrauen in die intelligente Fä-
higkeit jedes menschlichen Wesens« (Rancière 2007b: 
24) entstehe. Die Antwort auf die oben gestellte Frage, 
wie die Verallgemeinerung des ästhetischen Blicks be-
werkstelligt werden könnte, kann bei Rancière nur 
eine sein: Just do it! In der anti-pädagogischen Schrift 
Der unwissende Lehrmeister bringt er es schließlich 
auf den Punkt: »Die Methode der Gleichheit war zu-
allererst eine Methode des Willens. Man konnte, wenn 
man es wollte, allein und ohne erklärenden Lehrmei-
ster durch die Spannung seines Begehrens oder durch 
den Zwang der Situation lernen.« (Rancière 2007b: 
22) Keine Verhältnisse, keine Voraussetzungen, keine 
sozialen Konstellationen, nur individueller Wille! Ran-
cière proklamiert hier im Anschluss an den Aufklä-
rungsphilosophen Joseph Jacotot (1770–1840) nicht 
nur – letztlich auch als Konsequenz aus den schon an 
Althusser kritisierten Festschreibungsversuchen der 
Lehrerprivilegien – die Gleichheit zwischen Lehrenden 
und Lernenden. Er erklärt auch die unterschiedlichen 
(sozialen und kulturellen) Ausgangsbedingungen unter 
den Lernenden für irrelevant, wenn er für Lernerfolg 
und Emanzipation der vormals Unwissenden behaup-
tet, es komme nur darauf an, »sich der wahren Macht 
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des menschlichen Geistes bewusst [zu] sein, und das 
genügt.« (Rancière 2007b: 26) Sein radikaler Emanzi-
pationsanspruch aktualisiert damit auch die bedenkli-
chen Seiten einer libertären Haltung: Im Gegensatz zu 
jenen libertären Strömungen des Anarchismus (etwa 
anarcho-kommunistische, kollektivistische, kommuni-
taristische, syndikalistische u.a.), die der individuellen 
Freiheit immer die soziale Gerechtigkeit zur Seite stel-
len, schließt Rancière sich der individualistischen Tra-
dition an.39 Bedenklich ist diese Form des Libertärseins 

39 Abgesehen davon geht Rancière auch an dieser Stelle mit kei-

nem Wort auf mögliche VorläuferInnen seiner eigenen Position 

– außer Jacotot natürlich – ein. Er hätte sie unter AnarchistInnen 

finden können, eine ganze Reihe anarchistisch-(anti)pädagogischer 

Schriften versammelt etwa Klemm (2010). In dieser Hinsicht ist 

einerseits dem schon erwähnten Philosophen Todd May (2008: 82) 

zuzustimmen, der allgemein »Rancière’s predecessors in the often 

neglected tradition of anarchism« sieht. Im Unterschied zu May, 

der dieser Vorläuferschaft in seinem Buch zu Rancières Politik-

verständnis ein ganzes Kapitel widmet – »The Historical Roots 

of Democratic Politics: Anarchism« (May 2008: 78–101), sehe 

ich Rancière andererseits nicht in der Tradition des kollektivisti-

schen, oder, wie May zusammenfassend sagt, kommunistischen 

Anarchismus. May kann zwar plausibel argumentieren, dass es 

im (kollektivistisch-kommunistischen) Anarchismus ein Primat 

der Gleichheit gegenüber der Freiheit gab (und gibt). Dass diese 

Gleichheit aber vielleicht gar nicht diejenige Rancières ist, insofern 

sie im Anarchismus explizit als soziale Gleichheit und damit als 

politisches Ziel (und nicht – nur – als Ausgangspunkt) formuliert 

wurde, zieht May nicht in Betracht. Gleichheit, so Rancière (2002: 

45), sei weder das Gegebene oder die Wesenheit der Politik, »noch 

ein Ziel, das sie sich zu erreichen vornimmt. Sie ist nur eine Vor-

aussetzung, die in den Praktiken, die sie ins Werk setzen kann, 

erkannt werden muss.« Dass Gleichheit auch bei Rancière wie im 
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insofern, als sie nicht nur jeder Form von affirmative 
action, also institutionell oder sonst wie geförderten 
Ausgleichsmaßnahmen für diejenigen mit schlechte-
ren Ausgangspositionen, die legitimatorische Grund-
lage entzieht. Sie macht sich selbst auch anschlussfähig 
an die rechten und neoliberalen FeindInnen jedes so 
genannten Staatsinterventionismus, die sich selbst ja 
auch als »Liebhaber der Freiheit« (Rancière 2007a: 
127) sehen, die, wie Rancière an anderer Stelle abgren-
zend beschreibt, die individuellen Fähigkeiten gegen 
»das Räderwerk der Gesellschaftsmaschine« (ebd.) 
verteidigen. Nicht die Faszination für die ungeschulten 
Fähigkeiten und die Vision radikal antihierarchischer 
Beziehungen zwischen Lernenden und Lehrenden gilt 
es Rancière also anzukreiden, sondern seine Ignoranz 
gegenüber den politischen Fallstricken dieser Position 
– die auch AnarchistInnen als offene Flanke zum Neo-
liberalismus viel zu selten, aber hin und wieder eben 
doch thematisiert haben.40

Anarchismus nicht gewährt, sondern praktiziert (also genommen, 

um nicht zu sagen erkämpft) werden muss, legt May schließlich als 

libertär-basisdemokratischen Gedanken aus, den es weiter zu den-

ken gelte. In dieser Hinsicht sei der Einfluss also auch gegenseitig 

denkbar, so wie der Anarchismus als Bezugspunkt für Rancière zu 

betrachten sei, werde Rancières Denken für die Neu-Lektüre und 

die Erneuerung der anarchistischen Tradition relevant (vgl. May 

2008: 89).
40 Noam Chomsky (1999: 218) etwa mahnt in einem Interview 

schon 1976 selbstkritisch an, der Anarchismus habe bei aller Kritik 

an der Staatsmacht die private Macht der Unternehmen etc. zu 

wenig beachtet.



��4

Im Gegensatz zur erklärten Irrelevanz der Aus-
gangsbedingungen hatte Bourdieu immer wieder 
– etwa in der 1985 gemeinsam mit Jean-Claude Pas-
seron veröffentlichten Studie zum Universitätssystem 
– den »starken Einfluss« (Bourdieu/ Passeron 2007: 
37) betont, den gesellschaftliche, d.h. bereits familiär 
angelegte »Begünstigungen oder Benachteiligungen« 
auf »die Bildungslaufbahn und allgemein auf das kul-
turelle Leben« (ebd.) haben. Auch grundsätzlich sind 
die Macht des Geistes und die Methode des Willens 
sicherlich Motive, die Bourdieu zur Erklärung von Pra-
xis immer abgelehnt, ja bekämpft hat. »Jenen, die sich 
auf Biegen und Brechen auf die Freiheit, das Subjekt, 
die Person etc. berufen,« sagt er im Gespräch mit dem 
Historiker Roger Chartier, »werfe ich vor, die sozialen 
Akteure in der Illusion der Freiheit einzuschließen, die 
einer der Wege ist, über die sich der Determinismus 
ausbildet.« (Bourdieu/ Chartier 2011: 46) Warum 
genau bzw. inwiefern sich dieser Determinismus ge-
rade über die Illusion der Freiheit entwickelt, ob al-
lein über deren philosophisch-sozialwissenschaftliche 
Behauptung oder über das individuelle Scheitern der 
Verwirklichungsversuche von Freiheit, lässt Bourdieu 
an dieser Stelle offen. 

Die zweite Frage, wie der ästhetische Blick verallge-
meinert werden könnte, ist eine sowohl wissenschafts- 
als auch politikstrategische. Rancière behauptet, »das 
Problem der Beherrschten war niemals, sich der Mecha-
nismen der Beherrschung bewusst zu werden, sondern 
sich einen Körper zu schaffen, der zu etwas anderem 
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als zum Beherrschtwerden berufen wäre.« (Rancière 
2010a: 76) Weder im sozialwissenschaftlich-philoso-
phischen Aufzeigen von Zusammenhängen noch in po-
litischer Agitation im engeren Sinne wären demnach 
angemessene emanzipatorische Strategien zu sehen. 
Rancière geht nicht näher darauf ein, warum und 
inwiefern die »Möglichkeit einer kollektiven Stimme 
der Arbeiter [...] also über diesen ästhetischen Bruch, 
über die Aufspaltung der Seinsweisen der Arbeiter« 
(Rancière 2010a: 76) verlaufe (und nur über diese). Es 
bleibt offen, wie ausgerechnet durch »Aufspaltung von 
Seinsweisen« jener emanzipatorische Körper entstehen 
könnte und warum er gar als »kollektive Stimme« 
aus den individuellen Loslösungen entstehen sollte. 
Vielleicht sind die revolutionären Erfahrungskörper 
ja doch in Situationen kollektiver Revolten wie den 
Protestbewegungen von 1968 wahrscheinlicher als in 
individueller Arbeits- und Identitätsverweigerung. 

Abgesehen von der theoretisch wie politisch frag-
würdigen Vorgehensweise Rancières – aus der beo-
bachteten Ausnahme eine theoretische Konzeption zu 
machen und aus dieser die einzig wirklich emanzipa-
torische Strategie abzuleiten –, ermöglicht zumindest 
der erste Schritt eine theoriepolitische Öffnung. Denn 
es kann einerseits als Verdienst Rancières gewertet 
werden, mit der Aufspaltung der Seinsweisen auch 
bisher Selbstverständliches in Frage zu stellen und 
damit möglicherweise politische Potenziale freizuset-
zen. Denn diese Spaltung verläuft zwischen verschie-
denen gemeinhin – auch und gerade in der Geschichte 
der Linken – recht stabil miteinander verketteten Mo-
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menten und sie stellt die identitäre Verknüpfung von 
etwa Arbeit–Arbeiter–Arbeiterbewegung–Arbeiterpar-
tei grundsätzlich in Frage. Der umherblickende Arbei-
ter verweigert nicht nur die Arbeit, sondern er sprengt, 
zumindest für den Moment des Blicks (!), neben dieser 
Bindung von Rolle und Tätigkeit auch noch deren Ver-
knüpfung mit Kollektivität und Organisationsformen. 
Rancière weist diese Kombinationen damit nicht zu-
letzt – auch das noch eine Spätfolge der Anti-Althus-
ser-Haltung – als autoritäre, identitätspolitische Nar-
ration der Linken aus. Fortan sind also Kollektivität 
und Tätigkeit, Rolle und Organisationsform relativ 
autonom von einander. Emanzipatorische Politik er-
gibt sich dann gerade nicht, wie vor 1968 oder auch bis 
Althusser noch gedacht, behauptet und durchgesetzt, 
aus dem Festzurren der Kette, also aus der möglichst 
stringent hergestellten Deckungsgleichheit der Reihe 
Arbeit–Arbeiter–Arbeiterbewegung–Arbeiterpartei. 
Die repräsentations- und identitätskritische Haltung 
Rancières ist in dieser Hinsicht auch um einiges grund-
legender als die Bourdieus. Auch gibt es eine Perspek-
tive »gegen die Arbeit« bei Bourdieu nicht, der Ar-
beit eher gemäß der traditionellen Sozialdemokratie 
als Garant sozialer (und damit auch physischer und 
psychischer) Sicherheit begreift.41 Andererseits bleibt 

41 Bourdieu beschreibt den »Entzug von Arbeit« (Bourdieu 

1993d: 246) in Form des Streiks durchaus als das »wichtigste 

Kampfinstrument« der ArbeiterInnen und diskutiert die verschie-

denen Ebenen seiner Legitimierung. Die theoretische Trennung von 

Arbeit und Arbeiterorganisation, wie sie in den letzten Jahren auch 

in marxistischen Kreisen diskutiert wird (vgl. vor allem van der Lin-
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Rancières eigene Haltung dem Politischen gegenüber 
durch die Übernahme der Methode des Gegenstands, 
weil also der Arbeiter den ästhetischen Blick prakti-
ziert, die Praxis als emanzipatorisch beschrieben wird 
und die Philosophie dementsprechend ebenso handeln 
sollte, im doppelten Sinne ausgesprochen gleich-gültig. 
Die Unterschiede hinsichtlich der Voraussetzungen für 
den ästhetischen Blick interessieren ihn ebenso wenig 
wie die verschiedenen Effekte, die der eine Parkettle-
ger von 1848 und die vielen Protestierenden von 1968 
zeitigen.

Da Bourdieu den ästhetischen Blick vor allem als 
Privileg denkt, das im Dienste der Reproduktion des 
Sozialen steht, geht er der Frage zunächst nicht weiter 
nach, ob und wenn ja, inwiefern andere AkteurInnen als 
KünstlerInnen zur Verbreitung der emanzipatorischen 
Momente des ästhetischen Blicks beitragen könnten. 
Manifestationen wie die situationistische Wandpa-
role »Arbeitet nie!« aus dem Protestjahr 1968 bleiben 

den/ Roth 2009), vollzieht Bourdieu jedoch nicht. Demgegenüber 

beschreibt etwa Michael Seidman in seiner Studie Gegen die Arbeit 

zu den Arbeiterkämpfen des Jahres 1936 in Barcelona und Paris 

nicht nur individuelle Eigensinnigkeiten und Sabotageakte, son-

dern kollektive Formen der Ent-Identifizierung. Im »Widerstand 

gegen die Arbeit« (Seidman 2011: 28) hätten die Arbeiterinnen 

und Arbeiter sich nicht nur gegen Produktivitätszwang und gegen 

die konkrete Politik der Arbeiterorganisationen gewandt, sondern 

auch grundsätzlich sowohl gegen deren Vertretungsanspruch und 

ihre eigene Existenz als ArbeiterIn. Auch dieser Gegenstand, so 

beschreibt es der Autor, habe eine neue wissenschaftliche Methode 

herausgefordert, in diesem Fall eine kulturwissenschaftlich orien-

tierte Sozialgeschichte. 
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ihm Marginalien. Dennoch gibt es eine Möglichkeit, 
auch mit Bourdieu emanzipatorische Aspekte des äs-
thetischen Blicks aufzuzeigen. Und zwar können die 
befreienden Aspekte des ästhetischen Blicks von dem 
Moment aus gedacht werden, als es den KünstlerInnen 
gelingt durchzusetzen, dass ihre Werke und Tätigkeiten 
nicht mehr nach Notwendigkeiten bewertet werden: die 
künstlerische Schöpfung nicht mehr nach ihren Effek-
ten auf die moralische Erbauung, nach Erzählstruktur 
oder verbrauchter Farbmenge zu beurteilen, sondern 
nach formalen Kriterien, und die künstlerische Tätig-
keit nicht nach finanziellem Erfolg oder Position in der 
akademischen Hierarchie. Diese Art »Befreiung« aber 
geschieht auf der Grundlage ökonomischen Reichtums 
und kulturellen Kapitals, was Bourdieu immer wieder 
betont. Den ästhetischen Blick aus einem bürgerlichen 
Privileg in eine widerständige Möglichkeit aller zu 
verwandeln, ist nach Bourdieu daher ohne ein Verste-
hen und Nachvollziehen der Produktionsbedingungen 
und Produktionsweisen – als Voraussetzung für deren 
Umwälzung – eines solchen Blicks gar nicht denkbar. 
Das gilt für die AkteurInnen wie auch für die beschrei-
benden Wissenschaften, auch wenn beide unterschied-
liche Wissensformen hervorbringen. Das Aufzeigen 
der Differenzen bei Bourdieu steht hier deutlich dem 
Setzen der Gleichheit bei Rancière gegenüber. Dennoch 
formulieren die KünstlerInnen in dieser Lesweise so 
etwas wie eine emanzipatorische Utopie – eine Inter-
pretation, die Bourdieu seit den 1990er Jahren auch 
selber stark gemacht hat. Im Nachwort zu Die Regeln 
der Kunst etwa, das als »normative Stellungnahme« 
(Bourdieu 2001a: 523) ausgewiesen ist, spricht er em-
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phatisch von Kultur als »Instrument einer Freiheit« 
(ebd.: 524), das gegen die Durchdringung (nicht nur) 
des kulturellen Feldes durch ökonomische Kriterien in 
Anschlag zu bringen sei.42 Ausgestattet mit der spezi-
fischen Autorität des künstlerischen bzw. kulturellen 
Feldes, sieht Bourdieu die KünstlerInnen bzw. Intel-
lektuellen als politisch Aktive, die wegen dieser Aus-
stattung besonders effektiv innerhalb des politischen 
Feldes intervenieren können.

V. 2 sozialE käMpfE unD DiE politik DEr kunst

Diese »normative Stellungnahme« bietet sich als Über-
gang zur Diskussion der Gemeinsamkeiten zwischen 
den Ansätzen von Bourdieu und Rancière an, denn sie 
verknüpft die beiden Ebenen, auf denen die Ausein-
andersetzung zu führen ist: die theoretische und die 
politische. Zum einen besteht eine schon erwähnte, 
theoretische Gemeinsamkeit darin, eine Beziehung 
zwischen im engeren Sinne ästhetischen Produktio-
nen oder Situationen (zwischen künstlerischer Arbeit, 
KünstlerIn und RezipientIn) und Ästhetik im weite-
ren Sinne (als Denk-, Gefühls- und Wahrnehmungs-

42 Ulf Wuggenig (2011: 545f.) macht darauf aufmerksam, dass 

im Hinblick auf die Kunst zu dem »kritischen Impuls, der auf die 

Enthüllung des Verborgenen, Verdrängten und Verhüllten abzielt«, 

in Bourdieus späterem Werk ein anderer Impuls hinzukommt: 

»Neben der Betonung der symbolischen Macht und Gewalt [...], 

werden zunehmend auch die mit der kulturellen Produktion ver-

bundenen Errungenschaften und emanzipatorischen Möglichkei-

ten wahrgenommen und gewürdigt.« (ebd.)
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schemata) anzunehmen. Zum anderen treffen sich 
Bourdieu und Rancière im politischen Bestreben nach 
Emanzipation. Darin haben sie zwar diametral entge-
gengesetzte Ausgangspunkte, zuweilen aber dieselben 
Angriffsziele. Um bei letzteren anzusetzen: Rancière 
wie Bourdieu analysieren den Neoliberalismus als ein 
diskursiv durchgesetztes, keineswegs rein ökonomi-
sches Projekt. Beide messen dabei den Intellektuellen 
– gewendeten Linken und immer schon Rechten – eine 
zentrale Rolle bei dieser Etablierung zu. Bourdieu 
(1999: 44) etwa spricht von einer »konservative(n) 
Revolution neuen Typs«, deren Neuheit u.a. darin 
bestünde, das »fortschrittliche Denken und Handeln 
als archaisch erscheinen« zu lassen. Dies geschehe, um 
dem so genannten »Gesetz des Marktes, das heißt: dem 
Recht des Stärkeren« (ebd.) als Norm für sämtliche 
sozialen Praktiken zur Durchsetzung zu verhelfen. Und 
Rancière (2011d: 11) analysiert die Formen dieser »in-
tellektuellen Gegenrevolution« ganz ähnlich als eine, 
die darauf abziele, »nach und nach alle Formen revolu-
tionären Handelns, alle Sozialkämpfe und Befreiungs-
bewegungen der Vergangenheit in frühe Symptome 
des Totalitarismus umzudeuten, jede kollektive Affir-
mation, die sich gegen die Unterwerfung aller gesell-
schaftlichen Beziehungen unter die Logik des Marktes 
stellt, als Symptom der Rückständigkeit abzuqualifi-
zieren und die Demokratie als die Herrschaft des ver-
blödeten Verbrauchers darzustellen.« Es handelt sich 
bei der neoliberalen Umgestaltung offensichtlich um 
einen sehr wirkmächtigen Diskurs, der nicht zuletzt 
deshalb so effektiv war und ist, weil – wie Bourdieu 
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und Rancière beide vielleicht in Überschätzung ihrer 
eigenen Zunft behaupten – die Intellektuellen an ihm 
mehr als ein Wörtchen mitgeredet haben. Es sind aber 
noch andere daran beteiligt. Die KombattantInnen 
dieses »Kriegs der Interpretationen« (Rancière 2011d: 
12), daran müssen sowohl Bourdieu als auch Rancière 
erinnert werden, sind vielgestaltig und vielfältig, kom-
men aus den unterschiedlichsten sozialen Milieus und 
Bereichen und wirken auf unterschiedliche Arten und 
Weisen.43 Sie formieren sich in gesellschaftlichen und 
diskursiven Allianzen, in denen die Intellektuellen nur 
eine von vielen Rollen spielen. Die von beiden impli-
zit gestellte und gemeinsame Frage lautet: Wie ist der 

von der neoliberalen Gegenrevolution ausgelösten und 

getragenen Politik der sozialen Ungleichheit zu begeg-

nen?

43 Der politische Aktivist Rancière weiß um diese anderen Kom-

battantInnen sehr wohl, was deren Ausblenden in der Theorie 

umso merkwürdiger macht. In einem Aufruf vom 21. Februar 

2012 richten sich einige namhafte französische Intellektuelle, dar-

unter Jacques Rancière, unter dessen Namen der Text kursiert, in 

drastischen Worten gegen die neoliberale Politik der EU gegenüber 

Griechenland. Dabei werden der »Offensive des Neoliberalismus« 

verschiedenste AkteurInnen zugerechnet und schließlich wird zur 

Gegenoffensive im Krieg der Interpretationen geblasen: »Es ist 

dringend geboten, den Krieg der Worte und der Zahlen auch von 

uns aus zu führen, um der ultraliberalen Rhetorik entgegenzutre-

ten, die Angst und Fehlinformationen verbreitet.« (Rancière et al. 

2012)
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Gegen die kurzsichtige neoliberale Ökonomie hatte 
Bourdieu (1999: 49) für eine »Ökonomie des Glücks« 
plädiert, Rancière (2010a: 269) setzt sich ebenso 
motiviert und fast gleich lautend für die Durchset-
zung eines »Menschenrechts auf Glück« (Rancière 
2010a: 269) ein. Beide betonen zwar den »Wider-
stand« (Rancière 2011d: 12), der von diversen sozi-
alen Bewegungen gegen die neoliberalen Politiken der 
forcierten Ungleichheit geleistet wurde (und wird). 
Sie sind beiderseits zumindest politisch als Trägerin-
nen des Anspruchs auf Glück gedacht. Dies geschah 
und geschieht in Zeitungsartikeln, Reden und Inter-
views, zusammengefasst in Schriften wie Bourdieus 
Gegenfeuer (1999) und Rancières Moments politi-

ques (2011). In ihre Theorien allerdings haben weder 
Bourdieu noch Rancière dieses kollektive Aufbegeh-
ren angemessen integriert. Zum einen haben sie beide 
Wege aus dem Althusserianismus gesucht und gefun-
den, die nicht nur sozialtheoretisch-philosophischer, 
sondern auch politischer Art sind: Die Abkehr vom 
Strukturdeterminismus – auch, wenn Rancière diese 
Abwendung bei Bourdieu nicht erkennen will –, und 
die Rückgewinnung der subjektiven Machbarkeit der 
Geschichte, mit Betonung auf Machbarkeit (als tätige 
Herstellung) und auf Geschichte (als historische Dy-
namik). Hier treffen sich mit Rancière und Bourdieu 
vielleicht auch die beiden interpretativen Extrempole 
der Marx’schen Feuerbachthesen: auf der einen Seite 
Rancière, der die Sinnlichkeit »als praktische mensch-
lich-sinnliche Tätigkeit« (Marx) betont, auf der ande-
ren Bourdieu, der den Menschen als »Ensemble der 
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gesellschaftlichen Verhältnisse« (Marx) hervorhebt.44 
Zum anderen verharren sie in ihren Politikkonzeptio-
nen beide in ihren Interpretationen von – ein letztes 
Mal – 1968. Bourdieu denkt sich die emanzipatorische 
Revolte nach dem Modell Manet, das er auch als Folie 
über die anti-akademischen Kämpfe der französischen 
68er-Bewegung legt: als feldinterne Kämpfe, die zwar 
von Entwicklungen außerhalb ihrer selbst beeinflusst 
sind, aber im Wesentlichen nach spezifischen Dyna-
miken (Positionierung vs. Position, Aufstrebende vs. 
Arrivierte) ablaufen.45 Analytisch unterschätzt diese 
Herangehensweise die Bedeutungen von feldüber-
greifend stattfindenden, gegenseitigen Einflüssen und 
Durchkreuzungen. Sie unterschätzt die, wenn man 
so will, Inter- und Transfeldentwicklungen. Solche 
Durchdringungen ließen sich durchaus mit der relati-

44 Zum Verhältnis der Bourdieu’schen Praxistheorie zu den 

Marx’schen Feuerbachthesen vgl. Schnegg (2009).
45 Hinsichtlich der Protestbewegung von 1968 und ihres Kamp-

fes gegen die Universität schreibt Bourdieu (2002: 86), er »denke 

dabei an eine Konstellation, an die ich im Zusammenhang mit 

dem außerordentlichen Erfolg jener subversiven Bewegung erin-

nert habe, die in Frankreich mit Manet und den Impressionisten 

als Antwort auf einen allmächtigen Akademismus auftauchte 

[...].« Diese feldinterne Lesweise auszuweiten, hat Bourdieu selbst 

allerdings schon angedeutet, wie etwa Ulf Wuggenig (2011: 483) 

herausstellt, wenn er betont, dass die Bedeutung des mit Manet, 

Baudelaire und Flaubert einhergehenden Umsturzes sich in den 

Augen Bourdieus nicht auf das Feld der künstlerischen Produktion 

beschränkt, sondern darin besteht, dass er ganz allgemein »Einfluss 

auf unsere Wahrnehmungsweisen gewonnen hat, auf die visuellen 

Konstruktionen und Dekonstruktionen der Welt.«
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ven Eigengesetzlichkeit der Felder in Einklang bringen 
– dass Aufstieg und Fall von Personen und Positionen 
im Kunstfeld nach anderen Kriterien, in anderen Ge-
schwindigkeiten, nach anderen Regeln verlaufen als im 
Feld des Sports und in dem der staatlichen Politik, ver-
hindert nicht, dass es (wie 1968) auch ein revolutionä-
res Aktionskomitee der Fußballer und starke Einflüsse 
von sozialen Bewegungen auf Kunstpraktiken geben 
kann. Gerade am Beispiel der 1968er Jahre hätte es sich 
angeboten, die strenge Feldimmanenz zu öffnen, denn 
Motive und Strömungen wie etwa die Institutionskri-
tik in der Kunst sind ohne antiautoritäre, antiinstitu-
tionelle Bewegungen außerhalb der Kunst – wie Bour-
dieu sie etwa für die Universitäten, aber eben nur für 
diese, beschreibt – gar nicht zu denken (auch wenn das 
innerhalb der Kunstgeschichte nach wie vor anders ge-
sehen und die Beschäftigung mit sozialen Bewegungen 
weitgehend ausgespart wird).46 Nicht nur analytisch, 
sondern auch politisch wäre die Feldtheorie an die-
sem Punkt erweiterungsbedürftig. Gezielte politische 
Allianzen sind mit dem Modell Manet nur schwer zu 
konzipieren, da zunächst die relativen Autonomien der 
verschiedenen Felder ausgeschaltet oder synchronisiert 
werden müssten. Die strikt eigengesetzliche Logik, die 
Bourdieu beschreibt, ist demgegenüber für politische 
Mobilisierung gar nicht dermaßen entscheidend: Es 
ist vielleicht hilfreich, aber keinesfalls zwingend, dass 

46 Zu einer solchen, das Kunstfeld überschreitenden Lesweise der 

Institutionskritik vgl. die Beiträge in Raunig/ Ray (2009), zu sozi-

alen Bewegungen vgl. insbesondere Kastner (2009b).
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eine Künstlerin sich als Künstlerin Anerkennung und 
Prestige erworben hat, um auch politisch Gehör zu fin-
den. Die relativen Homologien, die Bourdieu zwischen 
Kunst, Journalismus, Ökonomie und Politik auch 
schon für den Impressionismus beschreibt, müssten 
viel stärker noch als Austauschverhältnisse zwischen 
den Feldern begriffen werden.

Rancière mit seiner Strukturphobie hingegen un-
terschätzt die Voraussetzungen, die sowohl für das 
funktionslose Schweifen-Lassen des Blickes und die 
praktische Neuerfindung von Politikformen existieren 
als auch und erst recht für die Durchsetzung solch de-
vianter Praktiken. Seine eigene, dem neoliberalen So-
zialdarwinismus nicht gerade widersprechende »Me-
thode des Willens« negiert strukturell unterschiedliche 
Ausgangsbedingungen bzw. erklärt sie für irrelevant. 
Die Klassifizierungen des Sozialen, die keinesfalls nur 
soziologischer Art sind, sondern von unterschiedlichen 
Instanzen, Diskursen und Apparaten installiert und 
aufrecht erhalten werden, sind allerdings nicht einfach 
abzuschütteln und prägen auch die politische Mobili-
sierungsfähigkeit. Im Anschluss an 1968 vertritt Ran-
cière (2011c: 193) die emphatische und protoanarchis-
tische Haltung gegenüber der Politik als »kollektive 
Erfindung und nicht als Machtergreifung.« Kollektive 
Erfindungen gehen aber, das haben selbst die vielge-
staltigen Revolten von 1968 deutlich gemacht, von 
Minderheiten aus. Die Erfindungen werden zwar kol-
lektiv gemacht, umfassen aber nie alle – viele nehmen 
sie gar nicht zur Kenntnis, andere begegnen den Neu-
erfindungen gleichgültig und wieder andere bekämp-
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fen sie von Beginn an als Infragestellung derjenigen 
»Erfindung«, an die sie sich bisher gehalten haben 
und weiterhin halten wollen. Die Frage, wer wann 
mit welcher Erfindung unter welchen Bedingungen 
auch durchkommt, also Geltung erlangt, vernachläs-
sigt Rancière sträflich. Diese Vernachlässigung un-
terschlägt unterschiedliche Motivationen ebenso wie 
verschiedene Durchsetzungswahrscheinlichkeiten. Es 
handelt sich aber nicht nur um eine wissenschaftliche 
Frage für nachforschende Generationen, sondern auch 
um eine politisch-strategische für die Akteurinnen und 
Akteure selbst. 

Es sollte politisch schließlich gerade darum gehen, die 
zwei in diesem Text immer wieder erwähnten Mo-
mente zusammen zu denken: auf der einen Seite den 
theoretisch so bedeutsamen Augenblick, in dem die 
Arbeit und die Identifizierung mit ihr unterbrochen 
wird, in dem vielleicht sogar – ob bewusst oder unbe-
wusst – für einen Moment der symbolischen Gewalt, 
die eine/n zum unhinterfragten Akzeptieren des Beste-
henden zwingt, widerstanden werden kann; auf der 
anderen Seite die kollektive politische Mobilisierung, 
die mit dem Terminus soziale Bewegung zusammenge-
fasst wird. Diese entstehen in der Regel anlässlich eines 
Konglomerats von unerfüllten Erwartungen und/oder 
der ausnahmsweise (!) gemeinsam geteilten Erfahrung 
eines konkreten Eingriffs in den Alltag (von der Pri-
vatisierung des Wassers wie in Cochabamba/ Bolivien 
2000 bis zur Verschwendung öffentlicher Gelder für 
infrastrukturelle Großprojekte wie in Stuttgart 2011). 
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Soziale Bewegungen von den antiautoritären Kämpfen 
um 1968 bis zu den gegenwärtigen Bewegungen der 
Empörten und der Occupy-Mobilisierung, die eben-
falls ein libertäres, nicht auf die Machtergreifung und 
gegen Repräsentation ausgerichtetes Politikverständ-
nis verfechten bzw. leben, sind strukturell und bezogen 
auf die Aufteilung des Sinnlichen etwas ganz anderes 
als der einzelne umherschweifende Arbeiterblick. Die-
sen Unterschied – der sich von der Motivation bis zu 
den potenziellen Effekten erstreckt – gilt es zunächst 
zu benennen, um ihn dann systematisch zu untersu-
chen. Eine solche, genauere Betrachtung von Diver-
genzen und Gemeinsamkeiten wird aber in Rancières 
vereinheitlichender Lesweise verunmöglicht, die zwi-
schen den beiden Phänomenen der individuellen und 
momenthaften Entidentifizierung und der kollektiven, 
über eine relative Dauer bestehenden und öffentlichen 
Mobilisierung nicht unterscheidet und schlicht ihre 
gleich-gültige Wirksamkeit behauptet. 

Der Begriff der sozialen Kämpfe, das ist das Ange-
bot dieses Textes, vermag es aber, die temporäre und 
alles andere als gewerkschaftsnahe Arbeitsniederle-
gung mit der gelebten Neuerfindung des Politischen in 
ihrer Unterschiedlichkeit zu verknüpfen. Denn soziale 
Kämpfe sind keine reinen Barrikadenangelenheiten, 
sondern sie finden als Auseinandersetzungen um Ver-
schiebungen von Praktiken, von Symbolen und Bedeu-
tungen statt, die vom einzelnen Handgriff und dem 
singulären Blick bis zum Wirtschaftssystem reichen. 
Soziale Kämpfe umfassen folglich immer verschiedene 
Dimensionen und sind nicht unbedingt homogen, d.h. 
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der abschätzige Blick gegenüber den Armen muss nicht 
ein totales Einverständnis mit dem Kapitalismus, der 
diese Armen schafft und diesen Blick möglich macht, 
einhergehen. Aber dass der abschätzige Blick im Kunst-
feld sich gegen ähnliche Gegenstände richten kann wie 
der abschätzige Blick in allen anderen Feldern (gegen 
das Banausenhafte, Unvollkommene, Abweichende), 
was auch für den wütenden Blick gilt (gerichtet etwa 
gegen Institutionen mit Konsekrationsmacht, sei es das 
Museum oder die Bank), und dass sich solche Blick-
praktiken dann verketten und strukturierend oder 
auch Strukturen irritierend und sprengend wirken, das 
lässt sich eben als Form sozialer Kämpfe beschreiben. 
Eine Herangehensweise an soziale Kämpfe, die diese 
als zentrales Movens politischer, sozialer und kultu-
reller Entwicklungen beschreiben kann, nimmt die 
Interdependenzen zwischen Felddynamiken in Bezug 
auf die Regulierungen des Allgemeinen stärker in den 
Blick (als Bourdieu es tut). Und sie fokussiert stärker 
(als Rancière es tut) die von unterschiedlichen Aus-
gangspunkten aus stattfindenden kollektiven Erfin-
dungen in ihrer Durchkreuzung und Überlappung in 
Abhängigkeit von anderen Erfindungen – Erfindungen 
hier durchgängig verstanden als sozial konstituierte 
Arrangements von Praktiken. Mit dem Blick auf so-
ziale Kämpfe ist an Bourdieus Denken in Kräftever-
hältnissen, auch wenn dies zunächst feldintern kon-
zipiert ist, sicherlich leichter und widerspruchsfreier 
anzuschließen als an Rancières Singularitäten. Denn 
die feldinternen Kämpfe werden auch in Bourdieus 
Verständnis nicht kontextlos geführt und knüpfen an 
andere Kämpfe im sozialen Raum an – diese Anknüp-
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fungen gilt es zu betonen.47 Rancière hingegen scheint 
die »kollektiven Erfindungen« nicht mehr mit ande-
ren »Kampfesbewegungen« verbunden zu sehen, die er 
gegen Althusser noch ins Feld geführt hatte.48

Mit der Fokussierung auf soziale Kämpfe ist aller-
dings auch der Behauptung Rancières zu widerspre-
chen, im philosophisch-sozialwissenschaftlichen Den-
ken wie im politischen Handeln von der Ungleichheit 
auszugehen, bedeute, bei ihnen zu enden, sie also re-
produzieren. Denn erstens gründet diese Behauptung 

47 Es ist eine Frage der Gewichtung und der Lesweisen: Während 

in der Bourdieu-Rezeption einerseits eher die feldinternen Dyna-

miken betont werden, gibt es andererseits auch Auslegungen in 

Richtung des Verhältnisses von Kunstpraktiken und Machtverhält-

nissen (vgl. Kastner 2009: 157ff.). So interpretiert etwa auch Oliver 

Marchart (2008: 94) Bourdieus Kunstsoziologie im zweiten Sinne: 

»Kultur- und, enger gefasst, Kunstanalyse zu betreiben, das heißt 

ab sofort: Machtanalyse betreiben.«
48 Rancières Ablehnung eines Denkens in Kräfteverhältnissen 

macht sich allerdings im Text gegen Althussers Ideologiebegriff 

schon breit. In einer Fußnote wendet er sich darin auch gegen einen 

anderen Schüler Althussers, den Staatstheoretiker Nicos Poulant-

zas: Dessen richtige Unterscheidung zwischen Produktionsverhält-

nissen und gesellschaftlichen Verhältnissen münde, wie Althussers 

Vorstellung von Ideologie, in einer falschen Undurchschaubarkeits-

these (Rancière 1975: 38f.). Poulantzas allerdings hatte sich nach 

1968 ebenfalls von Althusser abgewandt, um nicht zuletzt in seiner 

Staatstheorie gegen dessen statischen Ideologiebegriff zu prokla-

mieren, »in der komplexen Beziehung zwischen dem Klassenkampf 

und den Apparaten kommt den Kämpfen die vorrangige und fun-

damentale Rolle zu.« (Poulantzas 2002: 67) Zu den Anschlüssen 

an Poulantzas, die in den letzten Jahren vorgenommen wurden und 

ebenfalls diesen Aspekt der Kämpfe in den Vordergrund rücken vgl. 

Bretthauer et al. (2006) und Demirovic (2007).
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vor allem auf einer Überinterpretation der performa-
tiven Effekte der Sozialwissenschaften und auf der im-
pliziten Unterstellung, jedes Aufzeigen von Differenz 
führe zu deren Essenzialisierung oder zumindest zur 
Aufrechterhaltung der Kategorien. Und zweitens ba-
siert die schroffe Zurückweisung der Differenzper-
spektive allein auf einer Vorstellung von Gleichheit, 
die die allgemeine Sprachfähigkeit (die »Gleichheit der 
sprechenden Wesen«) direkt an politisch-emanzipato-
rische Mittel und Effekte knüpft (»Dissens«). Aus der 
Gleichheit der sprechenden Wesen muss aber nichts 
notwendiger Weise folgen. Politisch haben sich die 
Ungleichheiten in den Erfahrungswelten und Erwar-
tungshorizonten der Menschen häufig als sehr viel na-
heliegendere Ausgangspunkte angeboten, auch um für 
soziale Gleichheit zu kämpfen. Und analytisch hat die 
ontologische Gleichheitsperspektive sich wegen ihrer 
Ausblendung struktureller Hürden für Handlungsbe-
fähigung nicht gerade als probates Mittel erwiesen, 
den realen sozialen Ungleichheiten angemessen zu be-
gegnen. Für die verschiedenen Sprechweisen und ihre 
unterschiedlichen Chancen, Gehör zu finden oder zu 
schaffen, hat Rancière kein Ohr. Weder Gründe und 
Motive, die zum Kampf dafür, »keine Klasse zu sein« 
führen, noch die Dynamiken, die in diesem Kampf 
entstehen und aus ihm folgen, können mit dem Ver-
weis auf eine prinzipielle Gleichheit plausibel gemacht 
werden. 

In den sozialen Bewegungen ist die Frage, ob Gleich-
heit oder Differenz zum Ausgangspunkt zu nehmen sei, 
häufig bloß eine taktische: Mal wird die Gleichheit der 
sprechenden Wesen herangezogen, um die gleiche Be-
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rechtigung der eigenen Forderungen einzuklagen oder 
die soziale Folgenlosigkeit der prinzipiellen Gleichheit 
anzuprangern; mal wird die Differenz im Hinblick auf 
die Erfahrungswelten und Erwartungshorizonte be-
tont, um die kollektiven Identitäten zu stärken oder es 
wird die Differenz der Sprechweisen und der Chancen 
auf das Gehört-Werden herausgestellt, um sie als Miss-
stände auszuweisen und um deren Beseitigung durch-
setzen zu können. Solche Fragen der Taktik tauchten 
zwischen dem universellen Emanzipationsanspruch 
des Proletariats und der Entdeckung einer partikularen 
Arbeiterkultur auf, zogen sich im Feminismus durch 
die Trennung von Geschlechtskörper, Geschlechtsrolle 
und Begehren auf der einen und die Betonung von 
eigener Körperlichkeit und Frauengeschichte auf der 
anderen Seite, und sie prägten die Schwarzen Bürger-
rechtsbewegungen und prägen indigenistische soziale 
Bewegungen in ihrem Hin und Her zwischen kollek-
tiver Identität und dem Auflösungsbestreben den Dis-
kriminierungsmerkmalen gegenüber. Soll im Kampf 
auf die gemeinsamen Erwartungshorizonte gesetzt 
werden, die für Marginalisierte immer strukturell ein-
geschränkt sind und sie insofern (aber eben nur inso-
fern) »gleich« machen, oder wird auf die unterschied-
lichen Erfahrungswelten gesetzt, wobei dann indigene 
Frauen indigenen Männern in ihrer Ausgangsposition 
in vielen Belangen näher sind als weißen, bürgerlichen 
Frauen und Women of Colour aus den städtischen un-
teren Klassen etc.? Manchmal existieren Gleichheits- 
und Differenzperspektive nebeneinander, andere Male 
führen sie zu Spaltungen und jahrzehntelang erbittert 
geführten bewegungsinternen Grabenkämpfen. Inso-
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fern handelt es sich sicherlich auch um mehr als um 
rein »taktische Fragen«, was aber damit gesagt sein 
soll ist, dass die von Rancière (und anderen Vertre-
terInnen der Gleichheitsperspektive) beanspruchte 
Ausschließlichkeit der Kette »Gleichheit als Ausgangs-
punkt – Gleichheit als Mittel – Gleichheit als Effekt« 
praktisch nicht existiert. 

Im Übrigen sind es – mit wenigen Ausnahmen – in 
der Regel auch die (sozialstrukturell, ethnisch oder 
geschlechterbezogen) unteren Klassen oder mit ihnen 
solidarische Intellektuelle (wie etwa Rancière und 
Bourdieu), die den Kampf dagegen führen, eine Klasse 
zu sein. Das soziale Oben hat gemeinhin kein Problem 
damit, herrschende Klasse zu sein (sowie Weiße bzw. 
Männer bisher auch seltener als Avantgarden bei der 
Zerstörung ethnischer bzw. geschlechtlicher Klassifi-
zierung in Erscheinung getreten sind).

Dennoch sind Brüche mit der sozialen Ordnung selbst-
verständlich auch von allen anderen als den privile-
gierten Positionen im sozialen Raum aus denkbar (nur 
eben unwahrscheinlicher). Das führt nun zur zweiten 
Ebene, auf der über die Vermittlung der Positionen von 
Rancière und Bourdieu zu reden lohnt, die Annahme 
nämlich, dass es Effekte der Ästhetik als künstlerische 
Produktionen auf die Ästhetik im Sinne von Denk- 
und Wahrnehmungsstrukturen geben kann und gibt. 
Beide diskutieren diesen Zusammenhang an der Frage 
des Beitrages, den die Kunst zur Emanzipation leisten 
kann. Nebeneinander gelegt, wirkt es beinahe skurril, 
wie sowohl Bourdieu als auch Rancière auch künstle-
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rische Produktionen gemäß ihres Wissenschafts- und 
Politikverständnisses lesen. Zum Beispiel die Romane 
Gustave Flauberts: Für Rancière bot die Lektüre Flau-
berts den Arbeitern, die, wie oben ausgeführt, zu ihrer 
Befreiung nicht Bewusstwerdung brauchen, sondern 
neue Kollektivkörper erschaffen müssen, die Möglich-
keit, sich über die Romanhelden Seinsweisen anzueig-
nen, die ihnen sonst verwehrt waren (vgl. Rancière 
2006b: 87). Für Bourdieu bietet hingegen die Flau-
bert-Lektüre gerade die Möglichkeit, sich über die vom 
Autor offengelegte »Erzeugungsformel« (Bourdieu 
2001: 61) des Romans auch die Herstellung des Sozi-
alen bewusst zu machen und die Positionierungen und 
Differenzen nachzuvollziehen, auf deren Hintergrund 
es reproduziert wird. Das ist der Grundgegensatz zwi-
schen Bourdieus und Rancières Emanzipationsmodell: 
Bewusstmachen und ein körperliches Gegen-Training 
gegenüber einer zwar auch körperlichen, aber vor 
allem unbewussten aktiv-passiven Neuordnung der 
Seinsweisen.

Emanzipation mit Bourdieu zu denken, heißt immer, 
die Produktionsbedingungen der ProduzentInnen zu 
hinterfragen. Bezogen auf künstlerische Arbeiten heißt 
das, »gute Kunst« müsste nicht nur die Strukturen und 
Mechanismen bewusst machen, die sie sich zum Thema 
und Motiv macht, sondern zugleich die Involviertheit 
der Arbeit selbst und der Produzentin bzw. des Produ-
zenten dieser Arbeit offen zu legen. Zudem kann diese 
doppelte Offenlegung nur in den Sprachen der Kunst 
selbst geschehen, um »gute Kunst« sein zu können. 
Dadurch ergibt sich aber auch der zentrale Wider-
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spruch, mit dem politische Kunst es immer zu tun hat, 
nämlich mit einer im Laufe der Geschichte des Feldes 
immer spezifischer gewordenen (Form-)Sprache zu 
hantieren und gleichzeitig allgemein verständlich sein 
zu wollen (vgl. etwa Bourdieu/ Haacke 1995: 109). 
Das Politische der Kunst entsteht demnach einerseits 
in Auseinandersetzung mit ihren Produktionsbedin-
gungen und andererseits in der Vermittlung zwischen 
den Lesbarkeitsebenen der Kunst-ExpertInnen und der 
LaiInnen. Die Spezifik der Kunst soll also keinesfalls 
zu Gunsten von Propaganda eingeebnet werden. Für 
Bourdieu ist besonders der New Yorker Konzeptua-
list Hans Haacke ein Künstler, der sich diesem Wider-
spruch immer produktiv gewidmet hat – und mit dem 
er in einem ausführlichen Gespräch darüber reflektiert 
(vgl. Bourdieu/ Haacke 1995).49 Bereits mit einer frü-
hen Fotoserie über die BesucherInnen der Documenta 
2 hatte Haacke 1959 eine kunstanalytische Methode 
begonnen, die er im Laufe seiner Karriere in vielfäl-

49 Das explizit politische Engagement der Kunst auf der einen 

Seite und die Verteidigung der Autonomie des Feldes auf der ande-

ren Seite ergeben, anders als etwa Dagmar Danko (2011: 44f.) im 

Anschluss an Nathalie Heinich meint, keinen unauflösbaren Wi-

derspruch. In Bourdieus Logik garantiert die Autonomie des Feldes 

– die eben nicht mit der Autonomie des Werkes zu verwechseln ist, 

wie Danko (2011: 48) es tut – gerade die Möglichkeit politischer 

Intervention. Streiten ließe sich aber darüber, ob dies die einzige 

Möglichkeit für eine Politik der Kunst sein muss, oder ob nicht 

stattdessen auch die Erweiterung des Raumes der Möglichkeiten 

über die Feldgrenzen hinaus als Politik der Kunst denkbar wäre 

(vgl. Kastner 2009a: 157).
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tiger Weise ausformulierte.50 Bekannt wurde er vor 
allem in den späten 1960er Jahren mit verschiedenen 
Publikumsbefragungen in Galerien und Museen. An-
dere seiner künstlerischen Arbeiten untersuchen die 
Mechanismen des Kunstbetriebs und decken ihre Ver-
bindungen zur staatlichen Kulturpolitik auf. Meist ist 
es ihm dabei gelungen, Formen zu finden, die zugleich 
künstlerisch anspruchsvoll und nicht überkonnotiert, 
also auch für Kunstfeldexterne lesbar sind.51

50 Die erste Fotoserie Haackes, in der er BesucherInnen der Do-

cumenta 2 (1959) porträtiert, seien, so kommentiert der Kunsthi-

storiker Walter Grasskamp (2011: 15) rückblickend, »schon einer 

kunstsoziologischen Empirie verpflichtet, die sich visuell artiku-

liert, wie es dann für das spätere Werk Haackes typisch werden 

sollte.«
51 Aus der Vielzahl von Haackes Arbeiten lassen sich zwei kurz 

hervorheben, die möglicherweise Bourdieus Verständnis von po-

litischer Kunst verdeutlichen können: Haacke unternahm 1969 

eine Befragung der BesucherInnen einer Galerie in New York 

und thematisierte dabei die (klassen- und milieuspezifische) Ex-

klusivität des Kunstpublikums durch dessen Einbeziehung. In der 

Arbeit »Gallery-Goers‹ Birthplace and Residence Profile« (Gale-

riebesucherInnen – Geburts- und Wohnortprofil, 1969/1970-71) 

konnten die BesucherInnen auf in der Galerie ausgehängten Stadt-

plänen ihren Geburtsort mit einer roten und ihren Wohnort mit 

einer blauen Nadel auf einem Stadtplan markieren. In der zweiten 

Phase des Projekts hatte Haacke die Ergebnisse dieser Befragung 

ausgewertet und sie zwei Jahre später in einer Kölner Galerie prä-

sentiert. Es waren insgesamt 732 Wohnorte angegeben worden, die 

Haacke alle fotografiert hatte, um sie dann neben- und übereinan-

der geordnet in einer mehr als 40 Meter langen Wandinstallation zu 

präsentieren. Damit war eine soziale und geografische Kartografie 

des Kunstpublikums von Manhattan im Jahr 1969 entstanden. Als 

er 1993 den Deutschen Pavillon der Biennale von Venedig bespie-
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Die Spezifik der Kunst zu bewahren, ist auch für Ran-
cière entscheidend. Er setzt aber dann nicht auf die 
Untersuchung von Produktions- und Perzeptionsver-
hältnissen, sondern einerseits auf die eigene Beziehung 
der Kunst zur Auf- und Einteilung des Sinnlichen. Die 
Kunst produziere kein Wissen oder Repräsentationen 
für die Politik, sondern sie stelle selbst »Fiktionen oder 
Dissense her, gegenseitige Bezugnahmen von hetero-
genen Ordnungen des Sinnlichen.« (Rancière 2006b: 
89) Das Fiktionale soll dabei die Trennung zwischen 
Faktischem und Bildhaft-Symbolischen verwischen. 
Dies geschieht Rancière zufolge gerade nicht mittels 
einer Methode, die er der »kritischen Kunst« zu-
schreibt: zwei Ebenen der Wirklichkeit in bestimmter 
Form miteinander zu kontrastieren, um damit deren 
Zusammenhänge offen zu legen. Rancière spielt damit 
auf die sozialdokumentarische Kunst, aber auch auf 
die Collage-Tradition von John Heartfield bis Martha 
Rosler (die er beide explizit nennt) an. Die Annahme 
der kritischen Kunstproduktion, Darstellung, Wissen 
und Handlung seien irgendwie aneinander gekoppelt, 
sei schließlich tatsächlich nicht mehr als eine bloße 

len durfte (der von Klaus Bußmann kuratiert wurde), zerschlug 

er dessen Marmorfußboden. Bevor das Publikum aber auf den 

zerstörten Boden traf, wurde es mit einer großen D-Mark über 

dem Eingang konfrontiert und ging auf ein großes Schwarzweiß-

foto zu, auf dem Hitler und Mussolini beim Besuch der Biennale 

1934 zu sehen waren. In einem Essay (Haacke 1995) erläuterte 

Haacke dazu die Zusammenhänge von faschistischer Kunstpolitik 

der 1930er Jahre, dem Kunstsponsoring durch die Deutsche Bank 

und der Kunstpolitik der Gegenwart.
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Annahme (vgl. Rancière 2008b: 121). Die Idee des 
Kampfes, in den die Bilder involviert sein könnten, 
lehnt Rancière explizit ab (vgl. Rancière 2008b: 121). 
Er hält dem die Idee des Entstehens neuer Denk- und 
Sagmöglichkeiten entgegen – ohne allerdings darauf 
einzugehen, bei wem, warum und wie genau diese 
Möglichkeiten aufkommen sollten. Der alten konno-
tativen Verkettung »Darstellung, Wissen, Handlung« 
setzt er im Grunde bloß eine neue bzw. noch ältere 
– weil an Kant und Schiller angelehnte – entgegen: 
»Gemeinsinn, Politik, Dissens, Neuordnung des Sicht- 
und Sagbaren«. Die Installation »Real Pictures« von 
Alfredo Jaar und die Fotoserie »WB« (West Bank) von 
Sophie Ristelhueber sind für Rancière künstlerische 
Arbeiten, die politisch sind nicht in dem Sinne, dass sie 
auf Handlungseffekte durch Information setzen, son-
dern indem sie Bilder im weiteren Sinne eigentlich erst 
erzeugen. In Jaars Installation, die den Völkermord in 
Ruanda thematisiert, sind die Bilder der Toten selbst 
unsichtbar und in schwarze Schachteln verpackt, Ri-
stelhueber fotografiert Landschaften in den von Israel 
besetzten Gebieten, die wie Olivenhainstudien wirken 
und erst auf den zweiten Blick militärische Straßen-
sperren offenbaren. In beiden Arbeiten werden poli-
tische Themen im engeren Sinne verhandelt, aber auf 
eine Art und Weise, die nicht Staats- und nicht Aufklä-
rungspolitik ist. Hier würde durch die Art des Zeigens 
eine Politik der Bilder entstehen, die für das Denk- und 
Sagbare »eine neue Landschaft des Möglichen« (Ran-
cière 2008b: 121) entwerfe. Der Frage, welche Art 
von Publikum sich auf diese Landschaften inwiefern 
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einzulassen in der Lage ist, begegnet Rancière mit pro-
grammatischer Ignoranz: Er teilt das potenzielle Publi-
kum nicht nach sozialen Klassifikationen ein, um diese 
nicht zu reproduzieren.52

Der Vorwurf, den Rancière gegen die »kritische 
Kunst« erhebt, ist demjenigen sehr ähnlich, den er 
gegen die soziologische Kritik Bourdieus anbringt: Es 
handle sich immer darum, »dem Zuschauer zu zeigen, 
was er nicht sehen kann, und ihn damit zu beschämen, 
was er nicht sehen will [...]« (Rancière 2008b: 41)53 

52 Rancière lässt sich mit dieser Gleichheitsannahme, also der Be-

hauptung von gleich verteilten Zugangsmöglichkeiten zur Kunst, 

bewusst hinter eine der Ausgangsfragen jeder Kunstsoziologie 

zurückfallen. Hans-Peter Thurn (1973: 12) hatte das verallgemei-

nernde »Wir« in der Rede vom Kunstpublikum als Schwachstelle 

in der Kunsttheorie Pierre-Joseph Proudhons stellvertretend für 

sämtliche so vorgehenden Ansätze als Sich-Entziehen gegenüber 

der eigentlichen Problematik beschrieben, der sich eine kunstso-

ziologische Analyse zu widmen habe, »die sich als erste Frage zu 

stellen hätte, welche Mitglieder der Gesellschaft es denn sind, die in 

einer bestimmten Weise auf ein Kunstwerk reagieren, und warum 

gerade sie und nicht andere.« 
53 Diese Homologie der Vorwürfe, die kritische Soziologie und 

kritische Kunst gleichermaßen trifft, spricht meines Erachtens auch 

gegen zwei verschiedene, sogar gegenläufige Logiken der Politik, 

die Ruth Sonderegger (2010b: 41) bei Rancière ausmacht: Sie un-

terscheidet in die »Logik des Kunstwerks«, die in »Experimenten 

der sinnlichen und formalen Gleichbehandlung von hierarchisier-

ten Inhalten« bestehe auf der einen und einer »politische[n] Logik« 

auf der anderen Seite. Diese funktioniere »geradezu umgekehrt« 

und zwar »lokal und will Gleichbehandlung (nur) in einem be-

stimmten Punkt.« Diese Fokussierung auf einen Punkt kann ich 

in Rancières Politikverständnis, das m.E. immer auf die Neuauf-

teilung des Sinnlichen abhebt, nicht erkennen und teile daher Son-
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Beim Politischen der Kunst gehe es demgegenüber aber 
nicht um Bewusstmachungsprozesse, sondern um die 
Spaltung der offensichtlichen Wirklichkeiten zugun-
sten ihrer Neuzusammensetzung. Dazu ist der ästhe-
tische Blick notwendig, weil er die zweckgebundene 
Zuschreibung verweigert. Das Politische der Kunst ist 
bei Rancière allerdings auch etwas zirkulär angelegt, 
denn ließe man die Möglichkeit zu, dass die ästhetischen 
Erfahrungen die Sensorialordnung und die Aufteilung 
des Sinnlichen nicht durcheinander wirbeln, sondern 
sich im Einklang mit ihnen befinden, wäre die Kunst 
nicht einfach nur nicht emanzipatorisch, sondern man 
müsste ihr mit Rancière sofort ihr Politisch-Sein aber-
kennen. Sollte Kunst sich also nicht als Neugestaltung 
der gemeinsamen Erfahrung des Sinnlichen erweisen, 
kann sie demnach nicht politisch sein, oder sie ist keine 
Kunst. Andererseits zielt Rancière also auf die Beo-
bachtung des interesselosen, also ästhetischen Blicks, 
denn hier liegt aus seiner Sicht der prekäre Kern der 
Emanzipation: Ästhetische und soziale Emanzipation 
gehen an der Stelle bzw. in den Praktiken ineinander 
auf, an der bzw. an denen der »Bruch mit den Weisen 
zu fühlen, zu sehen und zu sagen« (Rancière 2008b: 
47) vollzogen wird, die die Identitäten im sozialen Ge-
füge bis dahin bestimmt haben. Gerade jene vorgeb-
liche Interesselosigkeit aber steht im Zentrum der so-
ziologischen Kunstkritik und der »kritischen Kunst«. 
Von dieser grenzt sich Rancière (2008a: 66) ab und 

dereggers Schlussfolgerung auch nicht, dass ein »unauflösbarer, 

unendlicher Streit der Kunst [...] damit einem zumindest vorläufig 

entscheid- und beendbaren Streit gegenüber [stehe].« (ebd.)
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plädiert für die Aufrechterhaltung der Spannung zwi-
schen interessiertem Gemeinsamen und interesselosem 
Singulärem. Dass die Kunst diese Spannung pflegt und 
nicht in Politik übergeht, allein darin bestünde ihr Wi-
derstand.54

Kunstproduktion und -rezeption sollten als Bestand-
teile sozialer Kämpfe verstanden werden. Bourdieu 
tut so, als verliere sie die ihr zugeschriebene Eigenheit, 
würde die Kunst nur zu nahe an anderen Produktions-
formen gedacht. Aber künstlerische Praxis ist zwar nur 
innerhalb der Kunstgeschichte verständlich, strahlt je-
doch einerseits trotzdem als Formen- und Wertespen-
der in die übrige soziale Welt aus. Andererseits dringen 
auch die Produktionsbedingungen und Anschauungen 
aus anderen Feldern in das der Kunst ein. Bourdieu hat 
selbst den Anstoß gegeben, diese feldübergreifenden 
Dynamiken zu verstehen und auch politisch anzuge-
hen, indem er die Verteidigung des Feldes kultureller 
Produktion gegen dessen ökonomische Durchdringung 
eingeklagt hatte. Diese Verteidigung erfordert Allianzen 
inner- und außerhalb des Feldes. Auch Rancière richtet 
sich politisch gegen die neoliberale Welt- und Wahr-
nehmungsordnung. Die Kunst und die Möglichkeiten, 
von ihr aus oder mit ihr gegen diese Ordnungsweisen 

54 Die Politik der Kunst, präzisiert Maria Muhle (2010: 72) den 

Ansatz Rancières, bestehe im Anspruch der künstlerischen Formen, 

das Wirkliche nicht nur aufzuzeigen oder darin, dass sie »seine 

Konstellation weiter- bzw. festschreibt, sondern vielmehr in der 

Kontingenz der Verfasstheit dieser Wirklichkeit und damit ihre 

Veränderbarkeit inszeniert.«
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des Sozialen vorzugehen, nehmen bei ihm allerdings 
keine spezifische Rolle oder Form an. Rancière lässt 
sie im Einerlei der Sensorialordnungsbrüche aufgehen. 
Wenn, wie bei Rancière, immer davon ausgegangen 
wird, dass solche Brüche mit Erfolg umgesetzt werden, 
können weder Kriterien für aussichtsreiche Interven-
tionen angegeben noch deren unterschiedliche Kon-
junkturen angemessen analysiert werden.

Das Konzept der sozialen Kämpfe kann die Kunst 
demgegenüber zugleich von anderen Taktiken und 
Praktiken unterscheiden (gegenüber Rancière) und sie 
mit ihnen zusammen denken (über Bourdieu hinaus). 
Denn soziale Kämpfe finden nicht nur auf der Straße 
oder als Streik statt, bestehen also nicht nur in einer be-
stimmten Form des Politischen (die andere spezifische 
Formen ausschließt). Sozial sind die Kämpfe gerade 
in der Vielgestaltigkeit und Komplexität, in denen das 
Ausfechten des ein- oder ausgabenseitigen Sparkurses, 
der Abpressung des Mehrwerts und die Verachtung 
gegenüber der falschen Ausdrucksweise zusammen-
treffen (also im Konglomerat von Politik, Ökonomie 
und Kultur, jeweils im engeren Sinne verstanden). In 
diesen Kämpfen konstituiert sich das Soziale erst, trotz 
und mittels der relativen Autonomie verschiedener 
Sphären – oder, mit Bourdieu, Felder: Die Formen 
und Modi von Anerkennung und Unterwerfung sind 
im Sport andere als in der Kunst und im Parlament 
andere als im Spielcasino oder auf dem Bauernhof. Es 
gibt wirkmächtigere und weniger effektive Sphären für 
die Gestaltung der Welt, wobei auch hier das relative 
Paradigma anzuwenden ist, d.h. was die Bauern sagen, 
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galt und zählte mehr, als der dritte Sektor noch nicht 
die dominante Produktionsarena war usw. Für soziale 
Kämpfe gibt es also verschiedenste AgentInnen – also 
Leute, die ohne Kampfausbildung, aber einfach durch 
ihr spezielles Tun oder Nicht-Tun in Auseinanderset-
zungen mitmischen – auf unterschiedlichsten Ebenen 
des Sozialen. Soziale Bewegungen sind häufig feldü-
bergreifende TrägerInnen solcher sozialen Kämpfe, die 
sich temporär an bestimmten Inhalten und Anliegen 
formieren und sich etwa in staatspolitischen Maßnah-
men, aber auch in Wortbedeutungen, Haarlängen und 
Wohnformen niederschlagen. Und eben auch in der 
Kunst. 

Die Geschichte der Kunstproduktion seit dem späten 
18. Jahrhundert ist voll von Sedimenten sozialer Bewe-
gungen, deren Diskussion aber das akademische Fach 
Kunstgeschichte (fast) nie zum Thema hatte.55 Nicht 

55 Ich gehe prinzipiell mit Bourdieu (1987: 399) von einem 

»strukturell bedingten Graben« zwischen »ästhetischem Raffine-

ment und politischer Progressivität« aus, Kunstproduktion und 

soziale Bewegungen entstehen aus unterschiedlichen Motivlagen 

heraus, werden von verschiedenen Leuten getragen und funktionie-

ren nach vollkommen anderen Regeln. Anders als Bourdieu halte 

ich die Überwindung und Überbrückung dieses Grabens aber nicht 

nur für möglich, sondern auch für etwas, das in Geschichte und 

Gegenwart diverse Male gelungen ist. Rezipiert worden sind diese 

Überbrückungen bislang allerdings schlecht: Einerseits wird (in der 

akademischen Kunstgeschichte) so getan, als gäbe es sie nicht, an-

dererseits werden sie (etwa in verschiedenen poststrukturalistischen 

Ansätzen, vgl. etwa Holmes 2009) für selbstverständlich gehalten. 

In beiden Fällen kann ihr außergewöhnliches Zustandekommen 

nicht erklärt werden.
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nur Themen, sondern auch Motive und Motivationen 
sozialer Transformation sind in die Kunstproduktion 
eingeflossen und haben dort ihre partikularen Formen 
gefunden. Diese Geschichte, die mit dem hoffnungs-
vollen Gesichtsausdruck des toten Jean-Paul Marat im 
Porträt von Jacques-Louis David (1793), das die »erste 
soziale Bewegung im moderne Sinne« (Raschke 1985: 
22) – die der Französischen Revolution – dort abge-
lagert hatte, beginnen könnte, muss erst noch rekon-
struiert werden. Sie würde nicht nur über die »realis-
tischen« Repräsentationen á la Eugène Delacroix oder 
Diego Rivera führen, in denen Freiheit, Bevölkerung 
und die Geschichte der Menschheit selbst einheitlich 
und siegesgewiss voranschreiten. Diese Geschichte der 
sozialen Bewegungen in der Kunst hätte auch Titel wie 
»Two, three, many... (terrorism)« (1972) zum Thema, 
mit dem Allan Sekula eine Performance bezeichnete 
und Che Guevaras »Fokustheorie« reflektierte, ebenso 
wie sie von dem Besen handeln müsste, mit dem Joseph 
Beuys gemeinsam mit zwei ausländischen Studieren-
den den Karl-Marx-Platz nach der 1. Mai-Kundge-
bung fegte (»Ausfegen«, 1972). Und sie müsste Arbei-
ten wie Glenn Ligons »Untitled (I Am A Man)« (1988) 
und Sharon Hayes’ Performance »In the Near Future« 
(2005) besprechen, die beide einen Slogan des Müll-
arbeiter-Streiks von 1968 aufgriffen (»I Am A Man«), 
der sich gegen die Diskriminierung von Schwarzen 
wandte, um wiederum dessen Repräsentationsansprü-
che zu hinterfragen. Die Manifestationen von sozialen 
Bewegungen in der Kunst existieren also sowohl in 
affirmativen und bebildernden als auch in kritischen 
und reflektierenden Formen. Und sie bestehen in einer 
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Vielzahl von Mitteln, Methoden und Merkmalen, die, 
nur um die genannten Beispiele wieder zu verwenden, 
von der Typographie des Slogans »I Am A Man« über 
Sekulas Titel und Beuys’ Besen bis zu Marats Mund-
winkeln reichen.

Soziale Bewegungen sind zugleich Produkte, Indikato-
ren und Produzentinnen sozialen Wandels (vgl. Raschke 
1985: 11ff.). Sie sind, wie Kunstproduktionen auch, 
Konglomerate von Einsätzen in soziale Kämpfe um die 
Gestaltung der Welt. Obwohl Kunstproduktion und 
soziale Bewegungen in der Regel weitgehend getrennt 
voneinander existieren, kommt es, wie gerade ange-
deutet, doch zu zahlreichen Überschneidungen und 
Überlappungen. Sie nicht nur herauszulesen aus den 
Kunstwerken, sondern das ganze, von Macht durch-
zogene Wechselverhältnis zwischen Kunstproduktion 
und der übrigen Produktion der Wirklichkeit in den 
Blick zu nehmen, wäre nicht nur die Aufgabe für eine 
kritische Kunstwissenschaft, sondern auch für die Be-
stimmung emanzipatorischer Politik der Kunst. 

Es ging und geht schließlich in der kritischen Kunst-
produktion nur unter anderem um das Aufzeigen, 
Bewusstmachen und Entmystifizieren. Wenn es über 
Kunstwerke heißt, sie »untersuchten« dies oder jenes, 
dann führen sie ihre Untersuchung anders als die Wis-
senschaften durch und bieten daher auch andere, nicht 
nur »affektivere«, sondern insgesamt vielgestaltigere 
Rezeptionsmöglichkeiten. Sie können sich so auch in 
die in anderen Feldern stattfindenden Diskurse einklin-
ken bzw. eingeklinkt werden. Zwar ist das Kunstfeld 
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nach wie vor ein extrem bürgerlich-privilegiertes, aber 
das Transformationspotenzial der Kunst bleibt nicht 
zwangsweise auf bestimmte Milieus beschränkt. Es be-
steht auch weniger in einzelnen unumgänglichen Fak-
ten und/oder überwältigenden Sinneseindrücken, die 
ein einzelnes Kunstwerk präsentiert, transportiert oder 
auslöst, als vielmehr in materiellen Konglomeraten von 
Diskurspartikeln. Das politische Potenzial der Kunst 
setzt ein mit der Behandlung der Mittel und führt über 
die Erweiterung und Kombination von Methoden in die 
Artikulation von Diskursen (Artikulation verstanden 
im Sinne Ernesto Laclaus als Hervorbringen und Ver-
knüpfen). Farbgebung und Farbauftrag der Impressio-
nistInnen wirkten nicht für sich so skandalös, sondern 
nur verbunden mit der Ablehnung von Vollendung 
und Narration. Sollen Brüche mit der Vorstellung, wie 
und was eine künstlerische Arbeit zu sein hat, auch zu 
Brüchen in den Vorstellungen werden, wie die Welt zu 
sein hat, müssen die werkimmanenten Verschiebungen 
sich wiederum mit außer ihnen liegenden Diskursen 
artikulieren, d.h. verknüpfen: mit Zeitschriften, deren 
Positionen sprichwörtlich tonangebend werden, be-
stimmten Fraktionen, die sich in den Kunstgeschichts- 
und Akademieinstituten durchsetzen, Themen und 
Positionen, die auf Symposien und Tagungen verhan-
delt werden. Die oben als von Bewegungen beeinflusst 
beschriebene Institutionskritik beispielsweise hat ja 
nicht nur (wenn überhaupt) bürgerlichen Kunstgenuss 
irritiert, sondern über verschiedene Artikulationen aus 
dem Kunstfeld heraus die Kritik an Institutionen in 
anderen Feldern beflügelt. So wie etwa auch die post- 
und dekoloniale Theorieproduktion im Kontext der 



�126

Documenta 11 (2002) die akademischen Debatten und 
Bewegungspraktiken beeinflusst hat. Auch die globa-
lisierungskritischen Positionen, Momente kollektiven 
Arbeitens oder Debatten um Commons, die als Mo-
tive und Praktiken in den letzten Jahren von sozialen 
Bewegungen aus Einzug in die Kunst gehalten haben, 
sind dort nicht nur aufgenommen, sondern spezifisch 
weiterverarbeitet und wieder in die Positions- und 
Positionierungskämpfe im sozialen Raum eingespeist 
worden. Und was die Rolle und Bedeutung der Kunst-
schaffenden innerhalb der Aufteilung des Sinnlichen 
betrifft, so existieren durchaus Versuche, diese zu 
reflektieren und sie zugleich kritisch neu zu formu-
lieren: Trotz des Einflussgewinns der Marktlogik im 
Kunstfeld und trotz der allgemeinen Tendenz im Post-
fordismus, die KünstlerInnen zum Modell flexibler 
und mobiler Arbeitssubjekte für den kognitiven oder 
kreativen Kapitalismus zu machen, gehen doch auch 
Momente des Widerstands vom Kunstfeld aus – wie 
etwa bei den Protesten gegen die Neoliberalisierung 
des Hochschulsystems im Winter 2009/2010, die an 
der Akademie der bildenden Künste in Wien begannen 
und dann auf den gesamten deutschsprachigen Raum 
ausstrahlten.56 Diese Mobilisierungsmomente aus dem 
Feld der Kunst richten sich gegen die postfordistische 
Zumutung der Totalidentifikation, die nicht nur Arbei-
terIn und Arbeit, sondern die Arbeit und das gesamte 

56 In den neueren Studien zur Ökonomisierung des Kunstfeldes – 

so etwa bei Dossi (2007) und Graw (2008) – sind solche, vom Rand 

des Feldes ausgehenden und sich mit anderen sozialen Kämpfen 

kurzschließenden Aktionen, nicht einmal ansatzweise mitgedacht.
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Leben (in einer Art dystopischer Verwirklichung der 
Avantgarde-Forderung) aneinander zu koppeln bzw. 
ineinander aufzulösen versucht.57 Die Proteste und 
Diskussionen können als Versuche verstanden werden, 
die Bourdieu’schen Auseinandersetzung mit den eige-
nen Produktionsbedingungen und den Rancière’schen 
Entidentifizierungsanspruch zu verbinden. Ein solches 
Verständnis wäre schließlich auch über die Positionen 
der Protagonisten des Streits um den ästhetischen Blick 
hinaus zu behaupten. Denn wenn das Ziel jener durch 
1968 formulierten Politik war und sein sollte, wie Ran-
cière (2011c: 192) durchaus zutreffend gegenüber dem 
konservativ-neoliberalen Modell sagt, »die Sarkozys 
unmöglich [zu] machen«, dann bedarf es dazu weit 
mehr als den Schutz eines interesselosen Singulären 
oder der Unterstützung feldinterner Neuerungen. 

Rancière (2010a: 301) hatte im Nachwort von Der 
Philosoph und seine Armen gegen den Entmystifizie-
rungsanspruch der kritischen Soziologie schließlich 
das Credo formuliert: »Die Kenntnis der Gründe der 
Herrschaft hat keine Macht, die Herrschaft zu stür-
zen. Man muss immer schon begonnen haben, sie 
umzustürzen.« Was Rancière hier als Alternative for-
muliert – Gründe kennen oder Praxis begonnen haben 
–, ist aber für die tatsächlichen Denk-, Gefühls- und 
Wahrnehmungsstrukturen und die Brüche mit ihnen 
wohl kaum als sich gegenseitig ausschließend zu den-
ken. Auch für die politische Mobilisierung ist es dies 
nicht. Die Betonung von Körper und Praxis, mit der 

57 Vgl. etwa Gielen/ De Bruyne (2009) und e-flux journal 

(2011).



Bourdieu die Stabilität von Herrschaft beschreibt und 
zugleich auf die Möglichkeiten ihrer Aufhebung hin-
weist, können aufzeigen, dass die Kenntnis der Gründe 
und der praktisch und alltäglich vollzogene Umsturz, 
wie unwahrscheinlich auch immer, sich keinesfalls ge-
genseitig im Weg stehen müssen.
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VORWORT
ULF WUGGENIG 

Mittlerweile gibt es wahrlich keinen Mangel mehr an
Büchern zu Pierre Bourdieu. Heute ist er weltweit der
nach Michel Foucault meistzitierte Autor unter den
PhilosophInnen und SozialwissenschaftlerInnen, die
im 20. Jahrhundert geboren wurden. Nichtsdestotrotz
zählen seine Arbeiten zur bildenden Kunst zu den eher
schwächer diskutierten Teilen seines sich über mehr
als 30 Bücher und tausende Beiträge in Zeitschriften
erstreckenden Werkes. Da Bourdieu nicht etwa La di-
stinction (Die feinen Unterschiede), Le sens pratique
(Sozialer Sinn) oder La misère du monde (Das Elend
der Welt) als sein Hauptwerk betrachtete, sondern sei-
nen primär der Literatur und der bildenden Kunst ge-
widmeten Band Les règles de l’art (Die Regeln der
Kunst), könnte dies zunächst als erstaunlich erschei-
nen. Immerhin wurde diese im Jahre 1992 in Paris pu-
blizierte Studie bereits in nicht weniger als fünfzehn
Sprachen übersetzt. 
Die Erklärung dafür scheint jedoch relativ einfach.
Pierre Bourdieu durchlief eine regelrechte intellektu-
elle Konversion, die ihn schließlich in ein Feld eintre-
ten ließ, dem man kaum so etwas wie eine Nähe zur
Kunst bescheinigen kann, jedenfalls nicht zur Kunst-
Kunst, mit der sich vor allem eine Disziplin wie die
Kunstgeschichte beschäftigt. Diese Konversion setzte
Mitte der 1950er Jahre mit seinem Aufenthalt in Alge-
rien ein, mit der Erfahrung des Algerienkrieges und
der erzwungenen Transformation bzw. Modernisie-
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rung der algerischen Gesellschaft durch den europäi-
schen Kapitalismus. Sie führte ihn weg von der Philo-
sophie, der er in ihrer akademischen Form in Paris an
der École normale supérieure, rue d’Ulm zur gleichen
Zeit wie Jacques Derrida begegnet war, hin zur Ethno-
logie und schließlich zur Soziologie. 
Mit zunehmender Integration in das soziologische Feld
geriet Bourdieu in einen nicht nur bildfernen, sondern
auch in einen der Kunst gegenüber distanzierten Kon-
text. Dies ist zum Teil auf den sozialen Gebrauch der
Kunst zurückzuführen, insbesondere auf die »goldene
Nabelschnur« (Clement Greenberg), die einen Teil der
künstlerischen Produktion mit spezifischen Distinkti-
ons- und Investitionsinteressen eines neureichen Be-
sitzbürgertums verbindet, zum Teil auf die typische so-
ziale Rekrutierung des soziologischen Feldes. Es gibt
aber noch weitere Gründe. Max Weber, einer der Göt-
ter dieser Disziplin, hatte ihr ungeachtet seiner vielfäl-
tigen Anleihen bei Nietzsche bezeichnenderweise emp-
fohlen, sie möge sich nur um Inhalte, aber nicht um
die Form kümmern – zu ihrem Nachteil, wie man
heute, nahezu ein Jahrhundert nach Weber sagen kann.
Ähnlich wie bei seinem französischen Gegenpart,
Émile Durkheim, dem zweiten »klassischen Soziolo-
gen«, finden sich auch bei Max Weber keine weiter er-
wähnenswerten Analysen oder Ausführungen zur
bildenden Kunst. Diese Distanz zum Bild und zur
Kunst überlebte auch in den von diesen beiden Ge-
lehrten begründeten Traditionen im 20. Jahrhundert,
von Bourdieu und einigen wenigen Philosophen-So-
ziologen abgesehen, als die man Autoren vor allem des
deutschsprachigen Feldes wie Georg Simmel, Theodor
W. Adorno, Niklas Luhmann oder Jürgen Habermas
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bezeichnen kann. Obwohl Ausgeburt des vom kaum
weniger theoretizistischen »gallischen intellektuellen
Stil« (Galtung) geprägten ENS-Flügels des französi-
schen Hochschulsystems, entwickelte sich Bourdieu
nicht zu einem Philosophen-Soziologen des scholasti-
schen Typs. Wir begegnen in ihm vielmehr einem
außerordentlich vielseitigen Wissenschaftler, theore-
tisch gleichermaßen versiert wie empirisch, der seinen
Zugang – den konstruktivistischen Strukturalismus
der Feld-Kapital-Habitus Theorie – nicht zuletzt in Ab-
grenzung zur »großen Theorie« solcher Philosophen-
Soziologen entwickelte. Er blieb jedoch der einzige der
bedeutenden Soziologen-Soziologen des 20. Jahrhun-
derts, der sich eingehender mit der bildenden Kunst
befasste, den auf Grund seiner idiosynkratischen und
enigmatischen Schreibweise außerhalb seines eigenen
netzwerktheoretischen Netzwerks in der Soziologie
kaum rezipierten Harrison C. White ausgenommen. 
Dabei widmete sich Bourdieu insbesondere der Kunst
und den KünstlerInnen jenes Subfeldes, das er unge-
achtet aller postmodernistischen Desavouierungen die-
ses Begriffs weiterhin als »avantgardistisch« bezeich-
nete. Die Versuche tatsächliche oder vermeintliche
Neuerungen durchzusetzen, der Mechanismus von
Prätention und Distinktion und die von Generations-
konflikten geprägten Rivalitäten um das feldspezifi-
sche symbolische Kapital, die stark von einer Gaben-
tausch- und Geschenk-Logik geprägte archaische
Ökonomie, also all das, was Bourdieu aus soziologi-
scher Sicht dem »avantgardistischen« Subfeld zu-
schreibt, setzten sich jedoch auch unter Bedingungen
des im künstlerischen Feld seit den 1960er Jahren auf-
gekommenen Postmodernismus ungebrochen fort. Ins-
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besondere die Konkurrenz verstärkte sich nochmals in
einem sozialen System, das sich zunehmend hin auf
ein »winner takes all«-Feld globalen Charakters ent-
wickelt und von einem entsprechend ausgeweiteten
Konkurrenzkampf geprägt ist, in den vor allem der
asiatische Raum immer stärker einbezogen wird. Wir
erleben nach wie vor heftige Auseinandersetzungen in
diesem sozialen System, etwa um die angemessene
Form der Künstler(aus)bildung, um die Rolle von Auk-
tionshäusern, die in den Handel mit zeitgenössischer
Kunst eingestiegen sind und teilweise bereits namhafte
Galerien aufgekauft haben, um die Kommerzialisie-
rung, d.h. den Bedeutungszuwachs des heteronomen
Pols des Kunstfeldes, um die Aktivitäten von Kurato-
rInnen und SammlerInnen und deren Versuche, ihre
Sichtbarkeit zur erhöhen, oder um kuratorische Kon-
zepte und künstlerische Arbeiten von Großausstellun-
gen wie etwa die documenta 12. Theorie- und Para-
digmenkonflikte sind gleichfalls präsent, deren Be-
zugspunkte nicht zuletzt das Forschungsprogramm
von Bourdieu darstellt, wenn man etwa an Autoren
wie Luc Boltanski, Bruno Latour oder Jacques Ran-
cière denkt. Stärker noch als im Wissenschaftsfeld wird
beobachtet, was andere SpielerInnen tun und wie sie
sich mit ihren Stellungnahmen, ob im Rahmen ihrer
Arbeiten oder auf diskursiver Ebene platzieren. Da
über das Konzept des Feldes gerade solche agonisti-
schen Phänomene in das Blickfeld geraten, scheint der
feldtheoretische Bezugsrahmen von Bourdieu als Leit-
linie für die Diagnose und Erklärung von Trägheit bzw.
Wandel in der Kunst besonders aktuell. 
Begibt man sich auf eine Mikro- und Mesoebene und
zieht die Namen von KünstlerInnen stellvertretend für
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die künstlerischen Richtungen heran, mit denen sich
Bourdieu primär befasste, so sind hinsichtlich des 19.
Jahrhunderts insbesondere Éduard Manet und Gu-
stave Courbet zu nennen. Manet erfuhr geradezu
Bourdieus Bewunderung ob seines »formalistischen
Realismus«, wegen der umfassenden symbolischen Re-
volution, die er aus Bourdieus Sicht herbeiführte und
aufgrund seines entscheidenden Beitrags zur Befreiung
des künstlerischen Feldes von der Zensur und den
Zwängen des politischen Machtfelds. Courbet und
dessen »sozialer Kunst« begegnete er hingegen mit
einer gewissen Distanz. Für das 20. Jahrhundert ist zu-
allererst Marcel Duchamp zu nennen, den Bourdieu
als den Prototyp des reflexiven, mit den sozialen Re-
geln seines Feldes spielenden Künstlers ansah. Er be-
schäftigte sich aber auch mit Piero Manzoni und spä-
ter u.a. mit Hans Haacke, Andrea Fraser sowie Daniel
Buren, also mit RepräsentantInnen der ersten und
zweiten Generation der »institutionellen Kritik«. Mit
Buren arbeitete er noch bis zuletzt an einem Ausstel-
lungsprojekt im Centre Pompidou, dessen Realisie-
rung sein Tod verhinderte. Buren widmete Bourdieu
den von diesem Museum herausgegebenen umfassen-
den Gesamtkatalog seines künstlerischen Werks »Mot
à mot«.
Mit solchen kunstbezogenen Präferenzen hatte Bour-
dieu sich in Regionen des sozialen Raumes bzw. der
Felder der kulturellen Produktion begeben, die zwar
von KünstlerInnen, KunsthistorikerInnen oder Philo-
sophInnen, ungeachtet des Interesses eines Teils der
KunstproduzentInnen am »Sozialen« aber kaum je-
mals von SoziologInnen aufgesucht werden. Die
Kunstsoziologie des US-amerikanischen Typs zeigt
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eher eine Affinität zur populären bzw. kommerziellen
Kunst, also zur genuin kulturindustriellen Produktion
im Sinne der Frankfurter Schule, als zur bürgerlichen
oder intellektuellen. Die wenigen vor allem französi-
schen und britischen SoziologInnen, die sich als Wis-
senschaftlerInnen ernsthaft mit zeitgenössischer Kunst
befassen, findet man wiederum vorrangig in der Nähe
des »heteronomen Pols« dieses Subfeldes. Ob man an
Nathalie Heinich, Alain Quemin, Jeremy F. Lane oder
Diana Crane denkt, sie alle bevorzugen offen oder ver-
deckt entweder historisch abgesicherte Kunst oder
aber die stärker in den Markt involvierten künstleri-
schen Strömungen: Pop Art, figurative bzw. anti-in-
tellektuelle Malerei oder Young British Artists gegenü-
ber Richtungen wie Minimal Art, Conceptual Art, in-
stitutionelle Kritik oder auch jenem Typus von
»KünstlerforscherInnen«, der seine Bezugspunkte in
der avancierten Theorieproduktion findet, nicht zu-
letzt auch in der von Bourdieu. 
Wie deviant Bourdieu in seinem primären Feld mit sei-
nen kunstbezogenen Präferenzen war, lässt sich viel-
leicht daran erkennen, dass einem kaum eine Soziolo-
gin oder ein Soziologe von Rang einfällt, die oder der
sich zu einem ähnlichen Schritt bereit gefunden hätte,
wie zu jenem, den Bourdieu in seinem vorletzten Le-
bensjahr unternahm. Er warf seine gesamte wissen-
schaftliche Autorität in die Waagschale, als er bei
einem öffentlichen Auftritt an der Kunsthochschule in
Nîmes im Jahre 2000 eine als elitär diskreditierte, in
Wirklichkeit jedoch lediglich intellektuell und kritisch
orientierte zeitgenössische Kunst einschließlich ihrer
in die Kritik geratenen Ausbildungsinstitutionen gegen
die Angriffe populistischer PolitikerInnen, aber auch
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reaktionärer KuratorInnen verteidigte (vgl. Pierre
Bourdieu, »Questions sur l’art pour et avec les élèves
d’une école d’art mise en question«, S. 13-58 in: Pen-
ser l’art a l’école, herausgegeben von Nadine Descen-
dre, Arles 2001). Selbst ein Soziologe wie Jean Baudril-
lard stand bei diesen Auseinandersetzungen um die
zeitgenössische Kunst im anderen Lager. Bourdieu sah
beide Seiten: Die einer Kunst, deren relative Autono-
mie von bestimmten bürgerlichen Fraktionen herange-
zogen werden kann und herangezogen wird, um die
eigene Distanz gegenüber nackten ökonomischen In-
teressen zu demonstrieren, bzw. – klassentheoretisch
gesprochen – gegenüber utilitaristisch orientierten, neu
aufgestiegenen Fraktionen des Machtfeldes. Aber auch
die einer Kunst, deren ProduzentInnen unter den Vor-
aussetzungen von relativer Autonomie, d.h. einer Frei-
heit gegenüber Zwängen des ökonomischen und des
politischen Machtfeldes sowie der Möglichkeit, den
Wert der künstlerischen Arbeit durch ihresgleichen be-
stimmen zu lassen, in die Lage versetzt werden,
Beiträge von universeller Bedeutung zu leisten.
Da Bücher über Bourdieu ungeachtet seiner transdiszi-
plinären Orientierung im Allgemeinen von SoziologIn-
nen verfasst werden, erscheint es vor dem Hintergrund
der skizzierten mentalen Strukturen dieses Feldes
kaum erstaunlich, dass gerade seine Kunsttheorie zu
den am schwächsten rekonstruierten und diskutierten
Teilen seines feldtheoretischen Ansatzes zählt. Auf eine
Einführung in die kunsttheoretischen Arbeiten von
Pierre Bourdieu durch einen Soziologen wie Jens Kast-
ner, dem es fern liegt, eine solche Einführung aus der
Perspektive des in dieser Disziplin verbreiteten ästheti-
schen Populismus zu gestalten, hatte man lange Zeit

15



zu warten. Kastner konzentriert sich zwar bewusst auf
einen bestimmten Ausschnitt aus der gesamten Theo-
riebildung, nämlich vor allem auf das, was sich aus
der Perspektive Bourdieus im Hinblick auf die Über-
lappungen der Kunst mit dem politischen Feld ergibt.
Dabei wird jedoch ein außerordentlich breites Spek-
trum von Bourdieus Theorie erfasst. Kastner widmet
sich mit Bourdieu einzelnen künstlerischen Werken
und Genres. Er rekonstruiert die Darstellung der in-
ternen Strukturierung wie auch der Geschichte des
künstlerischen Feldes. Er verortet die Kunst und das
künstlerische Feld in umfassenderen sozialen Syste-
men, wie dem kulturellen Feld, dem sozialen Raum
und dem Machtfeld. Er macht deutlich, dass zentrale
Begriffe Bourdieus, wie insbesondere das Konzept des
Habitus, in Auseinandersetzung mit der Kunst und
dem Kunstfeld gewonnen wurden. Und er bezieht
schließlich den Austausch von Bourdieu mit Künstle-
rInnen ein und deren Reaktionen auf seine Diagnosen.  
Bourdieu verstand die Soziologie als eine Wissen-
schaft, die Verborgenes sichtbar macht. Sofern sich So-
ziologInnen wider die doxa ihres Feldes eingehender
mit bildender Kunst befassen, gibt es nicht selten einen
solchen mehr oder weniger verborgenen Hintergrund,
z.B. eine soziale Assoziation. Aus einer theoretischen
Perspektive wie der von Bourdieu hat man es bei Ver-
bindungen dieser Art allerdings nicht mit zufälligen
Beziehungen zu tun. Der Habitus verfügt Bourdieu zu-
folge grundsätzlich über ein hohes Maß an Kohärenz.
Die freien Wahlen von Dingen wie von Personen im
Rahmen der durch die soziale Position und den Raum
der Möglichkeiten gesetzten Grenzen erfolgen in einer
systematischen Form. 
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Es ist kaum bekannt, dass sowohl Harrison C. White,
der vielleicht bedeutendste US-amerikanische Sozio-
loge, der sich mit bildender Kunst befasste, als auch
Pierre Bourdieu, mit Kunsthistorikerinnen verheiratet
waren. Bei Harrison C. White handelte es sich um eine
vorübergehende Verbindung mit Cynthia White, die
auch die Zeit umfasste, als die später zu einer gewissen
Bekanntheit im Kunstfeld gelangte gemeinsame Studie
über den Impressionismus und die Herausbildung des
»dealer-critic-systems« im Paris der zweiten Hälfte des
19. Jahrhunderts erschien (Canvases and Careers, erst-
mals 1961 veröffentlicht). Bei Bourdieu war dies eine
seit den frühen 1960er Jahren dauerhafte Verbindung
mit Marie-Claire Bourdieu, geborene Brizard, mit der
er zunächst auch gemeinsam publizierte. Keiner dieser
Soziologen mit dem für die Disziplin so ungewöhnli-
chen Interesse an der Kunst der Avantgarden hatte
Kunstgeschichte oder -theorie an einer Universität
bzw. Kunsthochschule studiert. Die Aneignung des
einschlägigen Wissens vollzog sich vielmehr »autodi-
daktisch«, über die Literatur, über Kontakte mit
KünstlerInnen, über Besuche von Ausstellungen und
nicht zuletzt im Austausch mit den Partnerinnen. Bei
White erfolgte diese Appropriation vor dem Hinter-
grund mentaler Strukturen, wie sie teils als Vorausset-
zung, teils als Folge der Einbindung in Disziplinen wie
theoretische Physik und Soziologie anzusehen sind. Bei
Bourdieu war sie in einen Habitus eingebunden, der
unter anderem durch die Entscheidungen und Erfah-
rungen für bzw. mit der Philosophie, der Ethnologie
und der Soziologie geprägt war. 
Jens Kastner hat sein Buch vor einem ganz anderen
Hintergrund und damit auf der Basis eines anders ge-
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arteten theoretischen Habitus produziert. Bei ihm
haben wir es mit einem Exemplar der überaus seltenen
Spezies von WissenschaftlerInnen zu tun, die sich zu-
gleich auf zwei Disziplinen eingelassen haben, die sich
»schlecht vertragen«, um eine von Bourdieu auf das
Verhältnis von Kunst und Soziologie gemünzte Äuße-
rung aus dem Ende der 1980er Jahre zu paraphrasie-
ren. Dass ein daraus fast notwendigerweise resultie-
render »zerrissener Habitus« sich in höchst interes-
santen und anregenden Produktionen objektivieren
kann, belegt dieser einführende Band, der einen syste-
matischen, aber gleichwohl nicht vom scholastischen
Stil geprägten Einblick in Pierre Bourdieus Konzept
der ästhetischen Disposition wie auch in seine umfas-
sendere soziologische Kunsttheorie eröffnet.

Lüneburg, September 2008



EINLEITUNG

Der Soziologe Pierre Bourdieu hat sich auf ganz unter-
schiedlichen Ebenen auch der Kunst gewidmet. Seine
kunsttheoretischen Überlegungen sind von der sozio-
logischen Fachwelt häufig ignoriert und aus dem Feld
der Kunst heraus nicht selten scharf kritisiert worden.1

Zuletzt war es der – in Kunstkreisen gegenwärtig hoch
gehandelte – Theoretiker Jacques Rancière (2006: 79),
der Pierre Bourdieu »billige Bequemlichkeit« vorwarf.
In der von Bourdieu beanspruchten Entmystifizierung
des Kunstbetriebes würden sich allein wissenschaftli-
ches und politisches Fortschrittsdenken treffen. Dies
ginge allerdings, so Rancière, auf Kosten des Gegen-
standes: der Kunst selbst. Rancières Vorwurf setzt be-
reits eine Trennung voraus, die von Bourdieu zurück-
gewiesen worden wäre: Hier der Kunstbetrieb, den
man hinnehmen oder entmystifizieren kann, und dort
das Kunstwerk, das zu betrachten und wertzuschätzen
ist. Ein Dualismus, der zudem nahe legt, dass wer das
eine tue für das andere blind oder ungeeignet sei.
Bourdieu denkt die Dinge, Praktiken, Mechanismen
und Strukturen von ihrer Genese her. Die einzelne
künstlerische Arbeit und die gesellschaftlichen Struk-
turen, in denen sie entsteht, stehen immer in einem
gegenseitigen Verhältnis des Werdens. Das heißt aber
nicht, dass man sie nicht einzeln und separat untersu-
chen könnte. So taucht die Kunst in den Schriften
Bourdieus in ganz unterschiedlicher Form auf: Er wid-
met sich einzelnen Werken ebenso wie bestimmten
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Genres (der Fotografie zum Beispiel), den Künstlerin-
nen und Künstlern als Handelnden, wie auch dem Ge-
samtzusammenhang künstlerischer Produktion, den
er als Teil des kulturellen Feldes beschreibt. Darüber
hinaus wird sich zeigen, dass zentrale Begrifflichkeiten
der Bourdieu’schen Sozialtheorie – allen voran der Be-
griff des Habitus – unter anderem in seiner Auseinan-
dersetzung mit dem Kunstfeld gewonnen wurden.
Dies gilt auch für den Terminus, der diesen Aus-
führungen seinen Titel gibt: Die ästhetische Disposi-
tion2. Mit dem sich herausbildenden künstlerischen
Feld hat sich die ästhetische Disposition als eine Art
und Weise entwickelt, nicht nur auf die Kunst, son-
dern auf die (soziale) Welt als ganze zu blicken, auf
Menschen und Dinge zuzugehen und sich ihr und
ihnen gegenüber zu positionieren. Zunächst ausgebil-
det an der Herauslösung von Gegenständen aus ihrer
alltäglichen Funktion (um sie als zweckfreie Kunst be-
trachten zu können), hat sich die ästhetische Disposi-
tion als eine Haltung herauskristallisiert, die zugleich
Privileg und Kennzeichen der herrschenden Klasse ist.3

Denn die ästhetische Disposition – konkretisierbar nur
innerhalb der Relationen, in denen sie sich generiert
und in denen sie existiert –, erweist sich als eine Hal-
tung, in und mit der es darum geht, sich in Stellung zu
bringen, die eigenen Positionen zu verteidigen und an-
dere auf ihren Platz zu verweisen. Und zwar nicht nur
im Museum, sondern immer und überall: Die ästheti-
sche Disposition ist der Prototyp jener Haltungen, die
soziale Ungleichheit kulturell reproduzieren. Der ge-
sellschaftliche Bereich der Kunst, der, gemessen an der
Anzahl der in ihm Beschäftigten oder an der Verbrei-
tung der aus ihm hervorgehenden Produkte, eine so-
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ziologisch durchaus zu vernachlässigende Sparte ist,
wird somit für die Soziologie Bourdieus ein überaus
wichtiger Forschungsgegenstand.

Ich möchte im Folgenden die Auseinandersetzungen
Bourdieus mit der Kunst nicht chronologisch beschrei-
ben. Es ließe sich sicherlich eine relativ konsistente
Entwicklung von seinen frühen Studien zu den sozial
ausschließenden Effekten der Institution Museum
(»Die Liebe zur Kunst«, 2006 [1966]) und dem Kampf
um Anerkennung des Mediums Fotografie (»Eine ille-
gitime Kunst«, 2006 [1965]) sowie dessen gesell-
schaftlichen Gebrauchsweisen, hin zu seinem kunst-
theoretischen Hauptwerk (»Die Regeln der Kunst«,
2001a [1992]) konstruieren. Eine solche Konstruktion
müsste allerdings gegen die potenzielle Langeweile
ankämpfen, die allen geradlinigen Geschichten imma-
nent ist. Darüber hinaus würde sie der Vielschichtig-
keit des Bourdieu’schen Denkens und Forschens nicht
unbedingt gerecht, das sich gerade in Sachen Kunst
durch eine soziologisch-ethnologisch-philosophisch-
kunsthistorische Interdisziplinarität ebenso auszeich-
net wie durch die gegenseitige Ergänzung von empiri-
schen Studien und theoretischen Konzeptionen.
Ich möchte also einen anderen Weg einschlagen und
zwar einen solchen, der die thematisch relevanten
Werke Bourdieus miteinander verknüpft, und sie
zudem aus einem bestimmten Blickwinkel heraus be-
schreibt: Zwischen den von Bourdieu beschriebenen
Polen, die das künstlerische Feld begrenzen – der
Markt, die Kunst um der Kunst Willen und die Über-
lappungen zum politischen Feld –, interessieren hier
vor allem die letzteren. Den möglichen politischen Im-
plikationen wird folglich ein größerer Stellenwert ein-

21



geräumt als dem Marktsegment, wohl wissend, dass
jenes nicht weniger entscheidend für die künstlerische
Produktion ist, sondern im Gegenteil die mittlerweile
zweifellos dominierenden Prinzipien für soziales Han-
deln im Kunstfeld formiert. Warum aber trotzdem dass
Kunstwerk heute, anders als beispielsweise der Kunst-
theoretiker Boris Groys meint, keine Ware wie jede an-
dere ist, und warum die Autonomie der Kunst durch
den Markt nicht unbedingt gefährdet ist, diese im An-
schluss an Bourdieu äußerst fruchtbaren Diskussionen
werden unter der dafür zuständigen Überschrift im
Folgenden geführt.
Die von mir gewählte Perspektive lässt sich aber nicht
nur werkimmanent mit den genannten Interdependen-
zen bei Bourdieu rechtfertigen. In Bourdieus Sinne ist
sie auch insofern, als sie in politischer Hinsicht eine
Gewichtung ist, die denjenigen nahe kommt, die Bour-
dieu gegen Ende seines Schaffens immer wieder auf die
tagespolitische Agenda gebracht hat: die Zurückwei-
sung der kommerziellen Durchdringung des künstleri-
schen Feldes. Bourdieus politische Interventionen
waren auch hinsichtlich der Kunst geprägt von der
Sorge um die Bedingungen künstlerischer Produktion
angesichts der neoliberalen Umstrukturierung der
Welt (vgl. etwa Bourdieu 1999). Dabei steht dieses En-
gagement durchaus im Spannungsverhältnis zu eige-
nen theoretischen und implizit politischen Stellun-
gnahmen Bourdieus.4 So schwingt er sich in den
1990ern Jahren zu einem öffentlichen Intellektuellen
auf, der eine Kultur verteidigt, deren Kritik doch am
Anfang seiner Karriere stand. Denn Bourdieus Lauf-
bahn begann mit den Feldforschungen im noch kolo-
nialen Algerien. Inmitten der kriegerischen Auseinan-
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dersetzung zwischen der Kolonialmacht Frankreich
und der algerischen Nationalen Befreiungsfront kriti-
sierte Bourdieu auch die kulturellen Formen der Herr-
schaft Frankreichs. Hinsichtlich des Staates hat Bour-
dieu dieses Dilemma selbst benannt, als linker Intel-
lektueller im Moment der neoliberalen Offensive
Apparate und Institutionen verteidigen zu müssen, die
man eigentlich bekämpfen müsste. Die in den 1990er
Jahren vorgenommene Verteidigung der französischen
(westlichen, modernen, avantgardistischen) Kultur al-
lerdings bleibt relativ unreflektiert. Eine Widersprüch-
lichkeit, die sich auch in Bourdieus Haltung zu politi-
schen Interventionen von Seiten der Kunst äußert, die
im vorletzten Kapitel dieser Ausführungen diskutiert
wird.
Es sind allerdings nicht die kulturkritischen Aussagen
oder Engagements, die den Anlass dafür gaben, diese
Einführung mit dem Algerien-Aufenthalt Bourdieus zu
beginnen. Dies hat vielmehr eine ganz praktische, bis-
lang aber vielleicht vernachlässigte Ursache: Bourdieu
greift für seine Studien in Algerien nicht nur auf Ge-
spräche und Fragebögen zurück, sondern betreibt seine
Forschungen auch mit Hilfe von Fotoapparat und folg-
lich: Bildern. (Vgl. Schultheis/Frisinghelli 2003) Eine
erste Auseinandersetzung mit Bildern, ihrer for-
schungsstrategischen Relevanz, ihren sozialen Ge-
brauchsweisen und Ausdrucksmöglichkeiten findet
also bereits hier, in den späten 1950er Jahren und zu
Beginn des Bourdieu’schen Schaffens statt.5

Ausgehend von diesem Aufeinandertreffen von ethno-
logischer Sozialforschung und Bildreflektion wird im
Folgenden die Kunsttheorie Bourdieus in ihren we-
sentlichen Aspekten geschildert. Werden in Bourdieus
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Beschäftigung mit Bildern schon zentrale Begrifflich-
keiten seiner Sozialtheorie thematisiert, erschließt sich
der Stellenwert der bildenden Kunst innerhalb des so-
zialen Raumes im Anschluss daran anhand der Her-
ausbildung jenes Bereiches, den Bourdieu das künstle-
rische Feld nennt. Nach dessen Schilderung und der
Beschreibung seiner wichtigsten Funktionsmerkmale,
beschäftigt sich der dritte große Abschnitt dieses Bu-
ches genauer mit einzelnen Bereichen dieses Feldes und
der Frage, wie in ihm und aus ihm heraus zu handeln
ist.
Die folgende Darstellung der Kunsttheorie Bourdieus
handelt also von einem Ausschnitt aus dessen gesam-
tem theoretischen Schaffen, der zugleich ein subjekti-
ver Zusammenschnitt ist. Zum einen schließt das nicht
aus, dass mir einige wichtige Hinweise oder Textstel-
len zum Thema entgangen sein können. Zum anderen
aber sind damit Aspekte zusammengetragen worden,
die in dieser Form meines Wissens bislang nicht grup-
piert und kombiniert worden sind.6 Das liegt u. a. da-
ran, so die These, die dieses Buch durchzieht, dass die
sozialtheoretische Bedeutung dieser Aspekte bislang
unterschätzt wurde. Um die Stärken und Schwächen
der Bourdieu’schen Kunsttheorie besser zur Geltung
kommen zu lassen, ist auch Sekundärliteratur in die
Diskussion mit einbezogen worden. Allerdings habe
ich mich dabei weitgehend auf Artikel, Aufsätze und
Bücher beschränkt, die sich ausdrücklich auf Bourdieu
beziehen, an ihn anschließen oder ihn kritisieren. Die
jeweilige Einordnung der Bourdieu’schen Ausführun-
gen in die allgemeinen Debatten zu Manet, der Avant-
garde- oder der Sprechakttheorie oder dem Kunst-
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markt hätte den Rahmen dieses Buches bei weitem ge-
sprengt.
Was die künstlerischen Arbeiten betrifft, bin ich aus-
führlicher nur auf fünf Positionen eingegangen. Zwei
davon weisen einen direkten Bezug zu Bourdieu auf:
Andrea Fraser hat explizit mit der Feldtheorie gearbei-
tet, und Bourdieu hat sich positiv auf das Schaffen von
Hans Haacke bezogen. Die anderen drei Positionen –
Allan Sekula, Alice Creischer/Andreas Siekmann und
die Mujeres Creando – schienen mir in verschiedener
Hinsicht besonders gut geeignet, um bestimmte
Aspekte von Bourdieus Theorie zu veranschaulichen.
Diese Kunst ist hier in Textteilen mit relativer Autono-
mie untergebracht, den vier Exkursen. Auf weitere
ausführliche oder eingestreute Beispiele habe ich be-
wusst weitest gehend verzichtet, sie mögen beim Lesen
in den Kopf kommen – oder unbekannt und damit ir-
relevant bleiben. Denn dies soll eben kein Buch sein,
auf dessen Titel – wie nach Bourdieu wohl auf den mei-
sten Kunstbüchern – eigentlich stehen müsste: »Nur
für Kunstliebhaber und Kunstliebhaberinnen geeig-
net«.





I. BOURDIEU UND DIE BILDER

1 .  B O U R D I E U  U N D  D I E  B I L D E R .

E I N F Ü H R U N G

Algerien und der ungeklärte Zusammenhang von
Bildproduktion und Sozialforschung

»My final prayer: Oh my body, make of me always a
man who questions!« 
Frantz Fanon, »Black Skin, White Masks« (1967: 232)

Bilder nehmen eine besondere Rolle im Schaffen des
Soziologen Pierre Bourdieus ein. Bereits zu Beginn sei-
ner Laufbahn, während eigener Feldforschungen in Al-
gerien, machte Bourdieu selbst Fotos. Damit zog er
schon früh die ambivalente Aussagekraft von Bildern
für die Erklärungen der sozialen Welt zu Rate. Im
Laufe seiner Karriere bedient sich Bourdieu eines, wie
Ulf Wuggenig (2008: 144) anmerkt, Rückgriffes »auf
visuelle Aussageformationen«, der in seiner Breite und
Vielfalt unter SoziologInnen einzigartig ist. Die kon-
krete Situation des kolonialen Algerien steht nicht nur
am Anfang von Bourdieus Auseinandersetzung mit
Bildern, sondern in ihr werden auch die Grundlagen
für die wechselhafte Geschichte von wissenschaftlicher
Distanz und politischer Einbezogenheit gelegt, die sein
gesamtes Schaffen ausmacht. (Vgl. auch Schultheis
2004)
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Pierre Bourdieu, 1930 in der südfranzösischen Provinz
geboren, wird nach seinem Philosophie-Studium in
Paris 1955 als Soldat nach Algerien versetzt. Von 1958
bis 1961 führt er dort ethnologische und soziologische
Feldforschungen durch. Seit dem 1. November 1954
kämpfte die Nationale Befreiungsfront (FLN) mit
größer werdender Anteilnahme der Bevölkerung gegen
die französische Kolonialmacht. Der Krieg endete erst
1962 mit der Unabhängigkeit Algeriens. Für Bourdieu
ist die Erfahrung seiner Feldstudien während des Al-
gerienkrieges die Grundlage jener wechselhaften Ver-
knüpfungen, die in seiner Arbeit zwischen der theore-
tischen Entwicklung und dem politischen Engagement
existieren.7 Zwar gehen Theorie und Politik in Bour-
dieus Werk durchaus ein konjunkturelles Verhältnis
ein, das sich gegen Ende seines Lebens in einem deut-
lichen Aufschwung befindet. Eine grundsätzliche
Frage, die an der Schnittstelle beider Bereiche anzusie-
deln ist und Bourdieus gesamtes Werk durchzieht, be-
arbeitet er angesichts der kolonialen Herrschaft in Al-
gerien erstmals systematisch: wie kulturelle Herrschaft
die Denk- und Wahrnehmungsschemata der Menschen
prägt. In den vom Kolonialregime eingerichteten Um-
siedlungslagern beobachtet er die Erosion eines ganzen
Wertesystems der »Entwurzelten«. Diese Studien einer
auf Gewalt basierenden Ausnahmesituation werden
sowohl Grundlage für Bourdieus (theoretische) Unter-
suchungen der Normalität der französischen Gesell-
schaft in »Die feinen Unterschiede« (1987 [1979]) wie
auch für sein (politisches) Anprangern von zur Ent-
wurzelung führenden sozialen und politischen Ver-
hältnisse in »Das Elend der Welt« (1997 [1993]).
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Begleitend zu seinen Studien in Algerien macht er um
die 2000 Fotos der Menschen, die er interviewt, der
Städte und Landesteile, in denen er sich aufhält und
von Situationen, die das alltägliche Leben wiederge-
ben. Die Fotos dienen aber nicht der reinen Doku-
mentation (die »rein« selbstverständlich nie sein kann,
weil ihr immer bestimmte Bedingungen zu Grunde lie-
gen und subjektive Entscheidungen vorausgehen). Sie
weisen deshalb auch sehr wenig von der Heroisierung
Einzelner in aussichtslosen Lagen auf, die die Ge-
schichte des künstlerischen Sozialdokumentarismus
durchzieht. Vielmehr entwickelt Bourdieu die Me-
thode der »teilnehmenden Objektivierung«, also eine
forschende Distanz innerhalb einer gewissen morali-
schen Anteilnahme. Diese Distanz ist insofern nicht im
Sinne einer Distanzierung zu verstehen, an seinen Sym-
pathien lässt Bourdieu keinen Zweifel: »Fotos zu ma-
chen«, sagt er in einem Interview, »war in diesem Fall
eine Art und Weise, ihnen zu sagen: ›Ich interessiere
mich für euch, ich stehe auf eurer Seite, ich höre euch
zu, ich werde bezeugen, was ihr hier erlebt.‹« (Bour-
dieu 2003a: 32f.) Franz Schultheis (2008: 40) hebt die-
sen Anteil nehmenden Aspekt der Bourdieu’schen Fo-
tografie noch hervor, indem er die Algerienbilder als
Verknüpfung von fotografischer und diskursiver Vi-
sualisierug beschreibt. Diese Verknüpfung bringt laut
Schultheis neben der Parteinahme für die Unterdrück-
ten auch die wissenschaftliche Methode der dichten
Beschreibung hervor. Damit steht sie in der Lesweise
Schultheis’ bereits für ein frühes und letztlich kontinu-
ierliches Zusammengehen von wissenschaftlicher Ana-
lyse und politischem Engagement bei Bourdieu.
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Die Diskussion um das Verhältnis von Bildern zu so-
zialwissenschaftlicher und historischer Forschung ist
längst nicht abgeschlossen. Fragen wie die, ob Fotos
historische »Quellen« sind oder mehr über den Stand-
punkt des Fotografen/der Fotografin als über das Ab-
gebildete verraten, ob sie als Beweismittel für be-
stimmte Thesen taugen oder nur zu deren Bebilderung,
ob Bilder nicht nur erzählen, sondern auch handeln
(wie bestimmte Worte es nach der Sprechakttheorie
tun), werden nach wie vor diskutiert. Zu dieser Dis-
kussion kann die Auseinandersetzung mit Bourdieus
Fotografien sicherlich einen Beitrag leisten. Denn
Bourdieu verwendete die in Algerien gemachten Fotos
u. a. zur Überprüfung seiner eigenen, wissenschaftli-
chen Methode, gewissermaßen als Korrektiv.

Bourdieu tritt seine Forschungen mit einem äußerst
kritischen Verhältnis zur ethnologischen Untersu-
chung von Ritualen an. Man müsse ihr jeden »Rasse-
dünkel« entreißen, der die Beforschten nur beschäme
und ihnen die Erkenntnis und Anerkennung ihrer ei-
genen Überlieferungen verweigere. Wie absurd die Er-
forschung ritueller Praktiken unter den konkreten, tra-
gischen Bedingungen des Algerienkrieges gewesen sei,
sei ihm bei der Betrachtung eines seiner Fotos wieder
klar geworden, »als mir alte Fotos von gemauerten,
mit Schlangenreliefs verzierten Saatgetreidebehältern
in die Hände gerieten, die ich Ende der fünfziger Jahre
bei Studien in der Gegend von Collo aufgenommen
hatte. Obwohl ich kein Blitzlicht hatte, ist die Bild-
qualität gut. Das aber verdanke ich nur der französi-
schen Armee, die den Bewohnern des Hauses, in wel-
chem die Behälter als ortsfestes (weil ›gemauertes‹)
›Mobiliar‹ standen, zwecks Vertreibung das Dach über
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dem Kopf angezündet hatte.« (Bourdieu 1999a: 11)
Anhand des Fotos reflektiert Bourdieu nicht nur seine
Arbeit als Sozialforscher, sondern auch die Produkti-
onsbedingungen des Fotos selbst. Hier kann durchaus
ein erster Anstoß auch zu Bourdieus späterer Beschäf-
tigung mit der bildenden Kunst gesehen werden. Denn
auch dabei geht es ihm darum, das einzelne Bild im
Kontext der Bedingung seiner Entstehung zu betrach-
ten – anzuschauen und zu untersuchen.

Eine weitere Funktion der Bilder ist aber auch inhalt-
licher Art. Wenn auch nicht ganz geklärt ist, ob bebil-
dernd oder beweisend, sie dienten in jedem Fall der
Unterstützung, der Anschauung seiner These: In Alge-
rien untersuchte Bourdieu nicht nur die Auswirkun-
gen der Kolonialpolitik auf die algerischen Bäuerinnen
und Bauern, sondern auch die inneren Strukturen der
Bevölkerungsgruppe der Kabylen selbst. Dabei ent-
wickelte er einen seiner zentralen sozialtheoretischen
Begriffe, den des Habitus. Denn in der kabylischen Ge-
sellschaft meinte Bourdieu besonders deutlich die ein-
verleibten, zum Körper gewordenen Voraussetzungen
sozialen Handelns zu erkennen. Der Habitus umfasst
alle verkörperten Dispositionen, die in der kabylischen
Gesellschaft besonders im Unterschied zwischen Män-
nern und Frauen, ihren Redeweisen und Körperhal-
tungen zum Ausdruck kam. Diese wurden für Bour-
dieu zum Prototypen seiner Untersuchungen zur sym-
bolischen Gewalt (vgl. Bourdieu 2005a). Zur
Veranschaulichung des Habitus-Konzeptes zitiert
Bourdieu den schwarzen US-amerikanischen Schrift-
steller James Baldwin mit einer Beschreibung, die aus
Frantz Fanons »Schwarze Haut, weiße Maske« stam-
men könnte: Den Unterschied zwischen Schwarzen
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und Weißen erfahre das schwarze Kind unbewusst
und, »›(l)ange bevor das schwarze Kind diesen Unter-
schied wahrnimmt, und sehr viel früher, als es ihn be-
greift, hat es begonnen, auf ihn zu reagieren, von ihm
kontrolliert zu werden.‹« (Bourdieu 2001c: 217) Es
habe sein Verhalten doppelt anzupassen, da es einer
doppelten Angst vor Bestrafung unterworfen sei, der
Bestrafung durch die Eltern und derjenigen durch eine
Gesellschaftsstruktur, die noch in der Stimme der El-
tern zum Ausdruck käme. In dieser Schilderung, so
Bourdieu (2001c: 217), trete besonders die Erfahrung
zu Tage, wie ein Körper sich mit der »Gewalt der den
Gesellschaftsstrukturen inhärenten Zensuren solidari-
siert.«8 Wenn sich wichtige Differenzen in der sozialen
Stellung in der Körperhaltung wieder finden lassen, in
der Art und Weise, »wie man sich hält« (Bourdieu
1999a: 129), dann bietet die Fotografie eine hervorra-
gende Möglichkeit – trotz aller Bedenken gegenüber
der Macht des Fotografierenden und der Willkür der
BetrachterInnen –, zumindest Spuren dieser verschie-
denen Haltungen aufzuspüren.
Judith Butler (2006: 237) hat den Habitus-Begriff tref-
fend als »Theorie des Körperwissens« bezeichnet, also
zugleich als eine Form dessen, was der Körper weiß
und was über ihn gewusst wird. Es erscheint daher nur
folgerichtig, in der Abbildung von Körpern etwas über
beiderlei Wissen in Erfahrung bringen zu wollen. Und
das, obwohl die Denk-, Gefühls- und Wahrnehmungs-
schemata, die ein solches Körperwissen ausmachen
und als welche Bourdieu den Habitus auch beschreibt,
sich selbst schwerlich abbilden lassen. Bourdieus Her-
angehensweise an seine eigene fotografische Praxis ist
aber nicht naiv. Die Fotografie kann soziale Prozesse
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nicht abbilden, wohl aber zu ihrer Erklärung beitra-
gen, so wie Skizzen oder Notizen als Gedächtnisstüt-
zen fungieren (und oft schon wesentliche Aspekte des
daraus entstehenden Werkes enthalten). Bourdieu re-
flektiert die Fotografie als ein Hilfsmittel, welches in
einem ganz bestimmten Kontext, der kolonialen Situa-
tion, eingesetzt wird. Und er reflektiert seine Position
als Forscher, die auch seinen Blick durch den Fotoap-
parat prägt. Bourdieu formuliert damit nicht zuletzt
auch seinen Anspruch an die Position des/der Sozial-
forscherIn: Sich des eigenen Blicks bewusst zu sein und
die eigenen Erwartungen ebenso zu überprüfen wie
alle zur Verfügung stehenden Parameter der Darstel-
lung, also das zu hinterfragen, was die Kunsthistorike-
rin Kaja Silverman (1997: 58) das »Vor-gesehene«
nennt.

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Bilder für
Bourdieu auf vier Ebenen von Bedeutung sind: Erstens
stellen sie einen Anlass für die Reflektion von Positio-
nierung und Beobachtung dar (objektivierende Di-
stanz), zweitens können sie als Prüfstein für die sozial-
wissenschaftliche Methode fungieren und ihre manch-
mal sicherlich absurden Kontexte beleuchten helfen
(wie das Foto, auf dem das fehlende Dach nicht zu
sehen ist). Drittens können die Bilder als Ausgangs-
punkt für die Frage nach den Bedingungen der Bild-
produktion gelten. Will man verstehen, wie bestimmte
Produkte in die Welt gekommen sind, muss man sich
aus soziologischer Sicht mithin den Produktionsver-
hältnissen zuwenden. Nicht nur strukturelle Bedin-
gungen lassen sich dadurch beschreiben, sondern
durchaus auch Verhältnisse zwischen Abgebildetem
und Abbildendem sowie verschiedene Formen der Ab-
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bildung. Und viertens dienen die Bilder als inhaltliches
Hilfsmittel zur Unterstützung der eigenen These, im
Falle Bourdieus speziell der vom Habitus als Körper-
wissen, aber auch jener der »Entwurzelung« derjeni-
gen, die vom Kolonialsystem zur Umsiedlung gezwun-
gen wurden.

Obwohl es sich bei Bildern nur um Repräsentationen,
obwohl es sich bei der Kunst nur um eine bestimmte
Produktionsform(ation) und beim künstlerischen Feld
nur um ein kleines Segment des sozialen Raum han-
delt, sollte hier schon deutlich geworden sein, dass und
inwiefern Bourdieus Beschäftigung mit Kunst nicht
nur theorieimmanent von großer Relevanz ist, oder
anders, mit Bourdieus eigenen Worten formuliert, dass
seine »Liebe zur Kunst« legitim ist. Als Titel seiner
Auseinandersetzung mit dem Museum ist »Die Liebe
zur Kunst« von Bourdieu eigentlich als ironische Spitze
gegen ahistorische und von gesellschaftlichen Verhält-
nissen absehende Betrachtungsweisen der Kunst ge-
richtet, sie lässt sich aber auch als durchaus begrün-
dete, adäquate Beschreibung der Haltung Bourdieus
zu diesem Gegenstand interpretieren. Nicht nur, dass
er die Künste auf unterschiedlichen Ebenen und zu ver-
schiedenen Anlässen immer wieder zum Gegenstand
seiner Forschungen gemacht hat, Bourdieu hat sie
zudem auch in das explizit politische Engagement am
Ende seiner Karriere mit einbezogen. Dabei hat er die
Künste gegen die Einschränkungen verteidigt, die
ihnen durch das widerfahren, was er die neoliberale
Offensive genannt hat (vgl. Haacke/Bourdieu 1995,
Bourdieu 1999b). Das Verhältnis von Kunst und poli-
tischem Engagement Bourdieus wird im vorletzten Ka-
pitel ausführlicher behandelt. Zunächst aber wird
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noch einmal die Bedeutung vertieft, die die Kunst für
zentrale Begrifflichkeiten von Bourdieus Sozialtheorie
hatte, bevor dann seine spezifische Herangehensweise
an die Kunst dargestellt wird.

»…im Herzen des künstlerischen Projekts«
oder: Das Kollektive im Individuellen, der Habitus

»denn die innenarchitektur sollte mich schließlich aufs
college bringen«
Allan Sekula, »Aerospace Folktales« (2003: 147)

Der Großteil der soziologischen Untersuchungen und
der theoretischen Auseinandersetzungen, die mit der
Feld- und Habitus-Theorie Bourdieus arbeiten, geht
nicht näher auf dessen kunsttheoretische Überlegun-
gen ein. Das ist insofern nicht weiter erstaunlich, als
das künstlerische Feld nur einen kleinen Teilbereich
innerhalb des sozialen Raumes und auch für politische
Debatten nicht unbedingt ein zentrales Terrain aus-
macht. Dennoch kann es verwundern. Denn ein wich-
tiger Bereich, in dem der Begriff des Habitus – neben
den Forschungen in Algerien – entwickelt worden ist,
findet sich in der Kunst.

Bourdieu greift mit dem Habitus einen Begriff auf, den
bereits der Kunsthistoriker Erwin Panofsky gebraucht
hatte. Panofsky hatte sich die Frage gestellt, wie sich
nachweisen lasse, dass sich in der Kunst des Mittelal-
ters Theologie in Architektur übersetzt habe, wie also
scholastisches Denken in gotische Bauwerke gemün-
det ist. Panofsky stößt bei dem Versuch, diese Frage zu
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beantworten, auf die zentrale Rolle und Bedeutung der
von vielen gemeinsam besuchten Schule. Denn die
Schule bringt Individuen hervor, die mit einem System
von unbewussten Schemata ausgerüstet sind, in dem
ihre Bildung bzw. ihr Habitus wurzelt. Die ausdrückli-
che Funktion der Schule bestehe darin, so Bourdieu
(1997a: 139), »das kollektive Erbe in ein sowohl indi-

viduell als kollektiv Unbewußtes zu verwandeln.« Die-
ses von der Schule vermittelte, kulturelle Unbewusste
stiftet eine allgemeine, aber individuell spezifische Dis-
position für Denk- und Handlungsschemata, die Bour-
dieu (1997a: 123) als kulturellen Habitus bezeichnet.
Der Habitus übernimmt in Gesellschaften, in denen es
Institutionen wie die Schule gibt, jene Funktion, die in
traditionalen, vormodernen Gesellschaften Mythen
und Riten innehatten: die Funktion der Klassifikation.
Der Habitus hilft bei der Einteilung und Ordnung der
Welt und begründet diese Ordnung zugleich. Schon im
Gebrauch Panofskys sei der Habitus weniger ein ge-
meinsamer Code oder ein allgemeines Repertoire zur
Lösung kollektiver Probleme, so Bourdieu (1997a:
143), sondern vielmehr »ein Zusammenspiel bereits
im voraus assimilierter Grundmuster.«
Ein solches Zusammenspiel trifft selbstverständlich
auch die Kunstproduktion, und zwar nicht nur die mit-
telalterliche, sondern auch die jeweils gegenwärtige.
Bourdieu entwickelt seinen eigenen Habitus-Begriff
dann auch anhand einer besonderen Situation bzw. an-
hand eines besonderen Beispiels: des Künstlers/der
Künstlerin in der Gesellschaft. Man habe sich bisher
nicht ausreichend klar gemacht, welche Konsequen-
zen es hat, dass ein/e AutorIn für ein Publikum schreibt
(oder dass ein/e KünstlerIn für die BetrachterInnen pro-
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duziert). Die KünstlerInnen, und Intellektuelle im All-
gemeinen, hängen laut Bourdieu in ihrem Selbstbild
wie kaum eine andere gesellschaftliche Gruppe von
dem Bild ab, welches andere sich von ihnen machen.
Auf diese Weise interveniere die Gesellschaft »noch im
Herzen des künstlerischen Projekts« (Bourdieu 1997a:
86). Auch die für KünstlerInnen typische Ablehnung
von Anforderungen, Geboten oder Reizen, die nicht
aus ihnen selbst kämen, beziehe sich noch auf diese
externen Anforderungen. So vermischen und verbin-
den sich in der Konzeption des Werkes die immanente
Notwendigkeit des Künstlers/der Künstlerin, es zu
schaffen, zu verbessern und zu vollenden, mit sozialen
Zwängen. Diese ergeben sich allein durch die Bezie-
hungen und Bezugnahmen des Künstlers/der Künstle-
rin auf VerlegerInnen bzw. SammlerInnen und Galeri-
stInnen, die Museen, das Publikum und andere Künst-
lerInnen. 

Diesen speziellen Zusammenhang, den die Produkti-
onsbedingungen künstlerischer Arbeiten ausmachen,
nennt Bourdieu das künstlerische Feld. Der Begriff des
Feldes steht als »Ding gewordene Geschichte« korre-
lativ zum Begriff des Habitus als »Leib gewordener
Geschichte«. (Vgl. Jurt 1995: 81) Beide Begriffe sind
als permanent aufeinander bezogen gedacht. Das spe-
zifisch künstlerische Feld hat sich als ein Zusammen-
hang von Institutionen, Personen, Praktiken und ihrer
jeweiligen Geschichte gebildet. Es bildet die stets in
Bewegung befindliche Umgebung, in der jeder Künst-
ler/jede Künstlerin agiert. Die Verhältnisse von Aus-
tausch und Konkurrenz sowie Anerkennung und Ab-
lehnung innerhalb des Feldes schaffen sowohl unend-
liche Möglichkeiten als auch bestimmte Grenzen des
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Denkbaren (oder einfach nur Begrenzungen dadurch,
dass immer »Neues« produziert werden muss). Allein
deshalb dürften Individualität und Kollektivität nicht
als sich jeweils äußerliche Gegensätzen konzipiert wer-
den. Man müsse sich – entgegen der Vorstellung vom
schöpferischen Individuum und der mysteriösen Ein-
zelwerke – die Möglichkeiten offen halten, »im Zen-
trum des Individuellen selber Kollektives zu entdecken;
Kollektives in Form von Kultur – im subjektiven Sinne
des Wortes ›cultivation‹ oder ›Bildung‹ oder, nach
Erwin Panofskys Sprachgebrauch, im Sinn des ›Habi-

tus‹, der den Künstler mit der Kollektivität und seinem
Zeitalter verbindet und, ohne daß dieser es merkte,
seinen anscheinend noch so einzigartigen Projekten
Richtung und Ziel weist« (Bourdieu 1997a: 132).

Bourdieu setzt mit dem Habitus der Vorstellung der
individuellen künstlerischen oder der Willensfreiheit
aber nicht ein Konzept totaler Vorherbestimmtheit
entgegen. Zwar hebt das Konzept des Habitus auf ge-
sellschaftliche, und genauer: feldspezifische Struktu-
ren ab. Aber es betont gegenüber dem Strukturalismus
gerade ein aktives Element, und nicht zufällig ist im
Anschluss an Bourdieu eine eigene Theorie der Praxis
entstanden, die Praxeologie (vgl. z. B. Reckwitz 2006,
Vester 2007).9 Diese Praxis leitet sich nicht einfach von
den kollektiven Strukturen, also der jeweiligen Posi-
tion und Disposition ab, sondern sie ist immer auch
eine bewusst und unbewusst lernende. Das ist der
Grund, warum Judith Butler im Hinblick auf den Ha-
bitus von »Körperwissen« spricht: weil dieses Lernen
auch unbewusst vor sich geht und durch die Körper
geschieht. Aber es ist ein Lernen, ein Aufnehmen in
Aktion. Der gewissermaßen anpasserischen, mit den
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Gewaltstrukturen einer Gesellschaft in Einklang ste-
henden Funktion des Habitus steht ihre erfassende
gegenüber: Die »körperliche Erkenntnis« (Bourdieu
2001c: 174) erkennt die Welt mit Hilfe von Konstruk-
tionsprinzipien, die in dieser Welt konstruiert wurden.
Bourdieu differenziert damit die Botschaft aus, die
bereits Blaise Pascal – deshalb heißen die »Medita-
tionen« (2001c) im französischen Original auch »Mé-
ditations pascaliennes« [1997] – in dem schönen Wort-
spiel zum Ausdruck brachte: »Le monde me com-
prends, mais je le comprends.« (»Die Welt enthält
mich, aber ich verstehe sie«).
Zusammengefasst verbinden sich im Habitus also drei
Elemente: Er ist erstens Körperwissen, also ein Instru-
ment praktischer Erkenntnis (im Gegensatz zur reinen
Kognition), damit ermöglicht er zweitens den schöpfe-
rischen Umgang mit den eigenen Dispositionen (im
Gegensatz zur strukturalistischen Version des Subjek-
tes als TrägerIn von Strukturen). Drittens trägt der Ha-
bitus diese Dispositionen aber bereits in sich, als ge-
ronnene Geschichte, mit der der/die Einzelne umgehen
muss (im Gegensatz zum Voluntarismus des Existen-
zialismus).

Subjektive Intentionen eines Künstlers/einer Künstle-
rin lassen sich nach Bourdieu nur dann ermitteln, wenn
man das Universum der Positionen kennt, in denen er
oder sie situiert war bzw. ist, und in der er/sie sich folg-
lich positioniert (hat) (vgl. Bourdieu 2001a: 145). Glei-
ches gilt für die Bedeutung von Kunstwerken, die sich
nicht bloß aus dieser Intention ergeben. Auch sie sind
nur in Relation zu anderen Positionen und Positionie-
rungen zu verstehen. Ein solches Universum, in dem
neben Positionen (wo jemand steht) und Positionie-
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rungen (wofür und auf welche Weise jemand Stellung
bezieht) auch Dispositionen (was jemand mitbringt)
über Erfolg und Misserfolg, Anerkennung und Ableh-
nung entscheidet, nennt Bourdieu ein Feld. Habitus
und Feld begründen sich wechselseitig: Der gebildete
und kultivierte Habitus ist die Voraussetzung dafür,
das Kunstwerk als solches (an) zu erkennen, ihm Sinn
und Wert zu verleihen, und zugleich setzt dieser Habi-
tus ein Feld voraus, in dem die angewandten Katego-
rien und Klassifikationen von Dingen und Personen
Gültigkeit beanspruchen können. Bourdieu entwirft
dieses Modell gegen eine lange Tradition philosophi-
scher Kunstbetrachtung, die im Kunstwerk immer eine
»transhistorische oder ungeschichtliche Essenz«
(Bourdieu 1993d: 16) zu erfassen versucht. Das Pro-
blem solcher Wesensanalysen besteht aber darin, dass
sie die geschichtlich entstandene Situation des/der
Analysierenden ebenso außer Acht lässt wie die des
Gegenstandes. Dadurch würde eine partikulare Erfah-
rung, die des kultivierten Kunstliebhabers oder der
kultivierten Kunstliebhaberin, zu einer universellen,
transhistorischen Norm aller künstlerischen Wahrneh-
mung verabsolutiert. Den Analysen einer Essenz der
künstlerischen Arbeit hält Bourdieu deshalb das Feld-
Habitus-Modell entgegen, das letztlich auf einer
schlichten Tatsache beruht, der es analytisch gerecht
zu werden gilt: Sowohl Kunstwerk als auch Kunstlieb-
haberIn sind »Ergebnis der Geschichte« (Bourdieu
1993d: 17).
Bevor nun allgemeine Gesetze des künstlerischen Fel-
des erläutert werden, wird zunächst beschrieben, wie
es überhaupt zu dessen Herausbildung kam. Daran
anschließend wird dann das künstlerische Feld als Teil
des sozialen Raumes beschrieben.



II. KUNST IM SOZIALEN RAUM

2 .  D A S  K U L T U R E L L E  F E L D  ( A L S  T E I L  D E S

S O Z I A L E N  R A U M S )

K U N S T  Z W I S C H E N  R E I N E R  P R O D U K T I O N  U N D

M A S S E N P R O D U K T I O N

»Gesellschaftlich an der Kunst ist ihre immanente
Bewegung gegen die Gesellschaft, nicht ihre manifeste
Stellungnahme. (…) Soweit von Kunstwerken eine
gesellschaftliche Funktion sich prädizieren läßt, ist es ihre
Funktionslosigkeit.«
Theodor W. Adorno, »Ästhetische Theorie« (1973: 336)

Als Teil des sozialen Raumes existiert das künstleri-
sche Feld seit Mitte des 19. Jahrhunderts. Bourdieu
beschreibt seine Herausbildung in »Die Regeln der
Kunst« am Beispiel der Literatur Gustave Flauberts.
Im künstlerischen Feld ist es Édouard Manet, dessen
Schaffen Bourdieu zum Ausgangspunkt seiner Feld-
analyse nimmt (vgl. Bourdieu 1993c). Bourdieu be-
dient sich absichtlich solcher, als herausragend gelten-
der Individuen, um auch und gerade deren besonderes
Schaffen auf einen sozialen Kontext zurückzuführen
(vgl. auch Jurt 2007: 205). Er verwendet die Begriffe
des literarischen und des künstlerischen Feldes häufig
synonym, denn beide haben sich ihm zufolge nicht nur
zeitgleich, sondern auch mit vergleichbaren Mechanis-
men, also homolog, entwickelt: Das literarische und
das künstlerische Feld bilden sich zwischen einem Pol
der reinen Produktion und einem der Massenproduk-
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tion heraus. Beide sind Teil des kulturellen Feldes (oder
des Feldes der kulturellen Produktion). Diesem sind
neben den Künsten auch die Medien, die Unterhal-
tungsindustrie und die alltäglichen kulturellen Prakti-
ken zuzurechnen (Mode, Lifestyle etc.). Das kulturelle
Feld enthält das künstlerische Feld und das künstleri-
sche Feld wiederum enthält verschiedene Künste. So
ist die bildende Kunst nur Teil des künstlerischen Fel-
des, zu dem auch andere Künste (darstellende Künste
wie Tanz und Theater und Musik) gerechnet werden
müssten.10 Dass im Folgenden das Feld der bildenden
Kunst mit dem künstlerischen Feld weitgehend gleich-
gesetzt wird, hat vor allem historische Gründe: Zur
Zeit Manets waren die entscheidenden, d. h. legitimen
Kunstpraktiken die der bildenden Kunst und unter die-
sen wiederum vor allem die Malerei. Insofern ist es
folgerichtig, dass Bourdieu die »symbolische Revolu-
tion«, die mit dem Prozess der relativen Autonomisie-
rung des Feldes stattfand, am Beispiel eines Malers be-
schreibt. Die an diesem Beispiel geschilderte Genese
und Struktur des künstlerischen Feldes macht auch
deutlich, was die Feldtheorie als sozial- und kultur-
wissenschaftliche Methode ausmacht.

2.1 Genese des künstlerischen Feldes

Widmeten sich die SoziologInnen der Kunst, bliebe
vom Kunstwerk nicht viel übrig: Das Sinnliche würde
zerstört und das Unverständliche um jeden Preis ver-
ständlich gemacht. Diesem, kürzlich von Rancière
(2006: 79) erst gegenüber Bourdieu erneuerten Vorur-
teil, widerspricht Bourdieu: Mit Goethe wendet er er-
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stens ein, dass der Gegenstand die Forschung nicht be-
hindern dürfe, eine mögliche Entzauberung also in
Kauf genommen werden müsse. Zweitens führe die
wissenschaftliche Untersuchung des Kunstwerks in-
nerhalb der Bedingungen seiner Produktion und Re-
zeption keineswegs per se zu einer Einbuße bei dessen
Genuss. Im Gegenteil, er lasse sich dadurch sogar noch
steigern (vgl. Bourdieu 2001a: 14). Bourdieu macht es
vor: Mit Begeisterung widmet er sich einem Roman,
den er seziert und dem er gerade auf diese Weise be-
sonders gerecht zu werden scheint: Gustave Flauberts
»Die Erziehung des Herzens«. Bourdieu widmet die-
sem Buch den ersten Teil von »Die Regeln der Kunst«,
weil in ihm schon alle wesentlichen Elemente be-
schrieben seien, die Bourdieu in der Folge in seiner Stu-
die zur Genese und Struktur des literarischen Feldes
ausführt. Das literarische Feld und das künstlerische
Feld sind Bourdieu zufolge als Synonyme zu verwen-
den: Auch wenn er die Regeln der Kunst vor allem an-
hand der Entwicklung Flauberts nachzeichnet, ent-
wickelt er an der Figur Édouard Manets ganz ähnli-
che, homologe Gedanken für den Bereich der
bildenden Kunst. Indem Bourdieu einem Buch (oder
eben Kunstwerk) eine exponierte Stellung in der so-
ziologischen Forschung einräumt, nämlich gewisser-
maßen als Zeugnis für die Mechanismen seiner eige-
nen Herstellung zu fungieren, weist er ihm auch ein
besonderes Charakteristikum zu: Das moderne Kunst-
werk, bescheinigt Bourdieu mit seiner Herangehens-
weise, zeichnet sich durch seine Reflexivität aus. Die
Reflexivität verstärkt sich mit zunehmender Autono-
misierung der kulturellen Produktionsfelder, in denen
sich die ProduzentInnen mehr und mehr auf die Rück-
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wendung ihrer eigenen Produktion konzentrieren – so
muss beispielsweise die eigene Tradition rezipiert wer-
den, um mit ihr brechen zu können –, was dazu führt,
»deren eigenes Prinzip und spezifische Voraussetzun-
gen freizulegen.« (Bourdieu 1993d: 30). Das moderne
Kunstwerk aber reflektiert Verschiedenes: seine Posi-
tion zwischen anderen Kunstwerken, den Unterschied
zwischen Kunstwerken und anderen Produkten, die zu
seiner Erschaffung notwendigen Produktionsmittel,
das Verhältnis von Kunstwerk und KünstlerIn, das
Verhältnis von Kunstwerk und BetrachterIn, das Ver-
hältnis von KünstlerIn und BetrachterInnen, die ge-
sellschaftlichen Bedingungen seiner Produktion,
Machtverhältnisse – nur einen dieser Aspekte oder alle
zugleich.

Der Roman Flauberts beschreibt seine ProtagonistIn-
nen in einem Geflecht gesellschaftlicher Beziehungen –
von Machtverhältnissen. Weil er seine Figuren so aus-
drücklich in diesen Relationen verortet, ist die Ähn-
lichkeit zwischen Flaubert und seinem Protagonisten
Frédéric Moreau nach Bourdieu auch nicht nur als eine
autobiographische Skizze zu lesen, sondern als Form
der »Selbstobjektivierung« (Bourdieu 2001a: 55).
Flaubert schreibt über die Unfähigkeit Frédérics, mit
den ambivalenten Anforderungen des Lebens als
Künstler zu recht zu kommen. Er schildert ihn einer-
seits als in einem Geflecht der Macht verortet (in dem
und indem seine Ohnmacht zu sehen ist) und anderer-
seits sich selbst als jemanden, der diese Ohnmacht
durch Schreiben (also Kunstschaffen) überwindet.
Diese Überwindung besteht in der Werkproduktion.
Doch das Werk muss, um als solches zu bestehen, die
ambivalenten Anforderungen – Leidenschaft und Ver-
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nunft, reine Kunst und Geschäft – noch zuspitzen. Da
das Schreiben, gerade das von »ernsthafter« Literatur
(das Schaffen »ernsthafter« Kunst), nicht den Prinzi-
pien der eigenen Klasse, des eigenen bürgerlichen Mi-
lieus11, entspricht, muss der/die SchriftstellerIn (der/die
KünstlerIn) an der Umkehrung dieser Prinzipien arbei-
ten. Die Welt der Kunst wird zu einer Welt, in der die
ökonomischen Gesetze verkehrt werden. Darin wird
die oberste – paradoxe – Spielregel lauten: Wer ver-
liert, gewinnt. »In der Tat findet man sich in einer ver-
kehrten ökonomischen Welt vor: Auf symbolischem
Terrain vermag der Künstler nur zu gewinnen, wenn
er auf wirtschaftlichem Terrain verliert (zumindest
kurzfristig), und umgekehrt (zumindest langfristig).«
(Bourdieu 2001a: 136) – ein Merkmal des Feldes al-
lerdings, dass sich in der zweiten Hälfte der 20. Jahr-
hunderts deutlich verändern wird (vgl. Zahner 2006).
In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts tritt dem
Ehrgeiz und dem Gewinnstreben des Bürgers zunächst
die ausdrückliche Interesselosigkeit der Bohème
gegenüber, die die »reinen KünstlerInnen« in deren
Folge bis heute verteidigen. Erst aus diesem Verhältnis
des Kunstschaffenden zu seiner Klasse entsteht über-
haupt die Idee der »reinen Kunst«, deren Reinheits-
grad sich an der Entfernung bemisst, die sie zu allen
Belangen des Geschäfts einhält. Das Geschäft aller-
dings wird deshalb nicht etwa bedeutungslos inner-
halb des sich herausbildenden künstlerischen Feldes,
sondern im Gegenteil ebenfalls dessen zentraler Gegen-
stand. Denn die Frage, wie es sich mit dem Geld ver-
hält und wie man sich als KünstlerIn zum Geld ver-
hält, taucht ja gerade in einer historischen Situation
auf, in der Adel und Kirche als selbstverständliche
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(Auftrag)Geber der KünstlerInnen ihre Selbstverständ-
lichkeit verlieren. Das kulturelle Feld entwickelt sich
so von Beginn an zwischen den zwei Polen der reinen
Kunst auf der einen und der bürgerlichen Kunst auf
der anderen Seite. Diese bürgerliche Kunst, von der
sich die reine Kunst abgrenzt, existiert zwischen zwei
extremen Varianten, die der »höheren käuflichen
Kunst (…) und der niederen käuflichen Kunst« (Bour-
dieu 2001a: 54).
Mit der Figur des Künstlers, die Flaubert anhand von
Frédéric und seiner Stellung im sozialen Raum ent-
wirft, beschreibt er zugleich die Formel für die Erzeu-
gung des Romans (und damit auch des Kunstwerks):
»die Beziehung der doppelten Verweigerung ge-
gensätzlicher Positionen in den verschiedenen sozialen
Räumen und der entsprechenden Positionierungen, die
einer Beziehung der objektivierenden Distanz gegenü-
ber der sozialen Welt zugrunde liegt.« (Bourdieu
2001a: 61) Frédérics doppelte Verweigerung ist die
Verweigerung von reiner Kunstproduktion und die der
Geldvermehrung. Letztlich ist es eine Weigerung, sich
an der Realität zu beteiligen, die ihn umgibt. Aus die-
ser Verweigerung entsteht die Distanz, die Flaubert (im
Gegensatz zu Frédéric) dann doch zum Schreiben er-
mächtigt. Diese Distanz aber ist kein Außerhalb, son-
dern eine Ebene der tätigen Reflektion: Bourdieu be-
schreibt das Feld hin und wieder als eine Art Spiel, das
nur funktioniert, wenn es ernst genommen wird. Wie
alle anderen Felder auch, funktioniert das künstleri-
sche Feld nur dadurch, dass die in ihm Tätigen daran
glauben, dass Investitionen sich lohnen, dass also beim
Mitmachen etwas für sie dabei herausspringt (Aner-
kennung und/oder Geld) und dass sie (deshalb) dieses

46



Spiel affektiv besetzen, es also auch gerne spielen. Den
Glauben an das Spiel nennt Bourdieu (2001a: 68) illu-

sio. Diesen Glauben, der Frédéric fehlt, bringt Flau-
bert letztlich auf, indem er – man könnte sagen, in der
Tradition von Miguel de Cervantes – das Spiel als Spiel
beschreibt und sich gegenüber der Illusion (dem
Roman) keine Illusionen macht.

Die Eroberung der Autonomie

»Der Bürgermeister, ja der Bürgermeister, der Hauptstadt-
bürgermeister. Mit seinem Hofstaat in der Parisbar am
Tisch der neuen Maler. Ist ja eventuell bald dicht, dann
eben nicht, dann halt im Borcherts. Und die Maler tags
darauf mit dem Oberbankier im Atelier. Und ich und ich
und ich und ich.«
Die Goldenen Zitronen, »Der Bürgermeister« (Lenin,
2006)

Die gesellschaftlichen Veränderungen des 19. Jahr-
hunderts, die Ablösung der Geburtseliten durch die
Geldeliten, veränderte auch die Bedingungen des
Kunstschaffens: Der direkten Abhängigkeit von den
Auftraggebern folgte eine indirekte, »eine strukturelle

Unterordnung« (Bourdieu 2001a: 86). Diese Form der
Unterordnung zwang sich den Kunstschaffenden vor
allem durch zwei Vermittlungsinstanzen auf, den
Markt und seine Sanktionen sowie die persönlichen
Beziehungen (über die Familie und die Salons). In bei-
den Bereichen treffen auch die beiden Felder der poli-
tischen Macht und der Kunst aufeinander: Die Neu-
reichen umgeben sich mit Künstlern, um ihren Einfluss
auf die öffentliche Meinung zu vergrößern, und die
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Künstler dienen sich den Reichen an, um an den staat-
lich vergebenen materiellen und symbolischen Res-
sourcen zu partizipieren. Dies sei, betont Bourdieu,
keine Form der Vereinnahmung oder Integration, wie
man um 1968 gesagt hätte, weil »beide Seiten auf ihre
Kosten kommen« (Bourdieu 2001a: 89).

Auch wenn Bourdieu für die Entstehung des künstleri-
schen Feldes vor allem das literarische Feld beschreibt,
hat er auch zeitgleich in der bildenden Kunst ganz ähn-
liche, homologe Prozesse beobachtet. Dabei profitier-
ten die SchriftstellerInnen von den Errungenschaften
(hinsichtlich der Autonomisierung) der KünstlerInnen
und umgekehrt. (Vgl. Bourdieu 1993c: 239)12 In einem
Aufsatz über Édouard Manet beschreibt Bourdieu die
Entstehung des künstlerischen Feldes als Institutiona-
lisierung der Anomie. Der alljährlich von der Acade-
mie Royal organisierte Salon nahm an Bedeutung zu,
je mehr die Bedeutung von Adel und Kirche als Auf-
traggeber abnahm. Bourdieu beschreibt das System der
Akademie als eine staatlich sanktionierte Kunst, in der
die Hierarchien über den Beamtenstatus der Künstler
(als Kunstlehrer) klar geregelt waren, offizieller Erfolg
und künstlerische Weihe waren aneinander und zudem
an die Vertrautheit mit Repräsentanten der politischen
Macht gekoppelt. Mit der steigenden Zahl von Künst-
lerInnen in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts
nahm auch die Zahl jener zu, die von der von Acade-
mie-Mitgliedern gestellten Jury zurückgewiesen wur-
den. Die Proteste der Zurückgewiesenen, les refusés,
nahmen derart zu, dass 1863 auf Betreiben Napoleons
III. der Salon des Refusés eingerichtet wurde. Damit
war eine Spaltung zwischen akademischer und nicht-
akademischer Kunst vollzogen – paradoxer Weise vom
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Staat selbst, der damit sein Monopol auf den künstle-
rischen nomos, die Entscheidung über gute und
schlechte Kunst, aufgab. Ein solches Aufgeben ist nicht
nur als Reaktion auf einzelne refüsierte Künstler wie
Manet – dem auch Bourdieu (ähnlich wie Flaubert)
immer eine herausragende Rolle zuschreibt – zurück-
zuführen, sondern auf die steigende Zahl Kunstschaf-
fender überhaupt (gleiches gilt für den Stellenwert
Flauberts und die steigende Zahl der Schreibenden):
»the threat comes from numbers.« (Bourdieu 1993c:
251)
Neben der schieren Zahl neuer KünstlerInnen und der
darauf folgenden Umwälzung der Institutionen, war
die von den Zurückgewiesenen – insbesondere von
Manet und den ImpressionistInnen – ausgelöste sym-
bolische Revolution aber auch und vor allem eine
ästhetische Revolution. Zu den ästhetischen Brüchen,
die die Zurückgewiesenen und ImpressionistInnen her-
beiführten und die beim Bürgertum auf Empörung
stießen, gehörten nicht nur ikonologische und wahr-
nehmungstheoretische, die die Sozialgeschichte der
Kunst hervorhebt (vgl. Held/Scheider 2006: 370): Die
motivische Hinwendung zur modernen Großstadt und
die perspektivischen und farblichen Verschiebungen
waren zugleich Abwendungen von der bürgerlichen
Welt der historischen Motive und von den Konventio-
nen ihrer Wahrnehmung. Diese Verschiebungen er-
klären noch nicht das Phänomen, das übrigens auch
Michel Foucault in Übereinstimmung mit Bourdieu
am Beispiel Manets beschreibt: dass »ein ästhetischer
Wandel einen moralischen Skandal auslösen kann.«
(Foucault 1999: 37) Die umfassende Wirkung Manets
und der ImpressionistInnen konnte nur deshalb eintre-
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ten, weil sie laut Bourdieu (1993c: 246ff.) gegen die
drei obersten Prinzipien der akademischen Malerei
verstießen: Erstens gegen die Lesbarkeit der Werke:
Die akademische Kunst erforderte ein komplexes Zei-
chensystem, welches das gebildete Publikum entziffern
konnte. Bilder waren immer Narrationen, sie brachten
moralische Werte zum Ausdruck oder veranschaulich-
ten historische Emotionen und sollten interpretiert
werden. Zweitens verstießen sie gegen die technische
Meisterschaft. Das Lehrer-Schüler-Verhältnis des aka-
demischen Systems basierte ganz auf der Ausbildung
technischer Perfektion, der Kunstmarkt war darauf
ausgerichtet, die am tadellosesten gefertigten Bilder
am besten zu bezahlen. Drittens brachen sie mit dem
Anspruch der Vollendung. Wie die technische Perfek-
tion unterstrich die Vollendung der Gemälde (oder
Skulpturen) den universellen Anspruch der (Bild)Aus-
sage. Die Kunst der ImpressionistInnen verweigerte
sich der Narration, indem sie formale Fragen in den
Vordergrund stellte, sie brach mit dem Kult der Tech-
nik, indem sie Pinselspuren und damit den Produk-
tionsprozess sichtbar ließ. Und sie kümmerte sich nicht
um die Bedeutung der Vollendung, indem sie ihren Bil-
dern etwas Skizzenhaftes, Unfertiges ließ und damit
den Einbruch des Individuellen und Persönlichen ins
Kunstwerk zuließ (vgl. Bourdieu 1993d: 26). Das war
der Grund, warum der Bruch mit dem akademischen
Stil auch mit einem Bruch im Lebensstil einherging:
Die akademischen Künstler, deren universelles Künst-
lertum in der akademischen Laufbahn bestand, wur-
den von KünstlerInnen abgelöst, deren partikulares

Leben zählte.13
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Mit der Durchsetzung des partikularen Lebens als
Modell und Maßstab, die sich auf der Grundlage der
Genese einer reinen Ästhetik vollzieht, entwickelt sich
auch die ästhetische Disposition. Als Ergebnis dieser
feldinternen Kämpfe bleibt sie für Bourdieu aber kei-
nesfalls bloß feldspezifisches Distinktionsmittel: Als
Haltung betreibt die ästhetische Disposition die sym-
bolische Reproduktion sozialer Ungleichheitsverhält-
nisse, nicht zuletzt weil sie die Genese ihrer eigenen
Entstehung verschleiert.14

Diese Geschichte besteht in der Institutionalisierung
der Anomie, also die Abkehr vom staatlichen nomos,
dem Monopol auf die Wertung und Wertschätzung der
Kunst. Das literarisch-künstlerische Feld bildet sich in-
sofern zugleich in der und gegen die bürgerliche(n)
Welt heraus. So besteht eine der wesentlichen Entste-
hungsgrundlagen auch in verschiedenen Brüchen mit
der bürgerlichen Welt: zum einen im Bruch mit dem
Lebensstil und in der damit einhergehenden »Erfin-
dung der Lebenskunst« in der und als Bohème. Bei die-
ser Selbstkonstitution der Bohème vereinen sich »pro-
letaroide Intellektuelle« und »deklassierte Bourgeois«
(vgl. Bourdieu 2001a: 98). Zum anderen werden aber
auch ethische und ästhetische Brüche herbeigeführt,
die die Distanz zur politischen Macht suchen und sich
in der Ablehnung bestehender Institutionen, also vor
allem der Akademie, und deren Schaffensprinzipien
äußern (vgl. Bourdieu 2001a: 103ff.). Damit wird
auch das Recht eingeklagt, eigene Wertmaßstäbe auf-
zustellen und zur Geltung zu bringen: das »Recht auf
Konsekration« (Bourdieu 2001a: 106). Auch die Kon-
sekration ist ein für Bourdieus Sozialtheorie wichtiger
Begriff, den er aus der kirchlichen Liturgie entlehnt
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und der dort Weihe bedeutet, die Einweihung durch
eine autorisierte Person und damit die Eingliederung
in die beglaubigte Glaubenshierarchie. Geweiht wer-
den müssen demnach sowohl die verhandelten Gegen-
stände als auch die handelnden Personen. Die Welt der
Kunst, betont Bourdieu (1997a: 199), steht im selben
Gegensatz zur Alltagswelt »wie das Heilige zum Pro-
fanen«. Deshalb hat er auch die Kultursoziologie als
»die Religionssoziologie unserer Zeit« (Bourdieu
1993a: 187) bezeichnet.

Wenn also der Akademie das Recht auf Konsekration
aberkannt wird, d. h. sich die KünstlerInnen in der
Position befinden, in der sie die Aberkennung durch-
setzen können, stellt sich sofort die Frage, wer diese
Weihe dann übernehmen konnte. Bis es allerdings zur
Durchsetzung, d. h. wiederum zur Anerkennung die-
ser neuen Prinzipien gekommen ist – und das be-
schreibt Bourdieu am Beispiel Charles Baudelaires
ebenso wie an jenem Manets –, sind die revoltierenden
KünstlerInnen zu »entsetzlicher Spannung ver-
dammt.« (Bourdieu 2001a: 108) Wie im politischen
Feld muss ein neues Regime etabliert werden, das Le-
gitimität garantiert. Diese Situation wird zu einer pa-
radigmatischen der künstlerischen Existenz über-
haupt: Not und Elend, die stets die geistige Integrität
zu gefährden scheinen, werden zugleich als einziger
Ort der Freiheit erlebt und »als einziges legitimes Prin-
zip einer von Revolte nicht zu trennenden Inspira-
tion.« (Bourdieu 2001a: 111) In dieser Spannung hat
auch einer der wesentlichen Aspekte im Kampf um An-
erkennung seinen Ursprung. Denn durch die Ableh-
nung der bürgerlichen Kultur und des bürgerlichen Le-
bensstils entsteht eine Nähe zum proletarischen Not-
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wendigkeitsgeschmack – aus der Not eine Tugend zu
machen –, gegen die die KünstlerInnen immer argu-
mentieren bzw. sich sprichwörtlich mit Leib und Seele
behaupten müssen. »Indem sie selbst die Notwendig-
keit entwickeln, die ihre Tugend ausmacht, sind sie
stets dem Verdacht ausgesetzt, die Notwendigkeit zur
Tugend zu machen.« (Bourdieu 2001a: 134)

Um die symbolische Revolution, die von Flaubert und
Manet ausgelöst wurde, zu verstehen, muss neben dem
Kontext der Academie auch noch der Zusammenhang
von stilistischen und politischen Einsätzen erläutert
werden: Ab der Mitte des Jahrhunderts setzt sich laut
Bourdieu in Frankreich in Abgrenzung von der leichte-
ren und kommerzieller werdenden »bürgerlichen Kunst«
die – in der Malerei von Gustave Courbet geprägte –
»realistische Kunst« ab (art social) und gegen beide
bildet sich eine dritte Position, die des l’art pour l’art.
Alle drei Positionen sind Spezifizierungen der Position,
die der Künstler/Schriftsteller im Feld der Macht ein-
nimmt (nämlich die des beherrschten Herrschenden,
aber dazu später). Die bürgerlichen Künstler bleiben
letztlich ihrer Herkunft treu, Lebensstil, Wertesystem
und politische Anschauungen entsprechen im Wesent-
lichen denen, für die sie schreiben (meist Theater-
stücke) oder Kunst machen. Durch diese weitgehende
Übereinstimmung mit den AkteurInnen des Feldes der
Macht, sichern sie sich auch ihre Positionen (an der
Academie beispielsweise). Die gesellschaftliche enga-

gierte Kunst, art social, macht den entgegengesetzten
Pol des Feldes aus. Dominant war sie in Frankreich
um 1848, ihr Ziel war die Etablierung eines sozialen,
gesellschaftspolitischen Auftrages für die Kunst. Hier
macht Bourdieu auch die »proletaroiden Intellektu-
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ellen« aus.15 Ihre politische Haltung zugunsten be-
herrschter gesellschaftlicher Schichten führt Bourdieu
zum Teil auf ihre eigene Herkunft (aus der Provinz
und/oder dem Kleinbürgertum) zurück, sozusagen als
Disposition zur Solidarität. Die Kunst um der Kunst

Willen, l’art pour l’art, hat mit der gesellschaftskriti-
schen Kunst die Ablehnung der bürgerlichen Kunst
gemeinsam. Ihr Bruch mit der bürgerlichen Kunst ist
laut Bourdieu noch radikaler als jener, den die sozial
engagierte Kunst vollzieht: Denn diese ersetze nur ein
Wertesystem durch ein anderes, während die l’art pour
l’art nicht nur moralischen Konformismus verwerfe,
sondern sich ganz von außerkünstlerischen Maßstä-
ben freimache. Der moderne Schriftsteller/Künstler ist
derjenige (und später erst diejenige), der (die) die Un-
abhängigkeit von politischen und moralischen An-
sprüchen behauptet – im doppelten Wortsinne von
äußern und verteidigen – und »keine andere Schied-
sinstanz anerkennt als die spezifische Norm seiner
Kunst.« (Bourdieu 2001a: 127) Das ist die eigentliche
symbolische Revolution: Es entsteht ein Feld, dass es
eigentlich gar nicht geben müsste, eine Position zwi-

schen den beiden Polen, keine bereits vorhandene, fi-
xierte, sondern eine »aufzubauende Position« (Bour-
dieu 2001a: 127).
Bourdieu spricht von symbolischer Revolution, weil
hier tatsächlich, wie oben bereits erwähnt, die Maß-
stäbe der Produktion und der Konsumtion umgekehrt
werden: Gerade derjenige Pol des Feldes wird zum ent-
scheidenden und Ton angebenden, der sich über das
Desinteresse am Geld definiert und folglich ökono-
misch der beherrschte Pol ist. Diese aufzubauende, ge-
sellschaftliche Zwischenposition hatte auch die Aus-
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bildung eines neuen Stils zur Folge. Sie ging mit der
Ablehnung der bürgerlichen ebenso wie der engagier-
ten Ästhetik einher und musste daher eine neue Ästhe-
tik entwickeln. »Die ästhetische Revolution«, schreibt
Bourdieu (2001a: 176), »kann sich nur ästhetisch voll-
ziehen.« Politische und moralische Wertvorstellungen
seien dafür, anders als oft angenommen, nicht voraus-
setzend. Wohl aber die spezifische soziale Situation,
die die Kenntnis der bürgerlichen Regeln ebenso er-
möglicht wie ein Gespür für deren angemessene Über-
tretung, die wiederum in Wohlstand und Ehelosigkeit
eingebettet sind: die Situation des Künstlers also. Flau-
bert und Baudelaire hätten diese Position inne gehabt
und ausgefüllt, ähnlich wie Manet in der Malerei. Um
eine solche Position nicht nur inne zu haben, sondern
als Positionierung auch auszufüllen, entwickelten sie
bestimmte realistische Elemente aus der engagierten
Kunst weiter, lösten sie aber von ihren moralischen
und politischen Implikationen. Sie pflegten einen »rea-

listischen Formalismus« (Bourdieu 2001a: 178), durch
den die LeserInnen/BetrachterInnen gezwungen wor-
den seien und würden, eine durch den Schaffenspro-
zess evozierte »intensivierte Sicht des Realen zu ent-
decken« (Bourdieu 2001a: 180). Dass die ästhetische
Revolution sich nur ästhetisch vollziehen kann, ist kein
Widerspruch zu der diagnostizierten symbolischen
(also weiter gehenden, das ganze Leben betreffenden)
Revolution. Denn die ästhetische Wende ist eingebet-
tet in ein ganz spezielles soziales Setting, auf das wie-
derum nur und gerade die von allen anderen Maßstä-
ben gereinigte Ästhetik eine solche umwälzende Wir-
kung entfalten konnte.
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An diesem Punkt wird vielleicht die Radikalität des
Umbruchs deutlich, die diese Entkoppelung von Kunst
und Moral (in der Kunst und im Leben) mit sich
brachte: Denn sie betraf das Verhältnis der Künstle-
rInnen zu ihrer (bürgerlichen) Klasse, das Verhältnis
der (engagierten, bürgerlichen und l’art pour l’art-)
KünstlerInnen untereinander, die Beziehung von
KünstlerInnen zum Werk (das nicht länger reiner Aus-
druck der Künstlerseele noch Handwerk sein kann)
und jene des Werks zu den Betrachtenden. Bourdieu
(2001a: 181) spricht von einer »Revolution des
Blicks«, in der der »reine Blick« habe erfunden wer-
den müssen, zunächst um die Malerei – wie Zola über
Manet schreibt – nur an und für sich wahrzunehmen,
als Spiel von Farben, und Formen, um sich dann aber
auf den gesamten sozialen Raum auszuweiten (vgl.
Bourdieu 1993d: 27f.). Der reine Blick trifft die Rea-
lität ebenso wie die Kunst und kommt ohne Leiden-
schaft noch Geldgier aus, »das glatte Gegenteil der aus
Schrecken und Faszination zusammengesetzten dop-
pelten Ambivalenz des Kleinbürgers gegenüber den
›Bourgeois‹ und dem ›Volk‹.« (Bourdieu 2001a: 182)
Der reine Blick ist schließlich auch jener sich unbetei-
ligt gebende, von interessenlosem Interesse geleitete
und die soziale Welt wirkmächtig einteilende Blick,
der die ästhetische Disposition auszeichnet.

Die Entstehung einer dualistischen Struktur

Die Umkehrung der ökonomischen Logik wirkt sich
auch auf die Kunstgattungen selbst aus: Die Literatur
staffelt sich in einer Hierarchie vom Theater über den
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Roman zur Dichtung, wobei ökonomischer Erfolg
stets den künstlerischen Wert zu schmälern droht
(womit das Theater zu kämpfen hat) und ökonomi-
sche Erfolglosigkeit einem künstlerischen Gütesiegel
häufig gleichkommt (wovon die Dichtung profitiert).
Aus dieser dualistischen Logik entstehen auch die bei-
den Pole des Marktes. Bourdieu nennt sie den der »rei-
nen Produktion« auf der einen Seite, in dem vor allem
von und für die ProduzentInnen selbst produziert
wird, und den der »Massenproduktion«, an dem man
sich am Geschmack der Massen ausrichtet und dem-
entsprechend massenhaft konsumiert wird. (Vgl.
Bourdieu 2001a: 198) Hier reproduziert sich laut
Bourdieu der Gegensatz des sozialen Raumes im Klei-
nen, der Gegensatz zwischen Kunst und Geld/Geschäft
im sozialen Raum spiegelt sich innerhalb des literari-
schen/künstlerischen Feldes als der zwischen »reiner
Kunst«, »symbolisch herrschend, aber ökonomisch
beherrscht« (Bourdieu 2003b: 140) und der »kom-
merziellen Kunst« wider. Diese Struktur ist homolog
zu der des Feldes der Macht, in dem die Intellektuellen
(reich an kulturellem, relativ arm an ökonomischem
Kapital) den Industriellen (relativ arm an kulturellem,
reich an ökonomischen Kapital) gegenüber stehen.
Der Pol der reinen Produktion allerdings besteht kei-
neswegs allein aus KünstlerInnen, die sich gegenseitig
ihre Bilder abkaufen. Auch hier werden Netzwerke ge-
knüpft, ohne die die dominante Stellung der reinen
Produktion innerhalb des künstlerischen Feldes nicht
denkbar weil nicht durchsetzbar gewesen wäre. Solche
Netzwerke umfassen verschiedene Personengruppen:
neue Sammler und Galeristen, die ihren gesellschaft-
lich noch nicht gesicherten Status durch Investitionen
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in Kunstwerke abzusichern versuchen, die zumindest
langfristig Prestige versprechen würden; Kunstkritike-
rInnen oder SchriftstellerInnen, die sich mit dem
Schreiben über Kunst als Intellektuelle profilieren (und
vom gemeinen Journalismus abheben) wollen; und
selbstverständlich die KünstlerInnen selbst, die aber
nicht nur malen, sondern auch die Bilder ihrer Freund-
innen und Freunde ins Gespräch und – nicht selten
über einflussreiche Familienkontakte – in Umlauf brin-
gen. Eine besondere Bedeutung kommt bei diesen
Netzwerken dem Verhältnis zwischen MalerInnen und
SchriftstellerInnen zu. Wie bei einem nicht ausgespro-
chenen Pakt, bestärken sie sich gegenseitig in ihren Be-
strebungen nach Unabhängigkeit (von der Academie
im engeren und von der Pflicht, einer Sache zu dienen
oder bestimmte Bedeutungen hervorzubringen, im
weiteren Sinne). Viele SchriftstellerInnen betätigten
sich als KunstkritikerInnen und trugen somit dazu bei,
sowohl dem künstlerischen Lebensstil als auch der
neuen Begeisterung für die Form Sinn und Geltung zu
verleihen. Bei der Durchsetzung der spezifischen,
»neuen Ökonomie der symbolischen Güter« (Bour-
dieu 2001a: 220) waren also die KünstlerInnen selbst
die entscheidenden Subjekte.
Das aber ist umstritten. So vertritt beispielsweise der
Soziologe Harrison C. White die These, der eigentli-
che Neuerer des Kunstfeldes sei nicht der Künstler
Manet, sondern der Kunsthändler Paul Durand-Ruel
gewesen. Durand-Ruel gilt gemeinhin als wichtigster
Förderer impressionistischer Kunst. Seine Netzwerke
und seine Fähigkeiten als Unternehmer hätten den
Durchbruch des Impressionismus erst möglich ge-
macht. Ulf Wuggenig (2007) aber kann die These Whi-
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tes entkräften, dass Durand-Ruel und nicht Manet
(oder Cézanne) das eigentliche »Genie« gewesen sei.
Wuggenig weist nach, dass es weniger die An- und Ver-
kaufsstrategien von Durand-Ruel waren, die dem Im-
pressionismus zum Durchbruch verhalfen, als viel-
mehr jene der KünstlerInnen selbst. Insbesondere
Mary Cassatt und Gustave Caillebotte, beide den en-
geren Kreisen der impressionistischen MalerInnen zu-
gehörig, hätten eine ausgeprägte Netzwerk-Struktur
betrieben und durch geschicktes Taktieren langfristig
den Einzug impressionistischer Werke in die Museen
ermöglicht. Das unterstützt letztlich die Bourdieu’sche
These vom Markt der Produzenten. »Durand-Ruel
kommt das Verdienst zu, der erste Galerist gewesen zu
sein, der die Bedeutung der Impressionisten erkannte.
Im Gegensatz zu Whites Schilderung allerdings«, be-
tont Wuggenig (2007: 231), »waren weder er noch an-
dere Kunsthändler führend an der Entwicklung der
modernen Kunst und an der Entwicklung ihrer Ab-
satzmärkte im 19. Jahrhundert beteiligt. Sie haben ihre
Rolle in den Netzwerken der Kunstwelt gespielt, aber
diese Rolle war weit davon entfernt, die Entscheidende
gewesen zu sein.«
Wuggenigs Betonung des Engagements von Mary Cas-
satt müsste letztlich noch zu einer weiteren Ergänzung
hinsichtlich der Durchsetzung der neuen Ökonomie
der kulturellen Güter führen, nämlich zu einer syste-
matischen Betrachtung der Geschlechterverhältnisse.
Obwohl Bourdieu an anderer Stelle betont, wie sehr
die geschlechtliche Arbeitsteilung die soziale Welt
strukturiert, die sozialen Tätigkeiten den Geschlech-
tern »nach Ort, Zeit und Mitteln zugewiesen werden«
und diese ganze soziale Ordnung »wie eine giganti-

59



sche symbolische Maschine zur Ratifizierung der
männlichen Herrschaft« (Bourdieu 2005a: 21) funk-
tioniert, geht er in der Beschreibung des künstlerischen
Feldes auf diese Verhältnisse nicht ein. Dabei fanden
Frauen, zumindest die der bürgerlichen Klasse, gerade
zu der von Bourdieu beschriebenen Zeit ihre einzige
(halb)öffentliche Aufgabe darin, Künstler (und selten
Künstlerinnen) und Literaten (selten Literatinnen) in
ihren Salons zu präsentieren und miteinander bekannt
zu machen. Die heutige personelle Dominanz von
Frauen in den Institutionen des Kunstmarktes – im
Gegensatz zu ihrer weitgehenden Absenz in den Chef-
etagen der großen Museen und der Tatsache, dass ihre
Arbeiten immer noch weniger Geld einbringen als die
von Männern – geht auf diese Tradition der Kunstför-
derung zurück. (Vgl. Weber 2008: 9)

2.2 Allgemeine Merkmale des künstlerischen Feldes

»In jeder Epoche gibt es Werke, die die Gesellschaft in ihr
besser vollbringen kann als in jeder anderen Epoche.«
Maurice Halbwachs, »Das Gedächtnis und seine sozialen
Bedingungen« [1925] (1985: 297)

Eine Geschichte der Kunst gibt es laut Bourdieu nur
deshalb, weil es ein intellektuelles bzw. kulturelles
Kräftefeld mit seiner relativen Autonomie und den
darin sich abspielenden objektiven Beziehungen zwi-
schen den Mitwirkenden gibt. KünstlerInnen und ihre
Werke bzw. Praktiken stehen allein durch ihre Zu-
gehörigkeit zum Feld miteinander in Beziehung und
gestalten dieses Feld in diesen Beziehungen. (Vgl.
Bourdieu 1997a:115) Diese Beziehungen jedoch sind
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keine freundschaftlichen Bande oder sonst wie einver-
nehmlich, sondern es handelt sich um Relationen, in
denen es um Abgrenzung, Durchsetzung und Konkur-
renz geht. Jedes Feld entwickelt sich laut Bourdieu
durch fortwährende Kämpfe. Durch diese Beziehun-
gen des Kampfes tritt ein Feld auch in die Zeit ein, d. h.
es bleibt nicht statisch auf einem einmal erkämpften
Stand, sondern bewegt sich fortwährend. Der Kampf
ist also das zentrale Organisations- und Bewegungs-
prinzip jedes Feldes, auch des künstlerischen. Schlicht
ausgedrückt handelt es sich dabei um ein Gesetz von
Aktion und Reaktion, oder, in den Begriffen Bourdieus
(2001a: 205), um »Prätention und Distinktion«. Junge
lehnen sich gegen Alte auf (wobei das soziale und das
biologische Alter nicht unbedingt miteinander einher-
gehen müssen, d. h. Teil einer Generation zu sein, de-
finiert sich häufig eher über Stile oder Inhalte als über
das Geburtsjahr), Aufstrebende gegen Arrivierte.
Dabei geht es aber nicht nur um die Frage individuel-
ler Siege oder Niederlagen über andere Personen. Was
häufig als ein Wettlauf um Erfolg beschrieben würde,
sei in Wirklichkeit »ein Turnier um die Etablierung«
(Bourdieu 1997a: 112). Auf dem Spiel steht also immer
auch das Monopol auf und über die Prinzipien kultu-
reller Legitimität. Es geht also nicht nur darum, dass
ein/e KünstlerIn oder eine künstlerische Position sich
gegenüber anderen durchsetzt, sondern es geht viel-
mehr um die »Durchsetzung des Monopols auf Durch-
setzung legitimer Wahrnehmungs- und Bewertungska-
tegorien« (Bourdieu 2001a: 253). Wer gegen wen mit
welchen inhaltlichen und stilistischen Forderungen
bzw. Neuerungen antritt, ergibt sich ganz aus der
Logik des Feldes. Es lässt sich also weder von ökono-
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mischen noch anderen Entwicklungen ableiten. Ganz
unbedeutend sind solche Umwälzungen außerhalb des
Feldes aber auch nicht. Wie bereits die Entstehungsge-
schichte des künstlerischen Feldes von Transformatio-
nen in der ökonomischen und sozialen Welt des Bür-
gertums um 1848 flankiert wurde, so spielen auch feld-
externe Entwicklungen für feldinterne Kämpfe eine
Rolle, vor allem für feldinterne Revolutionen. Bour-
dieu trifft hier eine wichtige Unterscheidung: »Obwohl
sie in ihrem Prinzip weitgehend davon unabhängig
sind, hängen die internen Kämpfe in ihrem Ausgang

aber doch stets davon ab, inwieweit sie eine Verknüp-
fung zu den extern ablaufenden Auseinandersetzun-
gen herstellen können – ob innerhalb des Macht-Fel-
des oder des sozialen Feldes in seiner Gesamtheit.«
(Bourdieu 2001a: 207f.) Eine symbolische Revolution
ereignet sich folglich nur, wenn auch feldexterne Fak-
toren sie stützen, während der normale, oder besser
alltägliche Lauf der Dinge im Feld sich in erster Linie
feldintern erklären lässt. Die Kämpfe, die das Feld kon-
stituieren, sind nicht nur gegenüber den Außeneinflüs-
sen dominant, d. h. stärker als politische, moralische
oder andere Ansprüche an die Kunst. Auch im Inneren
des Feldes zeitigen sie die entscheidenden Effekte:
Auch das Verhältnis eines/einer Schaffendem zu sei-
nem/ihren Werk ist ebenso wie die Bedeutung, die die-
ses Werk innerhalb der Geschichte der Kunst ein-
nimmt, über die Position vermittelt, die der/die Künst-
lerIn innerhalb des Feldes einnimmt. Die eingangs
zitierte, zentrale Beobachtung, dass die KünstlerInnen
für ein Publikum produzieren – und in Beziehung zu
anderen KünstlerInnen stehen, müsste an dieser Stelle
ergänzt werden –, hat zur Folge, dass »(n)och das
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esoterischste und persönlichste Urteil (…) sich daher
auf eine, im voraus schon vorhandene, allgemeine Sig-
nifikation (bezieht)« (Bourdieu 1997a: 101).
Bourdieu (2003b: 130) nennt diesen Rahmen, in dem
künstlerische Produktion stattfindet, den »Raum der
Möglichkeiten«. Der Raum der Möglichkeiten ist eine
der wichtigsten Eigenschaften der kulturellen Produk-
tionsfelder. Dieser Raum der Möglichkeiten ist als Pro-
dukt der Geschichte des Feldes zu verstehen. Er ten-
diert dazu, das Streben der AkteurInnen auch ohne ihr
Wissen zu leiten, indem das Universum möglicher Fra-
gen von ihm bestimmt wird. Der Raum der Möglich-
keiten bewirkt durch die unbewussten Bezugnahmen
der zeitgenössischen AkteurInnen auch deren relative
Autonomie gegenüber Determinierungen durch das
ökonomische und soziale Umfeld. (Vgl. Bourdieu
2003b: 131) Der Raum des Möglichen besteht aus der
Geschichte des Feldes, aus dem angehäuften Erbe der
kollektiven Arbeit darin. Er bietet sich jedem Akteur
und jeder Akteurin als einerseits Menge wahrscheinli-
cher Zwänge und andererseits Menge möglicher Nut-
zungen dar. In diesem Raum spielen sich letztlich auch
die Neuerungen, Brüche, etc. ab: Bourdieu gibt damit
auch eine Antwort auf eine der empfindlichsten Fra-
gen an das künstlerische Feld, nämlich wie bei all die-
ser Eingebundenheit dann überhaupt Innovation ent-
stehen kann. Bourdieu glaubt hier eben nicht an Genie
oder an »Kunst als Prophetie« (Haskell 1995: 415ff.),
also an außergewöhnliche Fähigkeiten einzelner. Im
Gegenteil behauptet Bourdieu, künstlerische »Kühn-
heiten, Neues oder Revolutionäres sind überhaupt nur
denkbar, wenn sie innerhalb des bestehenden Systems
des Möglichen in Form struktureller Lücken virtuell
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bereits existieren« (Bourdieu 2001a: 372). Diese wie-
derum müssen nicht nur erkannt, sondern auch noch
anerkannt werden, d. h. ohne Aussicht auf Akzeptanz
bleiben sie sinnlos. Der Raum des Möglichen ist also
extrem begrenzt, quasi umzäunt von den historischen
und sozialen Grenzen des Feldes. Der Raum der Mög-
lichkeiten definiert den Rahmen des Denkbaren und
des Undenkbaren. Und er vermittelt sich den Einzel-
nen insofern als System von sozialen Wahrnehmungs-
und Bewertungssystemen (vgl. Bourdieu 2001a: 373).
Das klingt zunächst wieder sehr strukturalistisch oder
zumindest Struktur betonend. Und in der Tat argu-
mentiert Bourdieu, die strukturalistische müsse als re-
lationale Denkweise auf den sozialen Raum der Pro-
duzentInnen angewendet werden. Denn die Grundlage
für die Strategien der ProduzentInnen – also beispiels-
weise die Verteidigung von Kunstformen, das Knüp-
fen von Verbindungen und Netzwerken oder die Grün-
dung von Schulen –, seien immer die Kräfteverhält-
nisse und Kämpfe innerhalb des Mikrokosmos des
künstlerischen Feldes. Das künstlerische Feld ist als
Raum objektiver Positionen zu verstehen, das eben nur
verständlich sei, wenn auch in der Analyse jede/r Ak-
teurIn mit allen anderen AkteurInnen sowie mit den
sie umgebenden Institutionen in Beziehung gesetzt
würden (vgl. Bourdieu 2003b: 136). 

Das Feld besteht aber nicht aus diesen Positionen al-
lein. Es entsteht vielmehr aus einem permanenten
Wechselverhältnis von Positionen, Dispositionen und
Positionierungen (vgl. Bourdieu 2001a: 365ff.). Hier
nennt Bourdieu also einen Mechanismus, der eine rein
strukturalistische wie auch deterministische Sichtwei-
sen des künstlerischen oder anderer gesellschaftlicher
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Felder ausschließt. Die Positionen im Feld ergeben sich
aus der Stellung einzelner AkteurInnen im sozialen
Raum als ganzem. Sie wiederum sind geprägt durch
bestimmte Dispositionen, also habituelle Vorausset-
zungen, die die AkteurInnen mitbringen und als
Einsätze im Kampf um Positionen benutzen. Das dritte
und aktivste Element in der Entstehung des Feldes sind
die Positionierungen. Dies können akademische Stel-
len, aber auch einzelne Statements, Aufrufe, Artikel
oder einzelne Kunstwerke sein (wobei nicht jedes
Kunstwerk automatisch eine Positionierung ist. Als
Positionierung fungiert es nur in Relation mit andern
Kunstwerken). Die Positionierungen sind an be-
stimmte Positionen rückgebunden und werden als Ein-
satz im Kampf um Veränderung oder Beibehaltung des
Feldes eingesetzt (vgl. Bourdieu 2001a: 365/366). Das
Verhältnis zwischen Position und Positionierung ist
ebenfalls nicht mechanisch oder automatisch zu den-
ken, sondern als durch die beiden Systeme von Diffe-
renzen und differentiellen Abständen vermittelt, durch
die Abgrenzung von anderen Positionierungen und an-
deren Positionen, die wiederum im Verhältnis zur
Struktur zu bestimmen sind. Mit ihren spezifischen
Thematiken, Rhetoriken, Themen und Formen gestal-
ten die KünstlerInnen jeweils das mit, was im Nach-
hinein als kulturelle Eigenheit einer Epoche wahrge-
nommen und rezipiert wird (vgl. Bourdieu 1997a:
121). Die Positionierungen entspringen aber auch
nicht dem freien Willen oder spontanen Eingebungen,
sondern sie sind mehr oder weniger wahrscheinlich.
Bewegungen oder Zeitschriften, die gegründet werden,
Positionen oder Kooperationen, die aufgegeben wer-
den oder GegnerInnen, die bekämpft werden, all das,
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was die Kämpfe im Feld ausmacht, erscheint, d. h. ist
in bestimmten Situationen, Positionen, Relationen und
Kontexten machbar, oder, wie der Volksmund sagt, im
Rahmen des Möglichen (Rahmen und Möglichkeiten,
die eine Feldanalyse dann im je konkreten Fall heraus-
arbeiten müsste). Die Positionierung ist zudem eng mit
den Dispositionen verknüpft, die sich aus der geogra-
fischen und sozialen Herkunft ergeben und die einen
»Sinn für Plazierungen (in der doppelten Bedeutung
des Wortes)« (Bourdieu 2001a: 378) als eine Struktur
von Wahrscheinlichkeiten herstellen: Wahrscheinlich-
keiten nicht nur dafür, welche Position ergriffen wird,
sondern auch dafür, was dabei gewonnen oder verlo-
ren wird. 

Die Theorie dieses Wechselspiel von Position, Disposi-
tion und Positionierung steht in vollkommenen Kon-
trast zur Selbsteinschätzung der meisten AkteurInnen
innerhalb des Feldes: Wie in kaum einem anderen ge-
sellschaftlichen Feld besteht unter denjenigen, die im
künstlerischen Feld tätig sind, große Einigkeit über die
große Rolle individueller Entscheidungsfreiheit, die
Möglichkeiten kreativer Lebens- und Arbeitsgestal-
tung sowie, damit verbunden, der Abwesenheit von
Determinierung und Zwang. Das macht Bourdieus
Theorie nicht zur beliebtesten innerhalb des Feldes,
denn sie richtet sich gegen einen der harmonischsten
Konsense der AkteurInnen. Sie zeigt damit aber so-
wohl für den Diskurs über Kunst als auch für die
Kunstproduktion selbst Möglichkeiten der kritischen
Intervention auf: Wenn die größte Harmonie inner-
halb des Kunstfeldes darin besteht, dass es durch kaum
etwas determiniert ist, liegt eine Aufgabe der Kritik er-
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stens darin, sich dieser harmonischen Übereinkunft zu
verweigern. Darüber hinaus lassen sich zweitens die
Bedingungen der Produktion wie der Positionierung
aufzeigen und dadurch letztlich drittens an der Aus-
weitung des Raumes der Möglichkeiten arbeiten. Alle
drei Strategien sind von KünstlerInnen in der zweiten
Hälfte des 20. Jahrhunderts verfolgt worden. Seit den
1960er Jahren wurden im Bereich der konzeptuellen
Kunst Kritiken der Institutionen formuliert, die Bour-
dieus Analyse in Teilen bereits antizipierten. Seit den
1990er Jahren wurde von KünstlerInnen auch in di-
rektem Bezug auf die Theorie Bourdieus gearbeitet.
Doch bevor auf zwei dieser Beispiele näher einge-
gangen wird, soll nach der konkreten Entstehung des
künstlerischen Feldes und seinen zentralen, allgemei-
nen Mechanismen kurz diskutiert werden, wie allge-
meingültig diese Strukturen und Praktiken wirklich
sind. Im Anschluss daran wird im nächsten Abschnitt
die Verortung des künstlerischen Feldes innerhalb des
sozialen Raumes beschrieben.

Da Bourdieu seine Theorie des künstlerischen Feldes
vor allem am Beispiel Frankreichs im 19. Jahrhunderts
entwickelt, stellt sich die Frage nach der Reichweite
der Feldtheorie. Sind die von Bourdieu am konkreten
Beispiel ermittelten Diagnosen überhaupt übertragbar,
d. h. universalisierbar? Joseph Jurt diskutiert sowohl
die historische als auch geographische Reichweite des
Feldbegriffes. Als theoretisches Instrument, um
Macht- und Positionierungskämpfe deutlich zu ma-
chen, muss der Feldbegriff (wie jedes Instrument) auch
bei anderen Anwendungen seine Tauglichkeit erwei-
sen. Während der historisch-genetische und relatio-
nale Ansatz Bourdieus die Anwendung auch auf an-
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dere Epochen und Länder zulasse, erhebt Jurt aber
einen konkreten Einwand: Der Autonomisierungspro-
zess des künstlerischen Feldes müsse im Grunde früher
angesetzt werden, nämlich schon seitdem »ein Künst-
ler/Schriftsteller beginnt, sein Werk zu signieren, es als
Ausdruck eines Stil- und Formwillens mit seinem
Namen bezeugt und somit aus der Determinierung
durch religiöse und gesellschaftliche Zweckbindung
löst.« (Jurt 2007: 221) Bourdieu selbst bemerkt be-
reits, dass man unterstellen könne, dass das neue In-
teresse, das manche Sammler seit dem Quattrocento
den Skizzen und Kartons entgegengebracht hätten, das
Selbstwertgefühl der Künstler – also den Eindruck, ein
Künstler von Rang zu sein – gesteigert habe (vgl. Bour-
dieu 1993d: 24). Auch beschreibt Bourdieu (in seiner
Kritik der scholastischen Vernunft) die Autnonomisie-
rung des künstlerischen Feldes als Prozess, in dem sich
die Malerei erst in der Auseinandersetzung zwischen
Malern und Auftraggebern davon emanzipieren mus-
ste, nur nach Material, Zeitaufwand und Größe des
Werkes bewertet und bezahlt zu werden. Hier nennt er
zwar keine Jahreszahlen, aber es wird deutlich, dass
eine Epoche lange vor derjenigen Manets gemeint ist,
als die Malerei »denselben Status beansprucht, der den
vornehmsten geistigen Tätigkeiten zugebilligt wird.«
(Bourdieu 2001c: 32) Der Erfolg dieses Anspruches
geht mit der Verdrängung aller materiellen Determi-
nanten ihrer Produktion einher. Diese Leugnung ist zu-
gleich die Grundlage der ästhetischen Disposition.
Hinsichtlich der geografischen Reichweite stellt Jurt
fest, dass ein Feld nicht unbedingt nationalstaatlich
begrenzt sein muss. Um diese These zu belegen, stellt
er einige interessante Studien dar, die sich mit dem Ver-
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hältnis von belgischer zu französischer oder Literatur
aus Quebec oder ehemaligen französischen Kolonien
zu jener aus Frankreich beschäftigen. Hier entstehen
analytisch (weil praktisch) Gegen- oder Subfelder, die
auf die Gegensätze und inneren Widersprüche von po-
litisch-kulturellem Zentrum und Peripherie – ein Dua-
lismus, der selbst Teil der Auseinandersetzungen ist –
zurückgehen. Aber auch jenseits der von Jurt disku-
tierten frankophonen Beispiele ist Bourdieus Feldtheo-
rie zum Einsatz gekommen: So untersucht beispiels-
weise Martha Zapata Galindo das intellektuelle Feld
Mexikos zwischen 1968 und 2000 auf der Grundlage
der Bourdieu’schen Theorie. Sie bringt dabei verschie-
dene Aggregationsebenen in Anschlag und unterschei-
det beispielsweise das literarische vom intellektuellen
Feld, wobei sie diesem das wissenschaftliche Feld und
dem wiederum das universitäre Feld unterordnet. Za-
pata Galindo (2006: 122) kann mit der Operationali-
sierung des Bourdieu’schen Modells herausarbeiten,
wie die Intellektuellen in Mexiko an der »Konstruk-
tion des politischen und kulturellen Konsenses« mitar-
beiteten. Künstlerinnen und Künstler konnten in ihrer
Studie aus Platzgründen leider nicht berücksichtigt
werden (vgl. Zapata Galindo 2006: 39). Und Larissa
Buchholz (2008) macht Bourdieus Konzept des Feldes
für eine transnationale Perspektive auf die zeitgenössi-
sche Kunst stark. Mit der Anwendung der Feldtheorie
zeigt sie u. a., dass das Feld zeitgenössischer Kunst
nach wie vor nordamerikanisch-westeuropäisch do-
miniert ist. Damit relativiert sich, auch jenseits des
konkreten Beispiels der Kunst, die von anderen Theo-
retisierungen von »Globalisierung« angestimmte Feier
einer Egalisierung von Kultur unter globalisierten Be-
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dingungen. Aber bereits dadurch, so Buchholz (2008:
217), dass Bourdieu den (in der Soziologie traditionell
an den Nationalstaat gebundenen) Begriff der »Gesell-
schaft« durch den des sozialen Raumes ersetze, ent-
gehe er von vornherein einem »methodologischen Na-
tionalismus«.16

2.3 Das Kunstfeld im Sozialen Raum

Auch in Bourdieus wohl bekanntestem Werk, »Die fei-
nen Unterschiede« (1987 [1979]), wird die Kunst an
exponierter Stelle behandelt, nämlich gleich zu Beginn.
Nach den oben beschriebenen Ebenen der konkreten
Entstehung und der allgemeinen Strukturen des Feldes
begibt man sich nun auf eine dritte Ebene, auf der das
künstlerische Feld als Teil des sozialen Raumes zu be-
trachten ist.
Bourdieu allerdings geht andersherum vor, gewisser-
maßen induktiv, indem er aus der Beschaffenheit der
künstlerischen Umgebung auf die gesamte Gesellschaft
schließt: Erstens schlage sich die soziale Herkunft nir-
gendwo so deutlich nieder wie im Bereich der avant-
gardistischen Kultur. Nirgendwo sonst werde so deut-
lich wie im Bereich der Kunst, dass und wie sehr die
gelingende Anwendung erworbener Fähigkeiten von
der Art und Weise des Erwerbs abhängig seien. Und
zweitens korrespondierten die dort vorhandenen, an-
erkannten Hierarchien – zwischen Genres, Gattungen,
Epochen, Stilen – mit den Hierarchien unter den Kon-
sumentInnen von Kultur. »Deshalb«, so Bourdieu
(1987: 18), »bietet sich Geschmack als bevorzugtes
Merkmal von ›Klasse‹ an.« Kunst und Kultur zählen
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zu den besten (weil allgemein zugänglichen und am
leichtesten anwendbaren) Indikatoren sozialer Klas-
sen, weil sie zugleich zu den besten Mitteln der Legiti-
mation sozialer Unterschiede gehören. Aufzuzeigen,
dass und wie soziale Unterschiede ihre kulturelle Ent-
sprechung haben, dass und wie soziale Hierarchien
kulturell abgesichert und reproduziert werden, ist das
zentrale Anliegen von Bourdieu überhaupt. Damit
führt er schließlich auch zwei soziologische Herange-
hensweisen an Gesellschaft zusammen: Die von Karl
Marx entwickelte Klassentheorie auf der einen und die
Schichtungstheorie im Anschluss an Max Weber auf
der anderen Seite.17 Während die Klasse bei Marx aus-
schließlich ökonomisch definiert wird, sich also aus
Besitzverhältnissen ableitet, umfasst der Begriff der
Schicht vor allem die kulturelle Ebene der Lebens-

weise. Beide Theoriegebäude wurden im weiteren Ver-
lauf der soziologischen Debatten häufig als gegensätz-
liche Ansätze interpretiert: der objektivistisch-deter-
ministische Zugang – die Zugehörigkeit zu einer
Klasse bestimmt die individuellen Ausdrucksformen –
auf der einen und der subjektivistisch-voluntaristische
– die individuellen Ausdrucksformen erzeugen Schich-
ten – auf der anderen Seite. Diese Gegensätze versucht
Bourdieu mit dem Modell des sozialen Raums zu ver-
einen (vgl. Schwingel 1995: 100ff.).
Schon bei Auseinandersetzungen im Kunstfeld geht es
nach Bourdieu nicht nur um künstlerische Legitimität,
sondern auch um die Legitimität von Lebensstilen.
Denn Lebensstile, geäußert im Geschmack, also u. a.
durch den Konsum von Kulturgütern, sind Markie-
rungen im sozialen Raum. Sie markieren durch den
Abstand und die Distanz zu anderen kulturellen (Kon-
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sum-)Praktiken die Positionen einzelner im sozialen
Raum – und bekräftigen sie damit (vgl. Bourdieu 1987:
107). Für die Verortung im sozialen Raum sind diese
Konsumpraktiken aber nur ein Kriterium. Bourdieu
hat zudem statistisches Material zu Einkommensver-
hältnissen, Bildungsweg, Berufsqualifikation, sozialer
und geographischer Herkunft u. a. in sein Klassenmo-
dell einfließen lassen. Der soziale Raum besteht aus
Beziehungen zwischen Menschen und Dingen, die von
ihnen angeeignet und als Eigentum konstituiert wer-
den. AkteurInnen und solche Dinge sind im sozialen
Raum verortet und situiert, d. h. sie befinden sich an
»einem unterschiedenen und unterscheidenden Ort,
der durch die relative Position gekennzeichnet ist, die
er in Beziehung auf andere Orte (darüber, darunter,
dazwischen usw.) einnimmt und die (…) Entfernung,
die ihn von diesen trennt.« (Bourdieu 2001c: 172)
Der soziale Raum weist nach Bourdieu drei grundsätz-
liche Dimensionen auf: Kapitalvolumen, Kapitalstruk-
tur und die zeitliche Dimension (in der sich im Laufe
einer Karriere die beiden ersten Dimensionen Einzel-
ner und/oder ganzer Milieus verändern). Das Kapital-

volumen setzt sich aus drei Formen von Kapital zu-
sammen, nämlich dem ökonomischen, dem kulturel-
len und dem sozialen Kapital, und meint die
Gesamtmenge, die eine Klasse von diesen Kapitalsor-
ten besitzt. Die Kapitalstruktur bezeichnet das Ver-
hältnis der Kapitalsorten untereinander, beschreibt
also das Verhältnis von ökonomischem und kulturel-
lem Kapital: Eine große Menge an kulturellem Kapital
geht beispielsweise nicht automatisch mit dem Besitz
an viel ökonomischen Kapital einher – was allein
schon, wie oben beschrieben, mit der Struktur des Fel-
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des zusammenhängt (die aus dem Gegensatz von Geld
und »reiner Leidenschaft« entstanden ist). Die zeitli-
che Dimension macht vor allem für den Auf- und Ab-
stieg bestimmter Klassen und Milieus sensibel.

Eine weitere Differenzierung, die Bourdieu im An-
schluss an die beiden erwähnten soziologischen Groß-
theoretiker einbringt, ist die zwischen dem »Raum der
sozialen Positionen« und dem »Raum der Lebensstile«
(vgl. z. B. Bourdieu 1987: 212f.). Der eine richtet sich
mehr nach Einkommen und Besitz, also nach ökono-
mischem Kapital, der andere eher nach Wertvorstel-
lungen und deren Ausdrucksformen, also kulturellem
Kapital. Beide verhalten sich homolog zueinander,
aber sind nicht direkt aneinander gekoppelt: Ändert
sich der Stil eines Milieus, muss sich die soziale Posi-
tion nicht unbedingt verschieben oder verschoben
haben, und ändert sich die soziale Position, muss das
nicht unbedingt Auswirkungen auf kulturelle Ge-
wohnheiten haben. Aber beides ist möglich und sogar
wahrscheinlich, denn Position im sozialen Raum und
Lebensführung sind über den Habitus miteinander ver-
knüpft. Die Praxis der AkteurInnen fungiert als »ein-
heitsstiftendes Erzeugungsprinzip« (Bourdieu 1987:
175), der auf den Klassenhabitus zurückgreift und ihn
dabei zugleich weiterhin formt.

Das künstlerische Feld liegt nun inmitten des sozialen
Raums, allerdings nicht in dessen Mitte.18 Wie schon
bei der Genese des Feldes deutlich geworden, ist das
künstlerische Feld ein vor allem bürgerliches. Die Ak-
teurInnen, die das Feld ausmachen, weisen in der Regel
eine soziale Herkunft aus dem oberen Drittel der Ein-
kommensverhältnisse auf, sowie eine geographische,
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die durch städtisches Leben geprägt ist und zudem
einen relativ hohen Bildungsgrad. Die Verortungen
nach Kapitalvolumen variieren selbstverständlich er-
heblich, wobei ein weißer, männlicher Direktor eines
international angesehenen Museums, der etwa Mitte
50 ist, und eine junge Studentin mit Migrationshinter-
grund an einer Provinzakademie in etwa die Gegen-
pole ausmachen: Geld, Titel, Bildung, Stelle und Netz-
werke – also ökonomisches, kulturelles und soziales
Kapital – besitzt der Museumsdirektor im für das kul-
turelle Feld höchstem Maße und die Studentin im ge-
ringsten. Dass es gesamtgesellschaftlich noch höher
hinaus geht als der renommierte Museumsdirektor
steht und noch weit tiefer als die provinzielle Kunst-
studentin sich befindet, genau das kann eben die Ver-
ortung des Kunstfeldes im sozialen Raum zeigen.
Auch wenn Bourdieu immer wieder Metaphern von
Spiel und Wettkampf für seine Beschreibung des so-
zialen Raums gebraucht – vom Feld über den Einsatz
zum Erreichen bestimmter Positionen – lässt er doch
keine Zweifel daran, worum es bei der Kultur geht:
die legitime Kultur der Klassengesellschaften sei ein
Herrschaftsprodukt, »dazu bestimmt, Herrschaft aus-
zudrücken und zu legitimieren« (Bourdieu 1987: 359).
Bei dieser Herrschaft stehen die Intellektuellen, anders
als ein verbreitetes (Selbst-)Bild suggeriert, keineswegs
automatisch auf der Seite der Beherrschten. Durch ihre
Legitimierung der legitimen Kultur übernehmen sie
ihren Teil bei der »Teilung der Herrschaftsarbeit«
(Bourdieu 1991: 77), an der sie partizipieren und von
der sie profitieren. Aus der Sicht Bourdieus sind die In-
tellektuellen deshalb beherrschte Herrschende. Der
Grad der Partizipation und Involviertheit in die »Herr-
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schaftsarbeit« hängt wiederum von der Position im
künstlerischen Feld ab und variiert sehr stark: Teil-
habe und Profit sind beim Museumsdirektor wesent-
lich größer als bei der Kunststudentin mit migranti-
schem Hintergrund.
Die Position einzelner AkteurInnen im Raum der so-
zialen Positionen kann sich auch innerhalb des künst-
lerischen Feldes ändern: erstens durch den Aufstieg in-
nerhalb eines Segments, beispielsweise durch den Er-
folg als KünstlerIn. Dabei spielt der ökonomische
Erfolg inzwischen eine wichtige Rolle, wobei eine ge-
wisse kunstfeldimmanente Verhältnismäßigkeit ge-
wahrt werden muss, die noch aus der Anfangszeit der
Feldkonstitution stammt (wo ja Geld und »reine Lei-
denschaft« als Gegensätze konzipiert waren). Zwei-
tens kann die Position im Raum durch Wechsel von
Berufsgruppen verändert werden, wenn also eine
Künstlerin nicht als solche, sondern als Galeristin Kar-
riere macht oder ein Künstler als Kunstkritiker oder
Kurator. Und drittens verschieben sich auch die Wer-
tigkeiten bestimmter Berufsgruppen ständig, da sie so-
zialen und kulturellen Kämpfen unterliegen: So ist bei-
spielsweise das Prestige von KuratorInnen (wie das
von DJs in der Musik) seit dem Verfassen von Bour-
dieus Studie enorm angestiegen, ebenfalls aufgewertet
wurden die KunstvermittlerInnen (die nicht zuletzt
wegen ihrer relativen Vielzahl nie den Status von Ku-
ratorInnen erreichen werden, immerhin aber eine ei-
gene, substantivische Bezeichnung bzw. ein eigenes,
bezeichnendes Substantiv errungen haben, während es
früher nur die Tätigkeit – »Führungen machen« – gab).

Um die Veränderungen innerhalb des künstlerischen
Feldes verstehen zu können, muss ein Blick auf die
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darin wirksamen Austausch- und Tauschverhältnisse
geworfen werden. Zentral für diese Verhältnisse ist die
Verfügbarkeit von Kapital. Das Kapital – Bourdieu un-
terscheidet im Wesentlichen zwischen ökonomischem,
kulturellem, sozialem und symbolischem Kapital – ist
der Einsatz im Kampf um gesellschaftliche Positionen
und durch das Kapital wird auch das Feld eingesetzt,
d. h. konstituiert.



3 .  K U L T U R E L L E S  K A P I T A L  U N D  Ö K O N O M I E

D E S  S Y M B O L I S C H E N  T A U S C H E S

Kulturelles Kapital existiert und prägt – neben dem
ökonomischen Kapital – den gesamten sozialen Raum.
Im künstlerischen Feld zählt kulturelles Kapital häufig
mehr als ökonomisches und nicht zuletzt deshalb ist
im künstlerischen Feld auch die Dichte kulturellen Ka-
pitals besonders hoch. Bourdieu unterscheidet drei
Formen kulturellen Kapitals: Verobjektiviertes, inkor-
poriertes und institutionalisiertes kulturelles Kapital
(vgl. Bourdieu 1992): Das verobjektivierte kulturelle

Kapital existiert vor allem in Form von Gegenständen,
also Kunstwerken, Büchern, Artikeln, Zeitschriften,
Dokumenten, Instrumenten, letztlich in Form materi-
eller »Überbleibsel von Theorien oder Kritiken von
Theorien, von Problemstellungen und Begriffssyste-
men« (Bourdieu 1987: 358). All diese Produkte sind
Ergebnisse geschichtlichen Handelns und zugleich in
der Geschichte angehäufte Produkte.
Das inkorporierte kulturelle Kapital ist ein durch Her-
kunft »ererbtes« und durch Bildung angeeignetes und
verkörpertes Kapital. Es umfasst all die Formen von
Wissen und Fähigkeiten, die durch Bildung im weite-
sten Sinne erworben werden. Das inkorporierte Kul-
turkapital ist das, was auch den Habitus ausmacht. Es
ist ein individuelles, nicht übertragbares Kapital, weil
man es sich nur persönlich aneignen kann. Allerdings
ist im Was und Wie der Aneignung bereits die kollek-
tive Geschichte wirksam, die sich im Habitus absetzt.
Das »ererbte« kulturelle Kapital – beispielsweise ge-
bildete Eltern, die nicht nur von Büchern umgeben
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sind, sondern ihren Kindern auch daraus vorlesen und
die ins Theater gehen statt ins Fußballstadion – hat
entscheidenden Einfluss auf die Aneignung des Bil-
dungskapitals. Die Ausbildung des Geschmacks hängt
ebenso wie die Schnelligkeit, mit der jede Ausbildung
absolviert wird, in immensem Maße von der Ausstat-
tung mit »ererbtem« kulturellen Kapital ab: So wie
beispielsweise das Aufwachsen in einem Haushalt von
KunsthistorikerInnen oder GaleristInnen bei einer
Karriere im Kunstfeld mit aller Wahrscheinlichkeit
zum Vorteil gereicht, kann die Herkunft aus der Pro-
vinz (oder, müsste Bourdieu ergänzt werden, vielmehr
noch aus dem nicht-westlichen Ausland) solche Nach-
teile verschaffen, die nur über andere Kapitalformen
(oder gar nicht) ausgeglichen werden können.
Das institutionalisierte kulturelle Kapital ist das von
Institutionen abgesegnete und für Karrieren das nach
wie vor einzig legitime Kapital. Es äußert sich in Bil-
dungstiteln. Deren Hierarchie steht jener von militäri-
schen Rängen in Klarheit und Eindeutigkeit in nichts
nach und sie grenzen zudem legitimes von illegitimem
kulturellem Kapital ab. Der/die TitelinhaberIn unter-
scheidet sich von dem/der AutodidaktIn dadurch, dass
sein/ihr Wissen und seine/ihre Fähigkeiten als legiti-
mes kulturelles Kapital anerkannt sind, auch wenn
der/die AutodidaktIn mehr inkorporiertes Kapital vor-
weisen kann.
Auf die Besonderheit des künstlerischen Feldes geht
Bourdieu in diesem Kontext nicht ein: Denn gerade
hier und in den so genannten kreativen Berufen ist die
Rolle der Bildungsabschlüsse noch am wenigsten groß.
Das ist letztlich sowohl eine Spätfolge der dem bür-
gerlichen Lebensstil abgewandten Entstehung des Fel-
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des, als auch eine Folge der allgemeinen Entwertung
von Titeln durch die Bildungsexpansion seit Ende der
1960er Jahre. So sind vor allem im Kunstfeld und in
der Werbe- und Computerbranche Konstellationen
möglich und zum Teil sogar gängig, die an vergleich-
baren Institutionen in anderen Feldern bis heute un-
denkbar wären: ProfessorInnen ohne Doktortitel und
Chefs/Chefinnen von Agenturen ohne Universitätsab-
schluss.19

Der Markt der symbolischen Güter

Wie ökonomisches Kapital auch, wird das kulturelle
Kapital zu unterschiedlichen Zwecken eingesetzt: Es
wird investiert, um individuelle Profite zu erwirtschaf-
ten, aber auch um kollektive Positionierungen zu (ver-
)stärken. Wie in anderen Feldern auch, bedarf es be-
stimmter Dispositionen, um im kulturellen Feld erfolg-
reich zu sein. Im Deutschen ließe es sich scheinbar
tautologisch formulieren: Die richtigen Anlagen sind
von den richtigen Anlagen abhängig – soll heißen: die
lohnenden Investitionen basieren auf dem (aus-)gebil-
deten Gespür für die kulturellen Verhältnisse. Dieses
Gespür wird gemeinsam mit dem Erwerb der kulturel-
len Kompetenz ausgebildet. Das Gespür für das rich-
tige Anlegen kultureller Investitionen nennt Bourdieu
(1987: 151) »Anlage-Sinn«. Der kulturelle Anlage-
Sinn ist eine habituelle Disposition, die gerade nicht
offen nach Profitmaximierung strebt. Diese Disposi-
tion entsteht aus dem austarierten Verhältnis zur Kul-
tur – erstens vertraut, aber mit der Fähigkeit zur Di-
stanz, zweitens ungezwungen, aber mit der notwendi-
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gen Ehrfurcht bzw. Ernsthaftigkeit, drittens mondän,
aber mit der abgesicherten Schulbildung, die nicht
schulmäßig wirkt. Und diese Disposition ist nur dann
erfolgreich, wenn ihre Investitionen einen Gewinn her-
vorbringen, der möglichst unbeteiligt und unberührt
hingenommen werden kann. Dieser Anlage-Sinn ist
Teil der ästhetischen Disposition und diese ist per de-
finitionem unbeteiligt und vorgeblich interesselos. Der
Anlage-Sinn ist Produkt und Teil der doppelten Ge-
schichtlichkeit des Feldes: Wahrnehmung und Wert-
schätzung der künstlerischen Arbeit unterliegen räum-
lichen und zeitlichen Bedingungen, und die Katego-
rien, in denen die Wertschätzung »angewendet« wird,
sind »ihrerseits durch die soziale Stellung der Anwen-
der gekennzeichnet.« (Bourdieu 1993d: 26)

Wie schon bei der Beschreibung der Genese des künst-
lerischen Feldes hervorgehoben, funktioniert das kul-
turelle Feld nach einer eigenen, spezifischen ökonomi-
schen Logik. Genauer unterscheidet Bourdieu (2001a:
228) zwei Logiken, nämlich die »anti-›ökonomische‹
Ökonomie der reinen Kunst« auf der einen Seite und
die ökonomische Logik der »literarisch-künstlerischen
Industrien« auf der anderen Seite. In der Logik der rei-

nen Kunst ist kommerzieller Erfolg, vor allem der
schnelle und kurzfristige, verpönt. Profit wird vor
allem langfristig geschöpft und zwar aus der Um-
wandlung von symbolischem (in ökonomisches) Kapi-
tal: Anders formuliert: Der/die KünstlerIn, der/die nur
den eigenen Interessen bzw. denen »der Kunst« ge-
horcht und seine Arbeit keinen Marktkriterien unter-
wirft, akkumuliert vor allem symbolisches Kapital.
Symbolisches Kapital ist allgemeine Anerkennung und
sichert die Gültigkeit aller anderen Kapitalsorten –
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»symbolisch« ist deshalb auch nicht als »geistig« oder
als Gegensatz zu »real« zu verstehen, sondern als
Grundlage von Wahrnehmungen und Erfahrungen
(vgl. Bourdieu 2005a: 64f.). Dieses symbolische Kapi-
tal lässt sich schließlich, aber erst zu einem relativ spä-
ten Zeitpunkt in der Karriere, in ökonomisches trans-
ferieren (gute Beispiele für diesen Mechanismus sind
vielleicht Konzeptkünstler wie Hans Haacke oder La-
wrence Weiner, die seit den 1960er Jahren marktin-
kompatible und/oder marktkritische Arbeiten produ-
zieren und seit den 1990ern dennoch zu den bestbe-
zahlten KünstlerInnen der Welt gehören).20 In der
Logik der literarisch-künstlerischen Industrien wird
aus dem Handel mit Kulturgütern tendenziell ein Wa-
renverkehr wie jeder andere gemacht. Sie strebt nach
kurzfristigem und direktem Profit und passt sich daher
der vorgeblichen Nachfrage der KonsumentInnen an.
Kurze Produktionszyklen sind der Nachfrage besser
anzupassen, was sich u. a. auf die künstlerische Tätig-
keit auswirkt – schnell gemalte Bilder verkaufen sich
besser als lang ausgedehnte Forschungsprojekte. Im
künstlerischen Feld handeln vor allem die Galerien
und Kunstmessen am Pol der künstlerischen Indu-
strien.21

Weil es in den 1960er Jahren mit dem Aufkommen der
Pop Art zu einem fundamentalen Umbau des Kunst-
feldes gekommen sei, plädiert Nina Tessa Zahner
(2006) auf der Grundlage der Bourdieu’schen Theorie
(und auch gemäß seiner Methode, aus der Empirie
Schlüsse für die Analyse zu ziehen) dafür, diese Zwei-
teilung durch ein drittes Subfeld zu ergänzen. Zahner
macht diesen erneuten Umbruch im Kunstfeld an der
Figur Andy Warhols fest, wobei auch hier neben der
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Person – wie schon beim Phänomen Flaubert/Manet –
»undoubtedly the numerical effect« (Bourdieu 1993c:
252), also die Vielzahl von neuen AkteurInnen, den
Wandel erst durchsetzt. Dieses neue Subfeld habe Me-
chanismen aus den beiden sich antagonistisch gegenü-
ber stehenden aufgenommen: Es hat zum einen we-
sentliche Aspekte des Feldes der reinen Produktion
übernommen. Weiterhin blieb die Orientierung der
künstlerischen Produktion an Innovation ausgerich-
tet, und die Einzigartigkeit des Werkes und die Ori-
ginalität der KünstlerInnen blieben feste Bestandteile
auch des neuen Subfeldes. Zum anderen wurden aber
auch Elemente des Subfeldes der Massenproduktion
integriert, vor allem die Möglichkeit der Rezeption der
Werke unabhängig von einer Verfügung über ästheti-
sches Kapital – die Werke der Pop Art ließen sich auch
verstehen, ohne die Geschichte der Kunst zu kennen
(wer sie kannte, konnte in der Pop Art auch die Sub-
version erkennen, was für ihre Anerkennung nicht
wenig erheblich war). Dadurch wurde »schneller Er-
folg in der Kunstwelt möglich (…) und die offene Ori-
entierung an der Akkumulation ökonomischen Kapi-
tals« (Zahner 2006: 283) zu einem legitimen Kunst-
Kriterium.

Bevor die Thesen Zahners ausführlicher diskutiert
werden, soll noch einmal betont werden, dass die be-
sonderen Logiken des künstlerischen Feldes auch be-
sondere Produkte hervorbringen – so lange es also ein
künstlerischen Feld gibt, ist das Kunstwerk bzw. die
künstlerische Arbeit per definitionem keine Ware wie
jede andere. Denn im Gegensatz zu den meisten ande-
ren Waren bringt die künstlerische Arbeit nicht nur
einen Warenwert hervor, sondern auch einen symboli-
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schen Wert. Um diesen Wert zu definieren, zu bestim-
men und zu ermitteln und darum, wer dies legitimer
Weise tun darf, werden u. a. die Kämpfe innerhalb des
Feldes geführt. Denn symbolischer Wert und Waren-
wert bleiben »relativ unabhängig voneinander« (Bour-
dieu 2001a: 227). Nicht nur für die und innerhalb der
Feldlogiken spielen die beiden Ebenen, die das Kunst-
werk ausmachen – Ware und Bedeutung – eine ent-
scheidende Rolle. Auch für die Effekte, die künstleri-
sche Arbeiten außerhalb des künstlerischen Feldes zei-
tigen können, ist die symbolische Bedeutung von
großer Wichtigkeit. Zwar hat die symbolische Bedeu-
tung von Kunstwerken mit der steigenden symboli-
schen Bedeutung anderer Waren an Exklusivität einge-
büßt. Dennoch bringt das künstlerische Feld nach wie
vor die Gegenstände mit dem größten kulturellen Ka-
pital hervor. Dass für deren Wertschätzung bestimmte
Dispositionen zur Verfügung stehen müssen, soll im
Folgenden herausgestellt werden. Auch wenn ab den
1960er Jahren die Schwellen für Möglichkeiten des
Kunstkonsums deutlich niedriger wurden – Mittel-
klasse-KünstlerInnen schufen Kunst für ein Mittel-
klasse-Publikum (vgl. Zahner 2006: 173) –, bedarf es
bis heute zur Bewertung von Kunst (als Kunst) beson-
derer Dispositionen und kultureller Kompetenzen (vgl.
Bourdieu 2001a: 237). Um die Ausbildung solcher
Kompetenzen geht es in Bourdieus Auseinanderset-
zung mit dem Geschmack. Der Geschmack bietet sich
für Bourdieu als Gegenstand der soziologischen Ana-
lyse gerade deshalb an, weil er für besonders individu-
ell gehalten wird (und sich deshalb nicht über ihn strei-
ten lasse), aber sowohl in seiner Entstehung als auch
in seiner Wirkung nur gesellschaftlich zu begreifen sei.



4 .  » … G R U N D L A G E  A L L E S  D E S S E N ,  W A S  M A N

H A T « :  G E S C H M A C K

KUNST UND KULTUR IM DIENSTE VON
HERRSCHAFTSVERHÄLTNISSEN

»An Unterschiede sind unsere Empfindungen geknüpft,

die Werthempfindungen nicht weniger als die des Haut-

oder Wärmesinns.«

Georg Simmel, »Soziologische Aesthetik« [1896] (2008:

143)

»Geschmack klassifiziert – nicht zuletzt den, der die Klas-

sifikation vornimmt.« 

Pierre Bourdieu, »Die feinen Unterschiede« (1987: 25)

Die Geschichte der künstlerischen Produktion, so
Bourdieu, müsste neben den Institutionen des künstle-
rischen Feldes auch die Institutionen umfassen, die die
KonsumentInnen produzieren. Diese Kulturkonsu-
mentInnen, die gute Kunst zu erkennen und wertzu-
schätzen in der Lage sind, können dies aufgrund ihres
»Geschmacks als Disposition und Kompetenz« (Bour-
dieu 2001a: 460). Der Geschmack wiederum ist selbst-
verständlich kein kunstfeldinternes Phänomen. Viel-
mehr ist laut Bourdieu (1987: 104) der Geschmack
grundsätzlich »die Grundlage alles dessen, was man
hat – Personen und Sachen –, wie dessen, was man für
die anderen ist, dessen, womit man sich selbst einord-
net und von den anderen eingeordnet wird.« Der Ge-
schmack, für das künstlerische Feld von konstitutiver
Bedeutung und für den sozialen Raum eine entschei-
dende Differenzmarkierung, ist ein weiteres Beispiel
für die Bedeutung, die Bourdieus »Liebe zur Kunst«
für seine Sozialtheorie hat. 
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Dass Geschmacksäußerungen in der Regel in Abgren-
zung – vom Geschmack der anderen und dem anderen
Geschmack – getätigt werden, als »die praktische Be-
stätigung einer unabwendbaren Differenz« (Bourdieu
1987: 105), erläutert Bourdieu anhand der Geschichte
von künstlerischen Bewegungen: Der Kunsthistoriker
Ernst Gombrich habe darauf hingewiesen, dass die
Kunstgeschichte so viele Worte enthalte, die ein Aus-
schließungsprinzip zum Ausdruck brächten – Bour-
dieu führt das, was Gombrich als die Abgrenzung von
den VorgängerInnen beschreibt, auf die immanente
Negativität von Ausbildung und Wandel des Ge-
schmacks im allgemeinen zurück (ebd.). In der Kunst
wird demnach offenbar besonders deutlich, was sich
als ein allgemeines gesellschaftliches Prinzip darstellt.
Dass das künstlerische Feld eine so große Bedeutung
für den sozialen Raum hat (obwohl seine AkteurInnen
nur einen Bruchteil einer Gesamtbevölkerung ausma-
chen), liegt nicht nur an diesem beispielhaften Mecha-
nismus der Abgrenzung. Die Abwertung der Anderen
und die Aufwertung des Eigenen über den Geschmack
findet darüber hinaus in jenem Geschmack seine höch-
ste und reinste Form, den der Kunstkonsum erfordert
und den er seit Mitte des 19. Jahrhunderts ausgebildet
hat. Bourdieu nennt diese Herangehensweise an das
Leben, die ihr Vorbild in dem materiellen wie sym-
bolischen Konsum der Kunst hat, »die ästhetische Ein-
stellung« (Bourdieu 1987: 103). Die ästhetische Dis-
position bildet sich in einer von Notwendigkeiten befrei-
ten, bürgerlichen Welt-Erfahrung und in Tätigkeiten
aus, die keinen Zweck außer sich selbst haben. Wie
die reine Kunst kein Interesse verfolgt außer dem ihrer
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eigenen Form, findet der reine Blick nur um seiner
selbst Willen statt.
Der ästhetische Blick, am Kunstwerk erprobt, richtet
sich nicht mehr nur auf sein ursprüngliches Objekt.
Ausgehend von der genuin künstlerischen Legitimie-
rung infolge der Herausbildung des relativ autonomen
Produktionsfeldes, richtet sich der ästhetische Blick
vielmehr auf die Welt schlechthin. Und er richtet sich
als bürgerlicher Blick gegen andere und gegen den an-
deren Blick – den proletarisch-naiven ebenso wie den
kleinbürgerlich-prätentiösen. Indem sie sich auf die
Welt und zugleich gegen andere richtet, produziert die
ästhetische Disposition die Distinktion, »also Unter-
schiede setzende Verhalten« (Bourdieu 1987: 62).
Aber sie tut dies nicht nur beiläufig. Die Distinktion
ist ein wesentliches Charakteristikum der ästhetischen
Disposition: Die ästhetische Wahrnehmung setzt sich
vom Gewöhnlichen, und damit von allem Übrigen, ab.
Die ästhetische Einstellung urteilt über und verurteilt

zu, und ihre Urteile werden als legitim anerkannt, weil
sie gewissermaßen das Paradigma aller Geschmacks-
urteile sind, an dem sich alle anderen ausrichten. Die
Urteile über Kunst, obwohl von einer Stellung im Feld
aus getätigt und von partikularen Interessen bestimmt,
werden im Namen des »Anspruchs auf Universalität«
(Bourdieu 1993d: 27) gefällt. Bourdieu bezeichnet des-
halb das Geschmacksurteil als »die höchste Ausprä-
gung des Unterscheidungsvermögens (…), jenes Ver-
mögen also, das Verstand und Sinnlichkeit, die un-
sinnliche Begrifflichkeit des Pedanten mit dem
begrifflosen Genuß des ›Weltmannes‹ versöhnt und
darin den ›vollkommenen Menschen‹ definiert.«
(Bourdieu 1987: 31) Die künstlerischen Produktionen,
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und dabei die legitimen Kunstwerke, sind nach Bour-
dieu (1987: 36) »die am stärksten klassifizierenden

und Klasse verleihenden« aller Konsumgüter. Dass ihre
Wahl auch Klasse verleiht, bedeutet, dass Geschmäc-
ker nicht nur den Gegenstand der Konsumwahl ein-
ordnen, sondern dass auch das Subjekt der Wahl sich
einfügt in den Raum der Lebensstile und dort einge-
teilt wird. Der Geschmack definiert und konstituiert
zugleich Lebensstile.

Bourdieu (1987: 37f.) unterscheidet drei Geschmacks-
dimensionen: den legitimen oder auch Distinktionsge-
schmack, den mittleren, prätenziösen Geschmack und
den »populären« Geschmack. Alle drei korrelieren mit
der jeweiligen gesellschaftlichen Klasse (auf deren
Analyse bei Bourdieu hier nicht weiter eingegangen
werden kann). Sie bezeichnen aber keine homogenen
Geschmacksgruppen, sondern sind grobe Raster, die
als in sich vielfältig zu denken sind. Der legitime Ge-

schmack tritt mit steigender Bildung in den herrschen-
den Klassen auf. Seine Entstehung erfordert Zeit und
materielle Ressourcen. Er wendet sich den von den Le-
gitimationsinstanzen (Museum, Universität, Kritik
etc.) anerkannten Werken und kulturellen Errungen-
schaften zu. Der mittlere, prätentiöse Geschmack prä-
feriert kulturelle Werke, die vom legitimen Geschmack
abgewertet werden. Der prätentiöse Geschmack ist
aber stark am legitimen Geschmack orientiert und
zeichnet sich auch durch seine »Bildungsbeflissenheit«
(Bourdieu 1987: 500ff.) aus. Das Bemühen, Anschluss
an den legitimen Geschmack zu bekommen, ist zu-
gleich gepaart mit einer vehementen Abgrenzung
gegenüber allem Vulgären. Der »populäre« Geschmack
der unteren Klassen wird daher abgelehnt und be-
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kämpft. Der »populäre« Geschmack, auch »Geschmack
am Notwendigen« (Bourdieu 1987: 587f.) oder Not-
wendigkeitsgeschmack genannt, bevorzugt nach Bour-
dieu leichte Werke mit geringem künstlerischen An-
spruch oder bestenfalls durch enorme Verbreitung
längst entwertete Werke der Hochkultur (z. B. Van
Goghs Sonnenblumen). Er ist der illegitime, weil von
den zuständigen Instanzen nicht anerkannte Ge-
schmack. Nirgendwo sonst komme das Prinzip, dass
der Habitus eine aus der Not entstandene Tugend ist,
besser zum Ausdruck als in den unteren Klassen: Da
der allgemeine Mangel zur Gewohnheit gehört, wird
eben das geliebt, was da ist. »An der Not Geschmack
finden«, das ist umgangssprachlich ausgedrückt die
Haltung jener unteren Klassen.

Für die KünstlerInnen zu Beginn der Autonomisierung
war dies noch ein Dilemma gewesen: Sie hatten selbst
die Notwendigkeit geschaffen, die ihre Tugend ausma-
chen sollte (reine Kunst zu produzieren) und hatten
sich dadurch dem Verdacht ausgesetzt, die Notwen-
digkeit zur Tugend gemacht zu haben (vgl. Bourdieu
2001a: 134). Ein Verdacht allerdings, den sie mit zu-
nehmender Autonomie des Feldes mit stets größer wer-
dendem Selbstbewusstsein ausräumen konnten. Als
prinzipielles Dilemma zieht es sich aber durch die ge-
samte Moderne bis heute: Die außerhalb der Institu-
tionen stehenden KritikerInnen der Institutionen sehen
sich nach wie vor diesem Verdacht ausgesetzt, den sie
meist erst gänzlich ausräumen können, wenn sie spä-
ter doch in die Institution eintreten (und damit die Le-
gitimität ihrer früheren Aussagen bezeugen können,
obwohl sie sie praktisch widerlegen).
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Die Idee des Notwendigkeitsgeschmacks (bzw. dessen
auf statistischen Untersuchungen ermittelte Analyse)
ist von Anfang an auf heftige Kritik gestoßen – sowohl
auf die Kritik derjenigen, die für die unteren Klassen
glaubten sprechen zu können, also marxistische In-
tellektuelle, als auch auf die Kritik jener, die das Spre-
chen der unteren Klassen zu ihrem Gegenstand ge-
macht hatten, also TheoretikerInnen der Cultural Stu-
dies. Bourdieu nimmt eine der häufigsten Kritiken
bereits in einer Fußnote vorweg, wenn er betont, dass
die bürgerlichen Sichtweisen auf die unteren Klassen
oft die entscheidenden Auswirkungen des Habitus ver-
nachlässigen würden. Das gelte sowohl für den konser-
vativen Pessimismus, der die Haltungen der unteren
Klassen naturalisiere, als auch für den »Optimismus
der idealistischen Revoluzzer, die nicht wahrhaben
wollen, daß die Arbeiterklasse noch in ihrer Revolte
gegen den ökonomischen Zwang von diesem geprägt
ist.« (Bourdieu 1987: 585) Die Kritik von Repräsen-
tantInnen der Arbeiterbewegungen oder marxistischen
Intellektuellen sah im Notwendigkeitsgeschmack nicht
nur Beschreibung und Erklärung für das Verhalten der
unteren Klassen, sondern gleichermaßen eine Fest-
schreibung auf passive Charakteristika. Sie witterten
eine doppelte Verobjektivierung und damit eine Ver-
höhnung derer, die eigentlich mal als das Subjekt der
Geschichte gedacht und nun auf einen Gegenstand der
Forschung und ein Objekt der Geschichte reduziert
schienen.22

Ähnlich gelagert war die Kritik aus dem engagierten
Kulturbereich. Hier wurde Bourdieu vorgeworfen,
zwischen unbewusster Populärkultur auf der einen
und Pop auf der anderen Seite, der bewusst nach
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neuen, aneignenden, widerständigen Stil- und Aus-
drucksformen sucht, nicht unterscheiden zu können.
Das liege daran, dass er einerseits die Zeit zwischen
seinen Befragungen Anfang der 1960er Jahre und der
Veröffentlichung der Studie nicht reflektiere – eine
Zeit, in der die Popkultur ohne Zweifel wesentliche
Transformationen durchgemacht hat. Und anderer-
seits behandelten »Die feinen Unterschiede« eben nur
Frankreich, das in Sachen Pop kaum mit dem anglo-
amerikanischen Raum vergleichbar sei. (Vgl. Miller
1996a: 24) Bourdieu betont tatsächlich eher die Träg-
heit des populären Geschmacks und schildert ihn als
»Anpassung an die objektiven Möglichkeiten« (Bour-
dieu 1987: 594). Diese Anpassung habe einerseits vor
allem pragmatische Handlungen zur Folge, man ver-
zichte auf symbolische Gewinne, die ohnehin unzu-
gänglich seien. Andererseits macht Bourdieu gerade in
dieser Haltung (einer Disposition für »stabile Möbel«,
»einfache Haarschnitte«, etc.) aber auch eine Art Wi-
derstand in der Anpassung, oder, wie es in den Begrif-
fen der Cultural Studies hieße, eine Art »Eigensinn«
aus. Denn die populäre Ästhetik ist auch eine Weige-
rung, die Distanz zum Leben und allem Gewöhnlichen
mit zu vollziehen, die die ästhetische Disposition aus-
macht. Eine Trennung von Alltag und Erhabenem, auf
der die ästhetische Einstellung gründet, macht die po-
puläre Ästhetik nicht mit (vgl. Bourdieu 1987: 64).
John Miller (1996b: 32) erhebt gegen diese Einschät-
zung der populären Ästhetik einen weiteren Einwand,
der seinem ersten im Grunde inhaltlich entgegen ge-
setzt ist: Die populäre Kultur, die folkloristische Kunst,
müsse sich keineswegs, wie Bourdieu meint, der Legi-
timation implizit oder explizit widersetzen, sondern
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könne durchaus Teil reaktionärer Programme sein. Be-
reits während der Reagan-Administration in den
1980er Jahren hätten sich Folklore und Volkskultur
durchaus eingegliedert in konservative Kulturkämpfe.
Der Aufstieg des Rechtspopulismus seit den frühen
1990er Jahren, der einen Großteil seiner Mobilisie-
rungskraft einer – wenn auch oberflächlichen und Res-
sentiment geladenen – Haltung gegen »das Establish-
ment« und gegen die legitime Kultur verdankt, stützt
Millers These. Allerdings würde Bourdieu ihr nicht wi-
dersprechen, denn er hat selbst bestimmte Formen der
»populären Kultur«, die sich in ihren »eigenen«, zur
Schau getragenen Ausdrucksformen immer am legiti-
men Geschmack orientierten, als »Aristokratismus der
Paria« (Bourdieu 1993e: 81) beschrieben – er nennt
die Kraftmeierei der »richtigen Kerls« und die Zurück-
weisung als weiblich empfundener »Gefühlsduselei«
in den unteren Klassen als Beispiele.23

Nach dieser kurzen Diskussion des populären Ge-
schmacks und bevor im Folgenden auf die Institutio-
nalisierung der ästhetischen Disposition eingegangen
wird, soll ein Exkurs die Funktionsweisen des mittle-
ren Geschmacks erläutern helfen. Anhand einer künst-
lerischen Arbeit von Allan Sekula lassen sich aber auch
noch weitere Aspekte der Kunsttheorie Pierre Bour-
dieus gut veranschaulichen.



Exkurs: Allan Sekula, Aerospace Folktales
(Geschichten von der Luftfahrt), 1973

Die künstlerische Arbeit »Aerospace Folktales« (»Ge-
schichten von der Luftfahrt«) von Allan Sekula ist
sechs Jahre vor Erscheinen von Bourdieus »La Distin-
ction« (»Die feinen Unterschiede«) entstanden. Sie
gehört also nicht zu den Werken, die explizit mit Bour-
dieus Theorie arbeiten. Vermutlich hat der damals
junge, 1951 geborene kalifornische Fotograf Sekula,
der von 1968 bis 1972 an der University of California
in San Diego u. a. bei Herbert Marcuse studierte, Bour-
dieus Schriften nicht gekannt. Dennoch eignet sich die
Arbeit hervorragend, um zentrale Gedanken aus »Die
feinen Unterschiede« zu veranschaulichen. Aber nicht
nur das, »Aerospace Folktales« thematisiert bereits ei-
nige Aspekte dessen, was für Bourdieus Kunsttheorie
wesentlich werden sollte.
Die Arbeit »Aerospace Folktales« besteht aus drei
Hauptteilen: Zentraler Blickfang ist die Fotoserie aus
51 Schwarzweißaufnahmen in 23 Rahmen, dazu sind
im Hintergrund zwei Gespräche zu hören, die von
einem CD-Player abgespielt werden. Beide Gespräche,
»Interview mit dem Ingenieur« und »Interview mit der
Ingenieursgattin«, hat der Künstler mit den Beteiligten
selbst geführt, beide Interviews und ein zusätzlicher
Kommentar des Künstlers liegen als drittes wesentli-
ches Element der Arbeit auf Papier aus. Um sich Bild,
Ton und Schrift zu Gemüte führen zu können, stehen
dem/der BetrachterIn zudem drei Regiestühle zur Ver-
fügung, die von sechs Fächerpalmen umgeben sind.
Auf allen drei Ebenen wird die Geschichte des Ingeni-
eurs und seiner Familie erzählt, die zugleich die Fami-
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lie des Künstlers ist. Aus armen Verhältnissen – beide
Eltern stammen aus Eisenbahnerfamilien in Pennsyl-
vania – hat sich der Ingenieur zu einer Fachkraft in der
Luftfahrtindustrie heraufgearbeitet. Im Zuge der Wirt-
schaftskrise Anfang der 1970er Jahre wird der Vater
von der Firma Lockheed entlassen. Die Interviews fin-
den zu einem Zeitpunkt statt, als der Vater nach zwei-
einhalb Jahren Arbeitslosigkeit wieder als chemischer
Verfahrenstechniker arbeitet, in demselben Job, wie
der Kommentar des Künstlers verrät, »den er schon
vor sechzehn jahren hatte« (Sekula 2003: 148). In die-
sem dritten Element der Arbeit, dem Kommentar, er-
läutert Sekula nicht nur die Interviews, sondern auch
die Fotoserie. Diese beginnt mit einer schwarzen Tafel,
auf der mit weißer Schrift aus der Unternehmensphi-
losophie von Lockheed zitiert wird, gefolgt von zwei
Bildern, die offenbar irgendwelche Firmenfeierlichkei-
ten zeigen. Das nächste Foto zeigt den Vater/Ingenieur
an seine offene Autotür gelehnt, neben ihm ein ehe-
maliger Kollege in kurzen Hosen, auf dem ansonsten
leeren Parkplatz des Lockheed-Geländes. Wie auf die-
sem ist der Vater auch auf allen weiteren Bildern immer
mit gestärktem weißem Hemd, Krawatte und Anzug-
hose zu sehen. Die folgenden Fotos zeigen das Haus
der Familie von außen und dann Ausschnitte der In-
neneinrichtung, mal mit und mal ohne Personen im
Bild. Dabei sind verschiedene Details fokussiert, eine
Anrichte, ein Schreibtisch, plastikbezogene Wohnzim-
mersessel, Bücherregale, Modellflugzeuge. »diese
kunst handelt von der kunst anderer leute« (Sekula
2003: 144) setzt der Künstler mit seinem Kommentar
ein. Es sei eine Arbeit über Kleinbürgerkunst, die sich
selbstverständlich selber nicht als Kunst beschreiben
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würde. Aber beide Eltern hätten eine Theorie von der
Beschaffenheit der Dinge, seine Mutter eine andere als
sein Vater, und aus dieser Theorie oder aus dieser Viel-
zahl kleiner, in sich widersprüchlicher Theorien, ent-
stehe die Gestaltung ihres Lebens. Während die Mut-
ter die Geschichte von der Arbeitslosigkeit eher anek-
dotisch erzählt, berichtet der Vater von der
wirtschaftlichen Lage der USA. »warum nur hört sich
mein vater an wie die zeitschrift fortune«, fragt sich
Sekula, gerade wo doch Fortune eigentlich eine Zeit-
schrift sei, die Leute mit einem Jahreseinkommen von
50.000 Dollar aufwärts (und nicht mit 10.000 bis
15.000 Dollar, die der Vater verdient hat) lesen wür-
den. Nach Bourdieu ist dies ein typisches Merkmal des
kleinbürgerlichen Habitus, der über den Konsum bei-
spielsweise bestimmter Zeitschriften seine Prätention
zum Ausdruck bringt, also den impliziten Anspruch
formuliert, zu sein, was er – (in seiner Vorstellung)
noch – nicht ist. Bei der Beantwortung dieser Frage,
warum sein Vater einen Lebensstil pflege, der sich der-
maßen über die Identifikation mit seinen Vorgesetzten
generiere, stößt Sekula auf einen Komplex von Reprä-
sentationen. Die herrschende Klasse hätte ein Bild von
sich und ein Bild von anderen Klassen geschaffen.
Diese Herstellung von Bildern von einer Klasse wirke
gleichsam als Orientierung für die anderen Klassen.
Angestellte wie sein Vater orientierten sich unweiger-
lich an den Repräsentationen der Manager, »daß heißt
er hält sich für das wozu er erklärt wird« (Sekula 2003:
146). Was Sekula selbst als Konkurrenz betonten Indi-
vidualismus beschreibt, ist in den Worten Bourdieus
der rigide Voluntarismus der Kleinbürger, »die beru-
fen, aber noch nicht auserwählt sind und die im un-
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aufhörlichen Lobgesang auf die Pflicht ihren Anspruch
darauf begründen, eines Tages selber zu sein, was man
zu sein hat.« (Bourdieu 1987: 531)

Die Anerkennung der legitimen Kultur äußert sich
immer auch im Umgang mit Bildungsgütern, so u. a.
mit Büchern. In Sekulas Fotoserie findet sich mehrfach
das Bücherregal der Familie abgebildet, in dem von
beiden Eltern aus dem Angebot eines Bücherklubs aus-
gewählte, relativ wahllos gruppierte Exemplare stehen
(Grimms Märchen neben Joseph Conrad und einem
Buch über die Effekte von Atomwaffen). Auch hier
dokumentiert Sekula das, was Bourdieu als eine Nei-
gung der mit Büchern am wenigsten Vertrauten be-
schrieben hat, nämlich ihre »Unwissenheit und Gleich-
gültigkeit zu kaschieren« (Bourdieu 1987: 500) und
damit der herrschenden Kultur ihre Anerkennung zu
zollen. Sekula (2003: 147) beschreibt die Bücher als
»totems der hochkultur«. Für den kleinbürgerlichen
Habitus sowie für jenen von Angehörigen technischer
Berufe typisch ist auch das Angebot des Vaters, den
Kindern für jedes gelesene Buch einen Dollar zu zah-
len – eine technische Lösung dafür, einen Rückstand
aufzuholen.
Sekula widmet sich zudem ausführlich in Wort und
Bild der Inneneinrichtung des familiären Hauses. Diese
war die Domäne des Vaters, entsprach seinen Vorstel-
lungen funktionaler Architektur und fungierte als
schützender Hort der Ordnung in einer unübersichtli-
chen Welt: »wenn er also seine kinder anwies den
wohnzimmerteppich zu bürsten und die lampen aus-
zurichten war es wie seine vision einer armee von ghet-
tokindern die dazu eingesetzt werden watts aufzuräu-
men« (Sekula 2003: 148). Das ist der Hintergrund,
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vor dem Sekula behauptet, die Inneneinrichtung hätte
ihn schließlich aufs College gebracht. Hier bebildert
Sekula einerseits die von Bourdieu aufgegriffene Frage
Panofskys, wie sich Philosophie in Architektur über-
setzt, kehrt sie aber zugleich »dialektisch« um und
zeigt, wie sich Architektur wieder in eine (Lebens-)Phi-
losophie überträgt: Die »Philosophie« des aufstiegso-
rientierten Kleinbürgers, der seine Kinder für das
Lesen von Büchern bezahlt, damit sie es einmal besser
haben.

Noch in zwei weiteren Punkten nimmt Sekula be-
stimmte Ausführungen Bourdieus vorweg bzw. kann
sie veranschaulichen: Erstens schreibt Sekula über die
Frage der Repräsentation, über das von den Herr-
schenden hergestellte Bild, dem die Angestelltenkultur
nacheifert: »ich konnte dieses bild fotografieren« (Se-
kula 2003: 146). Er bezieht sich damit allein auf das
eine Blatt Schreibmaschinen bedruckten Papiers, das
den Lebenslauf des Vaters enthält. Es ließe sich aber
auch auf die ganze Arbeit »Aerospace Folktales« be-
ziehen, die den Versuch unternimmt, eine Ideologie
bzw. darüber hinaus einen Habitus, die kleinbürgerli-
che Weltanschauung, abzubilden. Eine Abbildung al-
lerdings, die sich ihres Abbildungscharakters bewusst
ist und sie wieder bricht, indem sie nicht allein den Fo-
tografien vertraut, sondern Ton und Schrift hinzuzieht.
Damit reflektiert Sekula auch die Tradition der US-
amerikanischen sozialdokumentarischen Fotografie,
die das Abgebildete häufig ungewollt reproduzierte.24

Diesem Fallstrick kann er entgehen. Die Reflexion der
Geschichte des benutzten Mediums wird in der neuer-
lichen Nutzung mit ausgestellt.
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Und zweitens bestätigt er den grundsätzlichen – und
von mir besonders betonten – Befund Bourdieus, aus
der Geschichte der künstlerischen Produktionen wert-
volle Schlüsse für die Sozialtheorie ziehen zu können.
Indem er seine Arbeit »Aerospace Folktales« als Kunst
beschreibt, die von der Kunst anderer Leute, also der
Lebensweisen seiner Eltern, handelt, stimmt er mit
Bourdieu darin überein, dass jenes Phänomen, das
Bourdieu »die ästhetische Disposition« genannt hat,
gesellschaftliche Lebens- und Umgangsformen prägt
und Klassenverhältnisse reproduziert.



5 .  B E S T Ä T I G U N G  U N D  A U S S C H L U S S

W A R U M  D A S  M U S E U M  N I C H T  F Ü R  A L L E  D A

I S T  U N D  A L S  L E G I T I M A T I O N S I N S T A N Z

F U N G I E R T

»Es reichte ja nicht, darauf aufmerksam zu machen, daß

die Bibliotheken offen standen, erst mußte die generatio-

nenalte Zwangsvorstellung, daß das Buch für dich nicht

da war, überwunden werden.«

Peter Weiss, »Ästhetik des Widerstands« (2005: 101)

»Für Arbeitslose war jeder Supermarkt ein Museum. Eine

Ausstellung des unerreichbar Vergangenen.«

Marlene Streeruwitz, »Entfernung« (2006: 177)

»Das Kunstmuseum (…)«, schreibt Bourdieu (1987:
60), »ist die zur Institution geronnene ästhetische Dis-
position.« Nichts mache die Materialisierung der
ästhetischen Disposition so deutlich wie die Aneinan-
derreihung von Werken, die nichts als ein allgemeines
»interesseloses Interesse« verbinde. Diese Werke ver-
binde nichts als ein Interesse für Form und Technik
statt für Funktion und Inhalt. Wenn schon die ästheti-
sche Disposition als solche sich über die Abwertung
und den Ausschluss anderer Dispositionen formiert
hat, gilt das selbstverständlich erst recht für ihre mate-
rialisierte Form. Es sind daher im Wesentlichen zwei
Problematiken, die mit dem Museum als Institution
verbunden sind. Zum einen fungiert es innerhalb des
künstlerischen Feldes als zentrale Entscheidungsin-
stanz. Hier wird, wie Ulf Wuggenig (2007: 230) auf
der Grundlage von Bourdieus Theorie auch für die
Gegenwart konstatiert, der »Kampf um künstlerische
Anerkennung und die Einschreibung in die Kunstge-
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schichte (…) entschieden.« Und zum anderen dient das
Museum auch gesamtgesellschaftlich als Ausschlussin-
stanz, als eine Instanz für Distinktion und Diskrimi-
nierung.

Das Museum ist mit seiner Wandlung zu einer zentra-
len Institution bürgerlicher Kultur zugleich die wich-
tigste Konsekrationsinstanz des künstlerischen Feldes
geworden. Es entscheidet nicht nur über den Status,
d .h. den Grad an Anerkennung eines Künstlers/einer
Künstlerin, sondern auch ganz fundamental darüber,
was als Kunst gilt und was nicht. Diese Entscheidung
muss getroffen werden, weil sie sich nicht von selbst
versteht, also Kunst nicht wissenschaftlich eindeutig
von Nicht-Kunst unterschieden werden kann – wie
Bourdieu (1987: 58f.) mit Bezug auf Panofsky betont.
Zwar sind auch Kunstkritik und vor allem Galerien
und Kunstmessen an den Entscheidungen darüber be-
teiligt, ob etwas Kunst ist oder nicht. Letzter und lang-
fristiger Garant für die Gültigkeit dieser Entscheidun-
gen ist und bleibt aber das Museum. Hier wird auch
der »sakrale Status« (Bourdieu 2001a: 461) des Kunst-
werks geschaffen und die sakrale Achtung den Kunst-
werken gegenüber – und die ästhetische Disposition
schlechthin – konstituiert und reproduziert. Indem
(und nur dadurch, dass) das Museum kulturelle Pro-
duktionen aus ihrem Produktionszusammenhang her-
ausnimmt und von ähnlichen Produktionen separiert,
werden sie zu Kunstwerken. Als geronnene ästhetische
Disposition und institutionalisiertes Kapital hat nur
das Kunstmuseum selbst die reinste Autorität, ästheti-
sche Einstellungen gerinnen zu lassen und über die In-
stitutionalisierung von Kunst(werken) zu entscheiden.
Das hat erstens zur Folge, dass vor allem und in erster
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Linie solche kulturellen Produktionen zum Kunstwerk
geadelt werden, die dem Ideal der reinen Kunst ent-
sprechen: Objekte, deren Form über die Funktion ge-
siegt hat. Aber auch das Museum ist keine statische
Institution und zudem auf Neuerungen angewiesen,
denn jede Weihe bestätigt auch die Konsekrationsin-
stanz. Es macht nicht nur einzelne Werke zur Kunst,
sondern entscheidet auch über den Stellenwert ganzer
Genres und sogar Gattungen: Es vergingen Jahrzehnte,
bis die Fotografie als Kunst anerkannt war – wie wei-
ter unten noch ausgeführt wird. Etwas schneller ging
es bei der Videokunst seit den 1960er Jahren, für deren
Etablierung und Museumsfähigkeit ebenso wie für die
Fotografie Zeit vergehen, Kämpfe geführt, Stellungen
eingenommen und Positionierungen getätigt werden
mussten. 
Die Prozesse der Etablierung von Gattungen und Wer-
ken leiten zur zweiten Folge der Konsekrationsmacht
des Museums über. Durch seine isolierende und sepa-
rierende Arbeit entkontextualisiert das Museum die
künstlerischen Produktionen (und kontextualisiert sie
letztlich auch neu). Besonders avantgardistische Ar-
beiten verlieren dabei ihre ursprüngliche Radikalität,
die sich häufig gerade aus und insbesondere durch den
Kontext erschließt, in dem sie entstanden sind
und/oder auf den sie sich beziehen. Die Anerkennung
als Kunstwerk durch das Museum geht immer mit
einem (mehr oder weniger gravierenden) Verlust des
Kontextes einher. Das Museum sorgt dafür, dass das
ausgestellte Objekt ganz und gar Kunst wird (wogegen
es vorher möglicherweise noch andere Funktionen
hatte: politische Provokation, Kommunikationsstif-
tung, Unterhaltung, etc.).
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Da das Museum als Institution nicht nur nicht statisch,
sondern auch kein homogenes Ganzes ist, kommen in-
nerhalb dieser Konsekrationsprozesse den unter-
schiedlichen Museen auch verschiedene Funktionen
zu: So dienen Kunstvereine (im deutschsprachigen
Raum) häufig als »Türöffner« für größere Hallen zeit-
genössischer Kunst, die sich wiederum in einem, mal
auf Abgrenzung, mal auf Andienung beruhendem
Konkurrenzverhältnis zu den Kunsthistorischen Mu-
seen befinden. Deren Gewicht ist in den Hauptstädten
gemeinhin größer als in der Provinz usw., es lässt aber
den kleineren und geografisch abgelegeneren Institu-
tionen unter Umständen auch die Möglichkeit, sich
über Flexibilität, das wesentlich schnellere und aktuel-
lere Reagieren auf Trends, also Exklusivität, zu profi-
lieren. Michael Grenfell und Cheryl Hardy (2007:
78ff.) haben einen Analysemodus für Museen vorge-
schlagen (und angewandt), der zunächst die drei
Aspekte »Gründung und GründerInnen«, »Samm-
lung« und »aktuelle Aktivitäten« untersucht. Auf einer
zweiten Ebene müssten die Museen dann im Kontext
anderer kultureller Institutionen ihrer Zeit betrachtet
werden, um dann auf der dritten Ebene die Gesamt-
heit des kulturellen Feldes, in dem sich das Museum
befindet, mit anderen Feldern, insbesondere dem Feld
der Macht, in Beziehung zu setzen.25

Wie schon im Kapitel zur Genese des künstlerischen
Feldes angedeutet, spielen die Institutionen eine ent-
scheidende Rolle bei der Reproduktion und bei der Er-
neuerung des Feldes. Grundsätzlich ist jede gesell-
schaftliche Institution nach Bourdieu eine – neben dem
Habitus die wichtigste – Form objektivierter Ge-
schichte. In der Geschichte der Kunst haben verschie-
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dene Institutionen verschiedene Bedeutungen gehabt,
die des Museums hat sich etwa zeitgleich mit der Au-
tonomisierung entwickelt. Bis zur französischen Revo-
lution, in deren Zuge der Louvre »für alle« geöffnet
wurde, war der Kunstkonsum ausschließliches Ver-
gnügen der herrschenden Klasse. Dass die Museen für
alle offen sind, bedeutet aber noch lange nicht, dass sie
allen zugänglich wären. Das ist eines der Ergebnisse
der Studien, die Bourdieu und Alain Darbel Anfang
der 1960er Jahre unter dem Titel »Die Liebe zur
Kunst« veröffentlicht haben. Bourdieu und seine Mit-
arbeiterInnen haben Befragungen bei Museumsbesu-
cherInnen in fünf Ländern durchgeführt (Spanien,
Frankreich, Griechenland, Niederlande, Polen). Dabei
wurden die Beziehungen zwischen Museumsbesuch
und ökonomischen, sozialen und Bildungsmerkmalen
der BesucherInnen untersucht. Die angegebenen
Gründe wurden dabei nicht als ganz persönliche Prä-
ferenzen interpretiert, sondern auf Genese und Struk-
tur der allgemeinen Einstellungen gegenüber Kunst-
werken zurückgeführt. In einem dritten Schritt wur-
den die Gründe für den Museumsbesuch auf die
allgemeinen Bedingungen der Rezeption von Kunst be-
zogen. Hervorstechendes Ergebnis der Studie war die
Tatsache, dass Museumsbesuche mit wachsendem Bil-
dungsgrad wahrscheinlicher werden. Und dass umge-
kehrt der Museumsbesuch »nahezu ausschließlich eine
Sache der gebildeten Klassen« (Bourdieu/Darbel 2006:
33) ist. Selbst im Rahmen touristischer Aktivitäten
Museen zu besuchen ist umso wahrscheinlicher, je
höher man in der sozialen Hierarchie angesiedelt ist.
Auch bewirken Tourismus oder Schulausflüge selbst
als »erste Anregung« für ein Kunstinteresse kaum
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etwas, wenn keine Vorbildung vorhanden ist. Bour-
dieu/Darbel (2006: 46) stellen also fest, dass »die spe-

zifische Wirkung des Tourismus gegen Null geht.«
Wenn es sich nicht ohnehin von selbst verstehen
würde, könnten die Museen getrost über ihren Ein-
gang schreiben: »Keiner trete hier ein, der kein Kunst-
liebhaber ist.« (Bourdieu 1993d: 19) Für den sporadi-
schen wie für den häufigeren Museumsbesuch gilt
zudem, dass solche Museen als erste und häufigste fre-
quentiert werden, die die bekanntesten (oder angese-
hendsten) Kunstwerke beherbergen. 

Aber nicht nur nach sozialen Klassen unterscheiden
sich die Gewohnheiten in Bezug auf Kunstmuseen.
Auch hinsichtlich der verschiedenen Länder weist die
Studie auf Unterschiede hin. Länder mit älteren und
lebendigeren Traditionen des Kunstkonsums innerhalb
der privilegierten Klassen machen den Museumsbe-
such überhaupt wahrscheinlicher (in den Niederlan-
den oder Frankreich ist die Wahrscheinlichkeit des
Museumsbesuches insgesamt größer als in Griechen-
land). So betonen Bourdieu/Darbel (2006: 63), dass
»die kulturelle Praxis, und mehr noch der Kunstver-
stand und die Haltung gegenüber Kunstwerken sehr
eng an das nationale kulturelle Kapital gebunden
sind.« Eine weitere Differenzierung müsste sicherlich
entlang der Geschlechterverhältnisse vorgenommen
werden. Dass der Kunstsachverstand bei Frauen
größer ist, sie öfter ins Museum gehen und auch we-
sentlich öfter Kunstgeschichte studieren als Männer –
nicht aufgrund von ahistorischen und als natürlich be-
haupteten Ursachen, sondern wegen einer unablässi-
gen geschichtlichen Reproduktionsarbeit (vgl. Bour-
dieu 2005a: 65) –, kann in diesem Fall nur vermutet
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werden. Denn obwohl Bourdieu die Geschlechterver-
hältnisse als grundlegendes Klassifikationsmodell der
sozialen Welt ausweist (vgl. Bourdieu 2005a, Dölling
2007), spielt die Geschlechterdimension in den mei-
sten seiner Studien erstaunlicher Weise kaum eine
Rolle. 

Seit den Erhebungen Bourdieus und Darbels ist ver-
schiedentlich an diese Untersuchungen angeknüpft
worden, ohne dass die Ergebnisse trotz des großen
Zeitabstandes entscheidend variiert hätten (vgl. Ger-
hards 1997). Zwar betont Zahner (2006: 269), dass es
seit Mitte der 1960er Jahre geradezu zu einem »Besu-
cherboom« in den Kunstmuseen gekommen sei. Er-
stens habe die Pop Art die Schwelle der Kunstrezep-
tion herabgesetzt und auch vermeintlich »hohe« Kunst
für ein Massenpublikum zugänglich gemacht. Und
zweitens seien die Museen aufgrund der staatlichen
Budgetkürzungen aus finanziellen Gründen zu einem
Wandel ihrer Publikumspolitik gezwungen worden.
Die Frage nach den Besucherzahlen, die die öffentli-
chen Diskussionen über die finanzielle Förderung von
Museen beherrscht, scheinen diesen Trend bis heute
zu bestätigen. Aber trotz langer Warteschlangen bei
der Sonderausstellung wie der des MoMA in Berlin
(2004), muss die These weiterhin fraglich bleiben, ob
die Kunstmuseen tatsächlich dem Massengeschmack
zugänglich sind. Empirische kunstsoziologische Un-
tersuchungen legen zumindest nahe, dass nach wie vor
das Gegenteil der Fall ist. So belegt beispielsweise Jür-
gen Gerhards (1997: 18) für den deutschsprachigen
Raum, dass der Anteil der AkademikerInnen und Stu-
dentInnen unter den MuseumsbesucherInnen in den
1990er Jahren bei 75 bis 85 Prozent lag. Nach einer
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von Grenfell/Hardy (2007: 75) zitierten Studie des Na-
tional Endowment of Arts von 1997, waren unter den
MuseumsbesucherInnen in den USA nur fünf Prozent
mit einem Jahresgehalt unter 10.000 US-Dollar. Na-
tionale Statistiken in Großbritannien ergaben für die
frühen 1990er Jahren ebenfalls eine deutliche Über-
zahl an Angehörigen der mittleren und oberen Ein-
kommens- und Bildungsschichten unter den Muse-
umsbesucherInnen (vgl. Grenfell/Hardy 2007: 75f.).
Damit wird der zentrale Befund der empirischen Un-
tersuchungen von Bourdieu und Darbel bestätigt, dass
der Museumsbesuch vor allem den Gebildeten vorbe-
halten bleibt. Nach Bourdieu/Darbel ist es gerade diese
direkte Verbindung zwischen Kultur und Erziehung,
deren Vergessen und Verleugnen die Kultur zur Legiti-
mationsstifterin ererbter sozialer Privilegien macht.
Das Museum ist an dieser Legitimationsarbeit inso-
fern beteiligt, als es sich als Ort von Auserwählten prä-
sentiert. Eine entscheidende Funktion der Museen liegt
laut Bourdieu/Darbel daher darin, »bei den einen ein
Gefühl der Zugehörigkeit, bei den übrigen das der
Ausgeschlossenheit zu verstärken«. (Bourdieu/Darbel
2006: 165).

Das Museum wird als Distinkstionsinstanz erst dann
verständlich, wenn die beiden gerade geschilderten
Ebenen – »Museum und Kunstwerk« sowie »Museum
und BesucherInnen« – miteinander verknüpft werden.
Das Museum garantiert nicht nur den Kunststatus von
Objekten und bestätigt den sozialen Status seiner Be-
sucherInnen. Vielmehr bildet das Museum diesen Sta-
tus erst mit aus, indem es die BesucherInnen mit einer
Reihe funktionsloser Objekte als Kunstwerke kon-
frontiert. Diese Ausbildung einer Wertschätzung von
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Objekten als Kunstwerken ist Teil jener Prozesse, die
die ästhetische Disposition erschaffen und ausmachen.
Die Kunstwerke seien als solche immer nur zu erken-
nen und als symbolisches Gut zu schätzen von Men-
schen, die über die Mittel verfügen, es zu entschlüsseln
und sich damit anzueignen. Diese Entschlüsselung ist
wesentlicher Bestandteil der Kunstgeschichte – Bour-
dieu (1987: 58f., 1997a: 127f., Bourdieu/Darbel 2006:
76f.) selbst bezieht sich mehrfach auf die Ikonologie
Erwin Panofskys (1978), die die Methode einer sol-
chen Entschlüsselung beschreibt –, mit dem Unter-
schied, dass die Fähigkeit der Entschlüsselung für
Bourdieu nicht nur eine methodische, sondern eine hi-
storische und soziologische Frage ist: Was in einem
Werk gesehen werden kann, hängt nicht nur von dem
individuellen Kunstsachverstand ab, der, wie das Be-
dürfnis nach Kultur überhaupt, ebenso Ergebnis von
Erziehung und Bildung ist wie die Mittel es sind, das
Bedürfnis zu befriedigen. Die Entschlüsselung eines
Kunstwerkes hängt auch von den historisch sich
ändernden Instrumenten der Wahrnehmung ab (ein
Bild wird in verschiedenen Gesellschaften und in ver-
schiedenen Zeiten unter Zuhilfenahme unterschiedli-
cher »Brillen« gelesen). Im Gegensatz zur Kunstge-
schichte müsste eine soziologische Kunstwissenschaft
also nicht nur die Produktionsgeschichte (und Pro-
duktionsmittel) eines Werkes, sondern auch die Re-
zeptionsgeschichte (und Perzeptionsmittel) erforschen
(vgl. Bourdieu/Darbel 2006: 74). Denn ein Werk ent-
steht nach Bourdieu gewissermaßen zwei Mal, einmal
durch den/die KünstlerIn und ein zweites Mal durch
die BetrachterInnen.
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Das Museum sorgt nun aber erst dafür, dass Kunst-
werke anders entschlüsselt werden als Alltagsgegen-
stände. Das Museum befördert, was Panofsky den be-
sonderen »Bedeutungssinn« genannt und dem alltägli-
chen »Phänomensinn« entgegenstellt hat. Wer über
keine kulturelle Bildung verfügt, dem/der bleiben die
vielfältigen Bedeutungsebenen kultureller Werke, ins-
besondere künstlerischer Arbeiten, verschlossen. Er/sie
muss an Kunst herangehen wie an jeden anderen All-
tagsgegenstand auch, also über das Phänomen selbst.
Diesem gegenüber können aber nur praktische und
keine ästhetischen Urteile gefällt werden. Die Erfas-
sung eines Kunstwerkes als System von Farben und
Materialien, Stilen, Typen und Symbolen setzt einen
Bruch mit dem Alltagsverstand voraus. Von diesem
Bruch lebt das Museum, es fördert und kultiviert ihn,
d. h. es pflegt ihn und züchtet ihn heran. Teil dieser
Kultivierung ist die Schaffung der ästhetischen Dispo-
sition. Die ästhetische Disposition ist also kein indivi-
duelles Attribut, sondern aufs engste mit den Institu-
tionen des künstlerischen Feldes und ihrer Geschichte
verknüpft. Sie zeigt die Bildung der RezipientInnen
und die Macht der Institution Museum bei dieser Bil-
dung an. Aber darüber hinaus weist sie auch noch auf
etwas anderes hin: Als geschichtlich und institutionell
eingebundene Herangehensweise an funktionslose
Objekte, die das Objekt ebenso mit Wert versieht wie
die KonsumentInnen/RezipientInnen, wird klar,
schreiben Bourdieu/Darbel (2006: 81), dass »die
Ästhetik nur und ausnahmslos eine Dimension der
Klassenethik (oder besser, des Klassenethos) sein
kann.« 



Exkurs: Hans Haacke und die Kritik der Institution
Museum

»Das Museum reißt das Werk aus jedem Kontext heraus,
fordert den ›reinen‹ Blick. Es ist diese Verbindung, die Sie
wieder herstellen.«
Pierre Bourdieu zu Hans Haacke (Bourdieu/Haacke 1995:
95)

Hans Haacke ist einer derjenigen Künstler, die nach
einer Zuordnung des Kunsthistorikers Benjamin H.D.
Buchloh neben Michael Asher, Marcel Broodthaers,
und Daniel Buren zur ersten Generation der »Instituti-
onskritik« gehören. Künstlerische Arbeiten unter die-
sem Label beschäftigen sich seit den 1960er Jahren mit
den Institutionen des künstlerischen Feldes.26 Ohne
sich auf Bourdieu zu beziehen, der ihm zum damaligen
Zeitpunkt aller Wahrscheinlichkeit nach unbekannt
war, unternahm Haacke 1969 eine Befragung der Be-
sucherInnen einer Galerie in New York. In der Arbeit
»Gallery-Goers’ Birthplace and Residence Profile«
(GaleriebesucherInnen – Geburts- und Wohnortprofil,
1969/1970-71) konnten die BesucherInnen auf in der
Galerie ausgehängten Stadtplänen ihren Geburtsort
mit einer roten und ihren Wohnort mit einer blauen
Nadel auf einem Stadtplan markieren. In der zweiten
Phase des Projekts hatte Haacke die Ergebnisse dieser
Befragung ausgewertet und sie zwei Jahre später in
einer Kölner Galerie präsentiert. Es waren insgesamt
732 Wohnorte angegeben worden, die Haacke alle fo-
tografiert hatte, um sie dann neben- und übereinander
geordnet in einer mehr als 40 Meter langen Wandin-
stallation zu präsentieren. Damit war eine soziale und
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geografische Kartografie des Kunstpublikums von
Manhattan im Jahr 1969 entstanden.

Diese Arbeit setzte neben einer Bewusstmachung so-
zialer Voraussetzungen für den Kunstkonsum auch auf
die Aktivierung der KonsumentInnen, die ja schließ-
lich die Stecknadeln hatten setzen müssen. Im Rahmen
der Ausstellung »Information« im New Yorker Mu-
seum of Modern Art hatte Haacke eine ähnliche Me-
thode angewandt. Dort ließ er die BesucherInnen per
Stimmzettel die Frage beantworten: »Wäre die Tatsa-
che, dass Gouverneur Rockefeller Präsident Nixons
Indochina-Politik nicht verurteilt hat, ein Grund für
Sie, ihn im November nicht zu wählen?« Haacke
nötigte den BesucherInnen damit gleichsam eine Stel-
lungnahme auf bzw. zu, die radikal von denen abwich,
die sich sonst aus an Kunstwerke gerichteten Fragestel-
lungen ergeben. Zugleich knüpfte er auf ziemlich di-
rekte Weise den Museumsbesuch an die Tagespolitik.
Richard Nixon hatte kurz vor der Ausstellungseröff-
nung die Bombardierung Kambodschas befohlen. Am
Ende der Ausstellung hatten 68,7 Prozent der Besu-
cherInnen mit Ja und 31,3 Prozent mit Nein gestimmt.
Die Brisanz im Hinblick auf die Kritik der Institution
Museum ergab sich in dieser Arbeit allerdings erst dar-
aus, dass Nelson Rockefeller damals Gouverneur des
Staates New York und zugleich Mitglied im Board of
Trustees des MoMA war.

Haacke führte weitere Besucherbefragungen durch, u.
a. bei der Documenta 5 in Kassel 1972. Die Befragun-
gen, die Haacke in Anschluss an die geschilderte
durchführte, stellten jeweils zehn demographische Fra-
gen (Alter, Geschlecht, Einkommen, etc.) und zehn
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Fragen zu aktuellen politischen Problemstellungen.
Während der Ausstellungen wurden jeweils Zwi-
schenergebnisse veröffentlicht, so dass die BesucherIn-
nen ZeugInnen der Methode werden konnten, deren
Gegenstand sie zuvor waren. Indem die BesucherIn-
nen ihre eigenen Angaben im Kontext der anderen
sehen konnten, wurde auch ansatzweise deren Selbst-
verortung im sozialen Raum ermöglicht. (Vgl. Haacke
2003: 234)

Weniger als um die Entkontextualisierung der Werke,
die das Museum vornimmt, geht es bei Haacke eigent-
lich um die Entkontextualisierung des Museums als
Institution selbst. Ein weiteres gutes Beispiel für diese
Kritik an der vermeintlichen Kontextlosigkeit von In-
stitutionen des Kunstfeldes ist Haackes Teilnahme an
der Biennale von Venedig 1993, wo er den Deutschen
Pavillon »bespielte«. Haacke selbst zeichnet in einem
ebenso informierten wie sarkastischen Text die Ge-
schichte des Deutschen Pavillons nach (vgl. Haacke
1995). Darin beschreibt er den Besuch Adolf Hitlers
bei der Biennale 1934 ebenso wie die Kontexte der na-
tionalsozialistischen Kulturpolitik und das florierende
Nachkriegswirken ihrer Mäzene. Die eigentliche
künstlerische Arbeit bestand im Zerschlagen des an-
lässlich des Hitler-Besuches eingelassenen Marmorbo-
dens des Pavillons. Darüber hinaus ließ Haacke eine
überdimensionale D-Mark über das Portal hängen, an
die Stelle, an der früher das Hakenkreuz geprangt
hatte. In der offenen Eingangstür stießen die Betrach-
terInnen direkt auf ein Schwarzweißfoto, das Hitler
und Mussolini während ihres Biennale-Besuches 1934
zeigte.
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Für Bourdieu liegt die Brisanz von Haackes Arbeiten
gerade darin, dass sie zwischen denen vermittelt, die
sich in der Kunst nur für die Form interessieren (und
die politische Funktion ignorieren oder missbilligen)
und jenen, die sich nur für die politische Funktion in-
teressieren (und die Form ignorieren oder für irrele-
vant halten). Inhalte und Form bei Haacke seien glei-
chermaßen dringlich und subversiv (vgl. Bourdieu/
Haacke 1995: 89). Haacke und Bourdieu sind sich in
den 1980er Jahren verschiedentlich begegnet und
haben 1991 ein ausführliches Gespräch zur politischen
Kunst der Gegenwart geführt, das 1995 auf Deutsch
erschien. Beide kritisieren darin die zunehmende Kom-
merzialisierung des künstlerischen Feldes und disku-
tieren auch die veränderte Rolle von Mäzenatentum
und Museum im künstlerischen Feld.27





III. KUNST IM KULTURELLEN FELD

6 .  A N E R K E N N U N G  A L S  L E G I T I M I E R U N G

V O N  D E R  M I T T E L M Ä S S I G E N  Z U R  L E G I T I M E N

K U N S T  Z W I S C H E N  A L L T A G  U N D  M U S E U M :

D I E  F O T O G R A F I E

Kämpfe um Legitimität machen die Dynamik jedes
Feldes aus. Institutionen wie das Museum sind die
nach wie vor wichtigsten Instanzen, die diese legitime
Anerkennung verleihen. An wen oder was aber wird
sie verliehen und warum? Der Legitimierung bedürfen
sowohl einzelne Werke und deren SchöpferInnen als
KünstlerInnen, wie auch ganze künstlerische Genres
und sogar Gattungen. Die Fotografie ist solch eine
Gattung, oder genauer, eine Subgattung der bildenden
Künste bzw. eines ihrer Medien, die Jahrzehnte ge-
braucht hat, um als legitime Kunst anerkannt zu sein.
Bourdieu und seine Mitarbeiter hatten die Fotografie
in den frühen 1960er Jahren noch als eine mittlere, d.
h. günstigstenfalls als mittelmäßig eingeschätzte Kunst
(»un art moyen«) dargestellt, also als »Eine illegitime
Kunst«, wie der deutsche Titel jener Studien lautet.
Heute allerdings kann »kein Zweifel mehr bestehen,
daß die Phase, in der sie als ›bestenfalls mittlere‹, ›se-
kundäre‹ oder gar ›illegitime‹ Kunst um ihre Anerken-
nung zu kämpfen hatte, der Geschichte angehört.«
(Wuggenig 1996: 38)
Diese Geschichte allerdings ist in zweierlei Hinsicht
aufschlussreich. Zum einen ist das Fotografieren –
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trotz dieser Geschichte der Anerkennung im künstleri-
schen Feld – so wenig wie wohl keine andere legitime
künstlerische Praktik als typisch und originär künstle-
rische zu betrachten. Das gilt heute mehr denn je. Denn
die Fotografie ist, obwohl unter Umständen Kunst,
eine vollkommen alltägliche Praxis. Deshalb, als Pra-
xis des Kunstfeldes wie auch des übrigen sozialen
Raums, steht sie auch am Übergang der beiden Haupt-
teile dieser Ausführungen. Überall im sozialen Raum
wird fotografiert, aber überall hat die Fotografie ver-
schiedene Bedeutungen und bringt unterschiedliche
Bedeutungen hervor. Auch wenn sich viele der kon-
kreten Ergebnisse aus »Eine illegitime Kunst« auf
Grund der technischen Neuerungen und der damit ein-
her gehenden Verbilligung und enormen Verbreitung
fotografischer Ausrüstungen (ein Wort, das bereits
eher an Koffer mit Stativen und Objektiven als an heu-
tige Mobiltelefone mit Foto-Funktion denken lässt)
längst überholt haben, ist dieser zentrale Befund doch
nach wie vor gültig: Die alltäglichen Gebrauchsweisen
der Fotografie, die Bourdieu und seine MitarbeiterIn-
nen in den 1960er Jahren untersucht hatten, zeigen
nach wie vor Unterschiede des Geschmacks an. Dies
wird weiter unten anhand von Studien, die Ulf Wug-
genig u. a. in den 1980er und 1990er Jahren durchge-
führt haben, erläutert. Dass überall fotografiert wird,
heißt nach Bourdieu eben weder, dass unterschiedslos
alle fotografieren, noch, dass alles fotografiert wird.
Zwar existieren einige allgemeine Funktionen, die die
Fotografie aufweist: Erstens die Angst vor der Ver-
gänglichkeit zu mindern, oder, weniger pathetisch, die
Erinnerung zu stützen, zweitens gemeinschaftliche
Kommunikation zu erleichtern, zum Beispiel über
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diese Erinnerungen. Als dritte Funktion nennt Bour-
dieu diejenige, dem Fotografen/der Fotografin einen
Ausdruck seiner/ihrer selbst zu ermöglichen, viertens
das Befriedigen von Bedürfnissen nach Prestige (über
die Abbildung von gekauften Gegenständen oder ge-
machten Reisen) und fünftens Zerstreuung, die Foto-
grafie also als Spielerei nutzen zu können (vgl. Bour-
dieu 2006a: 26f.).

Worum es Bourdieu aber eigentlich geht, sind nicht
diese allgemeinen Funktionen, sondern die spezifi-
schen Gebrauchsweisen der Fotografie. Anders formu-
liert: Gerade nicht das Allgemeine an einer vermeint-
lich allgemein zugänglichen Technik wie der Fotogra-
fie interessiert ihn, sondern die spezifischen, auf die
Imperative des sozialen Lebens und der sozialen Mi-
lieus zurückgehenden Gebrauchsweisen. Die Funktio-
nen sind diesen sozialen Gebrauchsweisen untergeord-
net. Als soziale Praxis erweist sich die Häufigkeit des
Fotografierens als gestaffelt nach sozialen Schichten:
Während bäuerliche Milieus nur sehr selten Fotos ma-
chen und auch nur sehr selten eine Fotoausrüstung be-
sitzen, steigt der Anteil von beidem (dem Besitz der
Ausrüstung und ihrer Nutzung) mit dem sozialen Sta-
tus (vgl. Bourdieu 2006a: 53, Behnke 2008).28 In den
oberen Schichten allerdings nimmt der Anteil wieder
ab, da dort das Fotografieren als unschicklich gilt. Ins-
gesamt erweist sich das Fotografieren als eine Praxis,
die in höchstem Maße von der Unterstützung der so-
zialen Gruppe abhängt, der eine Person angehört.
Diese Abhängigkeit wird noch unterstrichen durch die
Anlässe des Fotografierens: Hier sind es in erster Linie
besondere Gelegenheiten, also Familienfeste und/oder
Urlaube, die als fotografierenswert eingestuft werden,
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und zwar nicht zuletzt deshalb, weil der Zusammen-
halt der abgebildeten Gruppe dabei reproduziert wird.
Aber nicht nur, was abgebildet wird, sondern auch wie
es abgebildet wird und wie diese Abbildungen jeweils
gewertet werden, entspringt keineswegs dem Zufall
oder spontanen Eingebungen. Bourdieu kann zeigen,
dass die Bewertung dessen, was als abbildungsrelevant
gilt und was zudem als »richtig abgebildet« (schick-
lich, züchtig genug, etc.) eingestuft wird, in hohem
Maße von der Zugehörigkeit zu einem gesellschaftli-
chen Milieu abhängt. Diese Bewertungen stehen in
jeder Hinsicht im Gegensatz zu einer reinen Ästhetik.
Hier macht Bourdieu also einen entscheidenden Un-
terschied in der Bewertung von Fotografie als Kunst
und der Alltagsfotografie aus. Denn die gängige All-
tagsästhetik, »die in den eigenen Photos und den Ur-
teilen über die Photos anderer hervortritt, (leitet sich)
logisch aus den gesellschaftlichen Funktionen ab, die
der Photographie eingeschrieben sind, sowie aus der
Tatsache, daß man ihr stets gesellschaftliche Funktio-
nen zuweist.« (Bourdieu 2006b: 91) Wie ihre Bewer-
tung liegt auch das »Prinzip ihrer Existenz« (Bourdieu
2006a: 50), und damit ihre Legitimität, bei der Ama-
teurfotografie außerhalb ihrer selbst. Das unterschei-
det sie grundsätzlich von der Fotografie als Kunst, die
nicht mehr mittels anderer als ästhetischer Kriterien
Rechenschaft ablegen muss: Dank der ästhetischen
Disposition kann Fotografie Kunst sein, ganz unab-
hängig davon, was sie abbildet, wie sie es abbildet und
warum oder wie es zur Abbildung gekommen ist. 

Dass die Bourdieu’schen Befunde aus der relativ stabi-
len Phase des Fordismus auch noch unter gegenwärti-
gen postfordistischen gesellschaftlichen Bedingungen
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gelten, haben Wuggenig u. a. aufgezeigt. Haltungen,
Lebensweisen und Geschmack sind demnach keines-
wegs so diffus und unabhängig von sozialer Schich-
tung, wie postmoderne TheoretikerInnen häufig be-
haupten. Aus der Wahl fotografierter Objekte spricht
nach Studien aus den 1990er Jahren deutlich »eine
klare soziale Strukturierung« (Wuggenig 1996: 47).
Mit dem Auftrag versehen, Aufnahmen von Lebens-
stilbereichen aus ihrer eigenen Wohnung zu machen,
erwiesen sich beispielsweise Fotos von Schränken als
»hochspezifisch für die untere Mittelklasse. Photos
von Schreibtischen hingegen (sind) charakteristisch für
die akademisch-freiberufliche Gruppe und das neue
Kleinbürgertum.« (Wuggenig 1996: 47). Während die
oberen Klassen allgemein eher kulturelle Objekte fo-
tografierten, machten Personen aus der Unterklasse
neben technischen Geräten in erster Linie Fotos von
profanen, funktionalen Gegenständen. Trotz der Auf-
wertung der Fotografie in der Kunst gehört die Foto-
grafie im Alltag allerdings nach wie vor nicht zu den
Prestigeobjekten, wurde also von den oberen Klassen
(im Gegensatz zu Gemälden) nicht fotografiert.

Der zweite Grund dafür, warum bzw. inwiefern die
Geschichte der fotografischen Praxis aufschlussreich
ist, besteht darin, dass sie gerade trotz ihrer Verwurze-
lung im Alltag eine Anerkennung im Kunstfeld aufzu-
weisen hat. Die Fotografie stand seit ihrer Erfindung
einerseits in Konkurrenz zur Malerei, weil sie deren
Anspruch auf vollkommene, lückenlose und präzise
Abbildungen zu perfektionieren schien. Andererseits
aber erschien sie aufgrund ihrer technischen Grund-
voraussetzungen als das genaue Gegenteil des schöpfe-
rischen Produktionsprozesses der Kunst. So wider-
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spricht der »photographische Akt der allgemeinen
Auffassung der künstlerischen Schöpfung als einer
mühevollen Arbeit.« (Bourdieu 2006b: 89) Wegen bei-
der Eigenschaften wurde sie eher der wissenschaftli-
chen und staatlich-kriminologischen Methodik als der
Kunst zugerechnet. Allerdings war auch diese Zuord-
nung später entscheidend bei der Durchsetzung der
Fotografie als Kunst. Mit dem verstärkten Aufkom-
men der (staatlich subventionierten) sozialdokumen-
tarischen Fotografie in den 1930er Jahren wurde von
einem Netzwerk von FotografInnen und KritikerIn-
nen in den USA der Anspruch auf künstlerische Aner-
kennung gerade durch die Verbindung von Erfassung
und Ästhetisierung (der ländlichen Bevölkerung) for-
muliert. Fotografen wie Walker Evans wurden im
Rahmen der Politik des New Deal von der staatlichen
Farm Security Administration in die ländlichen Regio-
nen der USA geschickt, um dort das Leben der bäuer-
lichen Bevölkerung zu dokumentieren. Die Form und
Art der Darstellung gereichte den FotografInnen dabei
zur Anerkennung ihrer Arbeit als Kunst, was dem So-
zialdokumentarismus und der Fotografie allgemein
immer wieder heftige Kritik daran einbrachte, sich auf
Kosten anderer zu profilieren und ihr Klasseninteresse
zu verleugnen (vgl. z. B. Sontag 2003, Leicht 2006).29

Obwohl sie sich mit den Bourdieu’schen Überlegun-
gen zur Klassenspezifik der Fotografie (und der Kunst
im Allgemeinen) im Wesentlichen überschneiden,
haben Bourdieu und seine MitarbeiterInnen weder
diese Kritik formuliert noch überhaupt jene Entwick-
lung der Anerkennung geschildert. Ihr Fokus richtete
sich ausschließlich auf Frankreich. Durch diese Fixie-
rung entging ihnen darüber hinaus die Unterscheidung
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von »Fotografie als Kunst« und »Fotografie in der
Kunst«. (Vgl. Wuggenig 1996: 37) Diese Differenz ist
insofern bedeutend, als die »Fotografie in der Kunst«
schon bei den frühen Avantgarden des 20. Jahrhun-
derts verbreitet war und in den 1960er Jahren wieder
verwendet wurde, um die Aura des Kunstwerks zu be-
schädigen und den Einzug des Alltags in die Kunst zu
symbolisieren. Sie fand als solche also durchaus in
Werken Verwendung, die, von Heartfield bis Warhol,
zu einem Zeitpunkt (1965) bereits alles andere als ille-
gitim waren, als Bourdieu und MitarbeiterInnen – hier
Jean-Claude Chamboredon (2006: 185) – die Foto-
grafie noch als Praxis beschrieben, »die sich in ihrer
Legitimität nicht sicher ist, reflexiv und angstvoll, stets
auf der Suche nach Rechtfertigungen.« Eine »mittlere«
Kunst bleibt die Fotografie aber insofern, als sie in der
Gunst von KünstlerInnen, SammlerInnen, KritikerIn-
nen und MuseumsbesucherInnen meist – ähnlich wie
die Installationskunst – eine Position zwischen den
sehr geschätzten Medien Malerei und Skulptur auf der
einen und den von jenen weniger gewürdigten Medien
Video und Computerkunst auf der anderen Seite ein-
nimmt (vgl. Wuggenig 1996: 39). Je enger allerdings
die Bindung der RezipientInnen an das künstlerische
Feld, desto größer ist auch das Interesse an der Foto-
grafie (bei KünstlerInnen und KritikerInnen ist es also
wesentlich größer als bei BesucherInnen von Museen)
und desto angesehener ist sie.

Für die »Fotografie als Kunst« stellt Chamboredon
(2006: 188) fest, hätte sich im Zuge ihrer Rechtferti-
gungen zunächst eine Mischung aus diffusen inhaltli-
chen und präzisen technischen Argumenten einge-
spielt. Das liege vor allem daran, dass die Qualität der
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fotografischen Schöpfung nicht in den Begriffen ande-
rer Kunstformen beschrieben werden kann. Um sich
von der Amateurfotografie abzugrenzen, rekurrieren
die professionellen FotografInnen dementsprechend
häufig auch mit einer Kombination aus ästhetischen
und technischen Begründungen: Ihre Objekte seien
vergänglich, ephemer und/oder aus anderen Gründen
für das normale Auge schwer wahrzunehmen. Die be-
sondere Fähigkeit des Künstler-Fotografen oder der
Künstlerin-Fotografin, bestimmte Gegenstände
und/oder Situation wahrzunehmen, und zwar auf ex-
klusive Weise wahrzunehmen, wird demnach auch von
derjenigen Kunstkritik vertreten, die der Fotografie
freundlich gesonnen war und ein Interesse an ihrer An-
erkennung hatte. (Vgl. Chamboredon 2006: 191ff.)
Im Bild schlägt sich die ungewisse Anerkennung, die
Unsicherheit, als Kunst zu gelten, laut Chamboredon
ebenfalls nieder. Im Gegensatz zur Malerei sei die Fo-
tografie geradezu darauf bedacht, hinsichtlich ihrer
Aussage keine Ambivalenzen zu erzeugen. Die von den
künstlerischen FotografInnen verwendeten Mittel
würden »in aller Regel« dem Zweck dienen, »die Pho-
tographie eindeutig zu machen und den Bedeutungs-
überschuß an ein einziges Bedeutendes zu binden.«
(Chamboredon 2006: 197) Dies äußere sich in einer
bevorzugten fotografischen Rhetorik. Diese bestünde
einerseits in den künstlerischen seriellen Arbeiten zu
ein und demselben Thema und andererseits in der Dar-
stellung von Antithesen, die die Bedeutung still stelle.
Die Fotografie als Kunst kommt also nicht umhin, sich
auch über ihren Gegenstand zu legitimieren.
Für die letztgültige Legitimation misst Chamboredon
(2006: 199) zunächst dem Museum weniger Bedeu-

120



tung, d. h. Macht zu, als dem »Reflex des kulturellen
Gruppen-Zusammenhangs«, der Arbeiten interpretie-
ren und damit absegnen muss – gemeint sind befreun-
dete, wohl gesonnene und gleichfalls möglichst ein-
flussreiche KünstlerfreundInnen, die Arbeiten erwäh-
nen, Vorworte für Veröffentlichungen schreiben etc.
Da die Fotografie als Kunst zwar anders funktioniert
als andere Kunst, aber den ästhetischen Regeln (und
den Regeln der Ästhetik) keine wirklichen Alternati-
ven entgegenzusetzen habe, sei es kein Wunder, dass
auch die Ästheten der Fotografie »einhellig die Ein-
richtung eines Museums der Photographie« (Chambo-
redon 2006: 201) forderten. Letzte Konsekrationsin-
stanz bleibt schließlich doch das Museum. Solche Mu-
seen für Fotografie gibt es mittlerweile in nicht
geringer Zahl und selbst in den einflussreichen Kunst-
museen sind Sammlungen zu und Einzelausstellungen
von Fotografen keine Seltenheit (die von Fotografin-
nen hingegen sind nach wie vor seltener). Hinzu kom-
men Entwicklungen wie die Umgruppierung fotografi-
scher Sammlungen wie beispielsweise jener in der New
York Public Library, die seit wenigen Jahrzehnten
nicht mehr nach Themen, sondern nach Namen ge-
ordnet ist (vgl. Wuggenig 1996: 37). Die Fotografie ist
also längst eine legitime Kunst – eine Legitimität, die
mit einer Auratisierung einherging, die gerade durch
die Fotografie eigentlich unmöglich gemacht schien.
Die technische Reproduzierbarkeit steht der Aura of-
fenbar doch nicht dermaßen entgegen wie geglaubt,
was zu neuen Angriffen und Infragestellungen der Fo-
tografie als auratisierte Kunst geführt hat – und zwar
von (den definitionsgemäß wenigen) KünstlerInnen,
die man früher als Avantgarden bezeichnet hätte.



7 .  A V A N T G A R D E  U N D  A N E R K E N N U N G

AUFSTREBENDE GEGEN ARRIVIERTE UND DER KAMPF FÜR
DAS VERSCHWINDEN DER GRENZEN ZWISCHEN LEBEN,
KUNST UND POLITIK

»›Die Welt verändern‹ hat Marx gesagt; ›das Leben
ändern‹, hat Rimbaud gesagt: Diese beiden Losungen sind
für uns eine einzige.«
André Breton, 1936 (zit. n. Becker 1998: 10)

»Ein Gespenst geht um in der bürgerlichen Zivilisation,
(…) – das Gespenst der Infragestellung ihrer Kultur, die in
der modernen Auflösung all ihrer künstlerischen Mittel
zum Vorschein kommt.«
Situationistische Internationale, 1959 (1995: 68)

Die Kämpfe um Anerkennung und Legitimierung, die
die Geschichte jedes gesellschaftlichen Feldes ausma-
chen, betreffen nicht nur Medien und/oder Gattungen.
Sie werden auch um Personen und deren Werke ge-
führt. Im künstlerischen Feld finden sie nach Bourdieu
auf zwei Ebenen statt. Diese Ebenen ergeben sich aus
der beschriebenen Strukturierung des Feldes in einen
autonomen und einen heteronomen Pol. In beiden Fäl-
len geht es um die Anerkennung dessen, was Kunst ist.
Diese Frage wird am heteronomen Pol, also den kom-
merziellen Bereichen, weniger scharf ausgetragen, da
hier auch das Geldverdienen und das Publikum mit
einbezogen wird, d. h. dessen Quantität (bei Kunst-
messen möglichst viel) und Herkunft (bei Auktionen
möglichst exklusiv) zählt. Am autonomen Pol besteht
der zentrale Gegensatz zwischen der geweihten Avant-
garde und der nicht geweihten (entstehenden oder ge-
scheiterten/alternden). Bourdieus Modell des Kunst-
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feldes weist also »zwei Dimensionen und zwei Formen
von Kampf und Geschichte« (Bourdieu 2003b: 141)
auf.

Die Kunstgeschichte kennt laut Bourdieu nur die Di-
mension des restringierten Unterfeldes der Auseinan-
dersetzung zwischen alten und neuen Avantgarden und
verfälscht damit die Darstellung des Feldes und seiner
Geschichte. Statt stilistischer Abgrenzungen müssten
strukturelle Differenzen in den Blick genommen wer-
den, Gegensätze zwischen antagonistischen Positio-
nen, die aus der Geschichte des Feldes hervorgegangen
sind. Der Kampf zwischen alter und neuer Avantgarde
ist immer ein Kampf jener, die die Weihe noch nicht
erfahren haben und den Geweihten. Dieser Kampf,
also die Geschichte des künstlerischen Feldes, ergibt
sich aus diesem Gegensatz, oder, anders formuliert,
durch »die Stellung in der Verteilungsstruktur des spe-
zifischen Kapitals an Anerkennung.« (Bourdieu
2003b: 141) Die sich hieraus ergebenden Veränderun-
gen innerhalb des Feldes, die aus der Struktur hervor-
gegangen sind, sind relativ autonom gegenüber – den-
noch möglichen – externen Determinierungen. Es ist
in erster Linie der Kampf zwischen den TitelhalterIn-
nen und den AnwärterInnen, der die Geschichte des
Feldes erzeugt. Dieser Kampf vollzieht sich um das
»Epoche machen« und »Klassisch werden«, bei dem
die einen immer die anderen verdrängen, wobei sie sich
auf deren Errungenschaften auch stützen müssen. Die
Avantgarden und die Institutionen des Feldes gehen
eine gegenseitig sich verstärkende Beziehung ein, die
Bourdieu (2001a: 249) »Dialektik der Distinktion«
nennt: »Diese verurteilt die Institutionen, Schulen,
Werke und Künstler, die ›Epoche gemacht‹ haben, der
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Vergangenheit anheimzufallen, klassisch oder deklas-

siert zu werden, sich aus der Geschichte verbannt oder
aber ›in die Geschichte eingehen‹ zu sehen, in die ewige
Gegenwart der kanonisierten Kultur, in der ›zu Leb-
zeiten‹ miteinander unverträglichsten Tendenzen und
Schulen, weil kanonisiert, akademisiert, neutralisiert,
friedlich nebeneinander existieren können.« Bevor sie
innerhalb der Institution zu friedlicher Koexistenz ver-
dammt sind, befinden sie sich allerdings in einem per-
manenten Widerstreit, der auch die formalen Eigen-
schaften der Werke nicht unberührt lässt. Der Kampf
um den Platz in Hierarchie und Abfolge des Feldes –
der die Struktur des Feldes selbst ausmacht – hat auch
Einfluss auf die Struktur der Werke. Bourdieu meint,
dieser Einfluss vollziehe sich vor allem als Rückkehr
zu den Urformen, als Reinigungsprozess, der zugleich
als Ausschluss des Wesentlichen funktionieren kann –
aus dem Gedicht alles auszuschließen, was vorher das
Poetische ausgemacht hat oder, wie am Beispiel Ma-
nets ausgeführt, aus der Malerei alles zu verbannen,
was sie in den Jahrhunderten zuvor ausgezeichnet
hatte: Narration, technische Perfektion und Vollen-
dung – oder ergänzt durch die Kriterien Foucaults: die
Erzeugung von Raum, die Integration des Lichts (bzw.
der Lichtquelle) und die Position des Betrachters/der
Betrachterin (durch ihre Aktivierung).

Die Produkte des Feldes verdanken sich – gerade durch
die strukturell gewordene, permanente Revolution der
Avantgarden – mehr und mehr der spezifischen Ge-
schichte des Feldes und immer weniger externen Ein-
flüssen. Das wiederum hat zur Folge, dass sich die re-
lative Autonomie des Feldes immer mehr in Werken
realisiert, die sowohl ihre formalen Eigenschaften als
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auch ihren Wert nur der Geschichte des Feldes ver-
danken. Was in der Welt und was im Feld geschieht,
wird der Tendenz nach immer unabhängiger vonein-
ander. Aus dieser Unabhängigkeit, die durch die
Brüche in der und mit der feldinternen Geschichte ent-
standen ist, erwächst für die Kunst letztlich ein para-
doxer Effekt: Der Bruch mit der Tradition erfordert
mehr und mehr die Kenntnis dieser Tradition. Sowohl
die (Erfolg versprechende) Produktion als auch der
(angemessene) Genuss der Kunst, muss mit dem Raum
der Möglichkeiten vertraut sein, aus dem die künstle-
rische Produktion entsteht bzw. entstanden ist. Ob eine
künstlerische Arbeit einen historischen Beitrag zur
Kunstgeschichte leistet, lässt sich nur vor dem Hinter-
grund der Kenntnis dieser Geschichte beurteilen. Der
Autonomisierungsprozess, der die Kunst mehr und
mehr an die eigene Geschichte bindet, befreit sie zu-
gleich von der allgemeinen Geschichte: »In der Ge-
schichte liegt die Voraussetzung der Freiheit gegenü-
ber der Geschichte« (Bourdieu 2001a: 395). Niemand
sei deshalb dermaßen an die spezifische Vergangenheit
des Feldes gebunden, wie die AvantgardekünstlerIn-
nen und ihre subversiven Absichten, denn sie sind Ex-
pertInnen des Bruchs (und müssen, dafür vorausset-
zend, die ExpertInnen der Geschichte sein). (Vgl. Bour-
dieu 1993d: 31)
Dieses ambivalente Verhältnis der künstlerischen
Avantgarden zu ihrer Geschichte hat wiederum Aus-
wirkungen auf ihren geschichtlichen Status. In der
Theorie Bourdieus sind die Avantgarden (im Einklang
mit der These Peter Bürgers) auf ihre – zwar extrem
bedeutende – Rolle innerhalb des Kunstfeldes be-
schränkt und damit hinsichtlich ihres Anspruches der
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Verbindung von Kunst und Leben zum Scheitern ver-
urteilt. So mussten nach Bourdies Kunstfeldtheorie die
Avantgarden des 20. Jahrhunderts scheitern, denn mit
ihrem Anliegen, »Kunst« und »Leben« zu verbinden,
richteten sie sich gegen die Existenzbedingungen des
Feldes selbst.30 Denn das künstlerische Feld entstand
ja, wie oben dargestellt, gerade aus der Geschichte der
Trennung von Kunst und Alltagsleben, und in der
Schaffung einer ästhetischen Disposition, die sich von
den profanen und praktischen Einstellungen abgesetzt
hat. Die Befreiung der Kunst von außerkünstlerischen
Ansprüchen und die damit einhergehende Erzeugung
des reinen Blicks konnte von den Avantgarden zwar
reflektiert, nicht aber rückgängig gemacht oder durch-
brochen werden. Dennoch gibt es Ansätze, die auch
auf der Grundlage der Bourdieu’schen Theorie die An-
sprüche der Avantgarden nicht als gescheitert, sondern
als zumindest teilweise verwirklicht ansehen.

Neuere Analysen der gesellschaftlichen Bedeutung
künstlerischer Avantgarden kommen selbst auf der
Grundlage der Bourdieu’schen Theorie zu anderen Er-
gebnissen als Bourdieu selbst: Nina Tessa Zahner ver-
tritt die These, dass mit dem Umbau des Kunstsystems
in den 1960er Jahren, der durch Andy Warhol und die
Pop Art ausgelöst wurde, auch die Forderungen der
Avantgarden zum Teil erfüllt worden seien. Zahner
(2006: 205f.) sieht in der Integration von Konsumgü-
tern in die Kunst, die die Pop Art betrieb, die Ver-
wirklichung der Aufhebung der Trennung von Kunst
und Leben. In ihrer Interpretation hat Warhol den
avantgardistischen Anspruch der Versöhnung von
Kunst und Leben verwirklicht, wobei sie hier Leben
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mit Alltag und diesen mit Konsumkultur gleichsetzt
(vgl. Zahner 2006: 199).
Aber nicht nur die Werke selbst, sondern auch die post-
moderne Kunstkritik hätte an dieser Aufhebung teil-
gehabt: Die postmoderne Kritik hätte das individuelle
Urteil dem universellen Anspruch der modernistischen
Kunstkritik entgegengesetzt. Damit habe sie genau den
Interessen jener konsumorientierten oberen Mittel-
schichten entsprochen, die, mit relativ wenig kulturel-
lem Kapital ausgestattet, in den 1960er Jahren nicht
nur den Kunstmarkt eroberten, sondern auch Galerien
gründeten, Kunst sammelten und massenhaft Museen
besuchten. Im Einklang mit Bourdieus These, dass die
Revolutionen innerhalb des Feldes nur mit Unterstüt-
zung von außerhalb des Feldes gelingen können, bei-
spielsweise »in einem neuen Publikum, dessen Nach-
fragen und Ansprüche sie zugleich erfüllen und her-
vorrufen« (Bourdieu 1993b: 201), beschreibt Zahner
hier u. a. die Effekte ökonomischer Veränderungen im
künstlerischen Feld. Fraglich sind allerdings die Kon-
sequenzen, die die implizite Gleichsetzung von Leben,
Alltag und Konsum bei Zahner mit sich bringt. Denn
ob der Einzug der Konsumgüter in die Kunst und die
Verbreitung der Kunst als Konsumgut das war, was
die Avantgarden unter der Aufhebung der Trennung
von Kunst und Leben verstanden hatten, muss doch
schwer bezweifelt werden. Diese Lesweise der avant-
gardistischen Ansprüche jedenfalls klammert jene Ra-
dikalität vollkommen aus, die es auf die Politisierung
der Ästhetik und die Intensivierung der Lebensführung
abgesehen hatte und ohne die die historischen Avant-
garden ebenso wenig zu denken sind wie die Neoa-
vantgarden der 1960er Jahre.
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Auch Andreas Reckwitz (2006) geht in Anlehnung an
die Bourdieu’sche Theorie von einer erfolgreichen Ver-
wirklichung früher avantgardistischer Ansprüche aus.
Er spricht ihnen sogar eine entscheidende Rolle bei den
wesentlichen Transformationen der Kultur der Mo-
derne zu. Diese Bedeutung der ästhetischen Bewegun-
gen liegt laut Reckwitz darin, dass sie gerade nicht nur
auf die Kunst zielen, sondern stattdessen auf das mo-
derne Subjekt. Dabei würden sie versuchen, »dem Sub-
jekt als radikal modernem die Struktur ästhetischer
Subjektivität anzutrainieren« (Reckwitz 2006: 93). Sie
reagieren auf Brüche in der dominanten Subjektkultur
und formieren sich als »anti-hegemoniale Bewegun-
gen«, die es darauf anlegen, die historisch-spezifische
Schließung der Kontingenz des Subjekts aufzubrechen
und den angeblich universalen Horizont der dominan-
ten Subjektkultur zu öffnen. Dies sei im 20. Jahrhun-
dert vor allem zwei Mal geschehen, im Übergang von
der bürgerlichen Moderne zur organisierten Moderne
der Angestelltenkultur um die 1920er Jahre und von
dieser zur Postmoderne mit ihren Kreativsubjekten seit
den 1970er Jahren. Beide Male hätten die Avantgar-
den bzw. die postmoderne Kunst das hegemoniale Sub-
jektmodell mit einem neuen, radikal modernisierten
Subjektmodell und neuen Subjektivierungsformen
konfrontiert. (Vgl. Reckwitz 2006: 94) Wie bei allen
fundamentalen Umwälzungen seien sowohl die Berei-
che der Arbeit, der intimen Beziehungen als auch der
Technologien des Selbst betroffen. Die ästhetischen Be-
wegungen – postmodernistische Kunst ebenso wie be-
reits die historischen Avantgarden – hätten aus der Kri-
tik der bürgerlichen Lebensformen neue Subjektcodes
entwickelt und in Ansätzen auch schon umgesetzt.
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Praktiken der Subjektivation nennt Reckwitz diese
Umsetzung zunächst bloß imaginierter neuer Subjekti-
vität. Reckwitz begreift die postmodernistische Kunst
somit als Trainingsfeld einer sich in ihrer Folge durch-
setzenden neuen Subjektform, dem »kulturrevolu-
tionärem Subjekt«. Die ästhetischen Praktiken des
Postmodernismus der 1960er und 1970er Jahre wären,
in all ihrer Heterogenität, an den Schnittstellen zwi-
schen visueller Kunst, darstellender Kunst und Litera-
tur selbst Übungsfelder einer Kulturrevolution gewe-
sen. Das Training der avantgardistischen/postmoder-
nistischen Kunst bestand laut Reckwitz darin, alle
Personen und Gegenstände aus ihrem Verwertungs-
und Handlungszusammenhang zu lösen und »als spek-
takuläre ästhetische Objekte zu behandeln.« (Reck-
witz 2006: 473) Die avantgardistische/postmoderni-
stische Kunst habe eine generalisierte Ästhetisierung
des Subjekts der Gegenkulturen vorbereitet, »welche
die Differenz zwischen Kunst und Nicht-Kunst auf-
löst.« (Reckwitz 2006: 468) Analog zur poststruktu-
ralistischen Theorie habe die postmoderne Kunst die
Überschreitung der Grenzen des Ästhetischen und des
Kulturellen in den materiellen Alltag betrieben und
damit schließlich diese Ästhetisierung des Subjekts als
hegemoniales Modell, als die kulturelle Formation der
postmodernen Gesellschaft als ganzer, durchgesetzt. 

Zahner und Reckwitz stimmen darin überein, dass die
Grenzen dessen, was legitimer Weise als Kunst gelten
kann und was nicht, sich durch kunstfeldinterne Ent-
wicklungen seit den 1960er Jahren verflüchtigt haben.
Damit einher ging, wie Zahner betont, auch eine Ver-
mehrung derjenigen, die die Entscheidungsmacht über
die Legitimität von Kunst besitzen. Umgekehrt hatte
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das laut Zahner zur Folge, dass die ästhetische Dispo-
sition nicht mehr allein für die Akkumulation kultu-
rellen Kapitals notwendig war: Durch die Vermehrung
von KunstproduzentInnen und KunstrezipientInnen
konnte auch die Anerkennung im Kunstfeld von weni-
ger distinktiven Instanzen verliehen werden als zuvor.
Und umgekehrt konnten auch weniger formalistische,
sogar Objekte der Konsumkultur, zur Kunst werden.
Während Zahner also eine Entwertung der ästheti-
schen Disposition beschreibt, schildert Reckwitz eher
deren Ausweitung: Nicht mehr nur Objekte des künst-
lerischen Feldes werden von KünstlerInnen, Galeri-
stInnen, SammlerInnen etc. mit dem ästhetischen Blick
betrachtet, sondern auch Menschen sind Gegenstand
dieses Blicks geworden und zwar nicht nur in der
Kunst, sondern überall.
Damit stimmt Reckwitz zumindest hinsichtlich der so-
zialtheoretischen Bedeutung der ästhetischen Disposi-
tion mit Bourdieu überein: Ihrer Herausbildung
kommt eine besondere Rolle für gesellschaftliche Ent-
wicklungen zu. In der normativen wie zeitdiagnosti-
schen Einschätzung dieser Bedeutung des künstleri-
schen Feldes für gesamtgesellschaftliche Entwicklun-
gen unterscheiden sich beide allerdings. Während die
ästhetische Disposition für Bourdieu ein klassifizieren-
des wie Klassen anzeigendes Phänomen ist, spricht
Reckwitz (2006: 473) nur allgemein über das »kon-
sumtorische Kreativsubjekt der Postmoderne«, das die
postmodernistische Kunst mit ihrem Angriff auf die
»Angestelltengesellschaft« hergestellt habe.31 Den ein-
ordnenden und ausschließenden Charakter der ästhe-
tischen Disposition schätzt auch Zahner gering, die
die Ökonomisierung mit der Demokratisierung des
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künstlerischen Feldes nahezu gleichsetzt. Sie wirft
Bourdieu vor, er ignoriere die »demokratisierenden Po-
tentiale eines erhöhten Pluralismus in der Kunst, die
der Kunstmarkt mit sich bringt.« (Zahner 2006: 289)
Hier schließen sich zwei Fragen an: Erstens die nach
dem Markt und danach, ob er die Autonomie des Fel-
des bedroht oder dessen Vielfalt fördert, und zweitens
noch einmal die Frage nach der Problemstellung, die
die Avantgarden aufgeworfen haben, also die Frage
danach, ob es nicht noch eine dritte Möglichkeit gibt,
Kunst, Leben und Politik zusammen zu denken – statt
als allgemein »kulturelle Politisierung« wie bei Reck-
witz oder als Einzug der Konsumgüter in die Kunst
wie bei Zahner, die beide von den politischen An-
sprüchen und dem Impetus der Avantgarden nicht viel
übrig lassen.32 Die Antwort ist Ja und lässt sich als Ver-
knüpfung von Kunst und Aktivismus und/oder von
Kunst und Theorie beschreiben. Bevor auf die Über-
lappungen des künstlerischen zum politischen Feld ein-
gegangen wird, soll aber zunächst auf das Verhältnis
von Kunst und Markt Bezug genommen werden.



8 .  A U T O N O M I E  ( D E S  F E L D E S )  I S T  N I C H T

G L E I C H  A U T O N O M I E  ( D E S  W E R K E S )

WARUM DAS KUNSTWERK KEINE WARE WIE JEDE ANDERE
IST UND WIE ES BETRACHTET WERDEN SOLLTE

»Der Markt bedrängt die Kunst nicht, er bewegt sie.«
Walter Grasskamp, »Die unästhetische Demokratie«
(1992: 14)

Die Autonomie des Feldes wird in der öffentlichen Dis-
kussion häufig mit der Autonomie des Kunstwerkes
verwechselt. Die (relative) Autonomie des künstleri-
schen Feldes ist das Ergebnis von gesellschaftlichen
Kämpfen. Die Autonomie des Kunstwerkes ist eine Po-
sition innerhalb des Feldes: Sie zu behaupten und zu
verteidigen war das Anliegen der modernistischen
Kunstkritik. Formale und stilistische Entwicklungen
stehen dabei im Mittelpunkt der Analyse. Diese Her-
angehensweise teilt Bourdieu allerdings keineswegs.
Im Gegenteil, er macht unmissverständlich klar, dass
es Aufgabe der Kunstwissenschaft sein müsse, das Feld
der künstlerischen Produktion und den Raum der
Möglichkeiten zu untersuchen, der zu ihr führt, sie er-
möglicht und ihr Grenzen setzt. Das sei »gegen die Au-
tonomisierung der Werke gesagt, die theoretisch wie
praktisch nicht gerechtfertigt ist.« (Bourdieu 1993b:
206)

Das Kunstwerk wird auf dem Markt der symbolischen
Güter gehandelt. Diese Verortung durch Bourdieu er-
laubt es einerseits, das Verhältnis von Kunst und
Markt und andererseits die Frage zu behandeln, wie
die künstlerische Arbeit sonst, wenn also nicht als au-
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tonomes Werk, gesehen und beschrieben werden
sollte. Der florierende Handel mit Kunstwerken führt
dazu, dass KunsthändlerInnen und KunstkritikerIn-
nen sich gegenwärtig häufig in der – einmal affirmativ,
einmal kritisch gemeinten – Behauptung zusammen-
finden, das Kunstwerk sei eine Ware wie jede andere.
Boris Groys (2003: 9) beispielsweise vertritt diese
These in seinem Buch »Topologie der Kunst« und auch
die Herausgeberin der Zeitschrift Texte zur Kunst, Is-
abelle Graw (2004: 15), tendiert in einem Zeitungsar-
tikel dazu, der künstlerischen Arbeit einen Sondersta-
tus unter den käuflichen Produkten abzusprechen: An-
gesichts ihres Besuches einer New Yorker Kunstmesse,
der Armory Show, schreibt sie: »Wer also immer noch
glaubt, Kunst müsse zu denken geben oder gar Pro-
bleme machen, der wurde hier eines Besseren belehrt.
Man hätte sich ebenso gut auf einer Boots-, Champa-
gner- oder Schmuckmesse befinden können. Die tradi-
tionelle Vorstellung von Kunst als einer relativ auto-
nomen Sondersphäre lässt sich jedenfalls unter diesen
Umständen nicht länger aufrechterhalten.«33

Bourdieu (2001a: 228) hatte betont, dass alle Strate-
gien künstlerischer Produktion sich »zwischen zwei
Grenzen bewegen, die faktisch nie erreicht werden: der
totalen und zynischen Unterordnung unter die Nach-
frage und der absoluten Unabhängigkeit vom Markt
und seinen Ansprüchen.« Die mannigfaltigen Positio-
nen und Positionierungen zwischen diesen Extremen
sind in der Wertung Bourdieus Errungenschaften, da
sie als Möglichkeitsraum erst erkämpft werden mus-
sten. Zwar sind es Errungenschaften mit ambivalenten
Effekten – zu denen schließlich auch die ästhetische
Disposition gehört –, aber ihre Vereindeutigung hin

133



(bzw. zurück) zur ökonomischen Logik dürfe nicht zu-
gelassen werden. In diesem Sinne hat Bourdieu später
selbst seine Besorgnis über die zunehmende Kommer-
zialisierung des Kulturellen geäußert und beklagt, dass
die neoliberale Offensive kulturelle Errungenschaften
von Jahrhunderten bedrohe (vgl. Bourdieu 1999b).
Analytisch aber muss zunächst festgehalten werden,
dass die verbreitete Existenz von ausschließlich ver-
kaufsorientierten Kunstmessen noch nicht mit dem
Verlust der relativen Autonomie des Feldes gleichzu-
setzen ist. Autonomie im Bourdieu’schen Sinne bedeu-
tet ja nicht die vollkommene Abgeschottetheit gegenü-
ber der Außenwelt, sondern sie meint erstens das
Funktionieren nach bestimmten, in ihren wichtigsten
Formen von äußeren Faktoren unabhängigen Regeln
der Produktion und Rezeption (wobei schon für deren
Wirkung durchaus Entwicklungen außerhalb des Fel-
des für entscheidend gehalten werden) und zweitens
die nach Eigengesetzlichkeiten verlaufende Distribu-
tion der produzierten Güter.
Die in der geschilderten Entstehung des Kunstfeldes
entscheidende Abkehr von der ökonomischen Logik
ist nicht nur eine Negation, sondern sie hatte auch die
Herausbildung einer eigenen Logik des Kunstfeldes
zur Folge. Die symbolischen Güter, mit denen inner-
halb der Kunst gehandelt wird (und von denen die
Kunst zuweilen handelt), bringen im Gegensatz zu an-
deren Waren nicht nur Warenwert, sondern auch Be-
deutung hervor. Der genuine symbolische Wert der Be-
deutung und der Warenwert sind und bleiben relativ
unabhängig voneinander. Dieser symbolische Wert ist
aber selbst für den Verkauf von Kunst zentral. Ohne
die symbolische Wertschätzung, das auf Gegenstände
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projizierte kulturelle Kapital von KritikerInnen, Gale-
ristInnen, SammlerInnen und Museen, ließen sich
Kunstwerke bei Sotheby’s nicht teurer verkaufen als
auf dem Flohmarkt. Die wahlweise als pseudokriti-
sche Wehklage oder als begeisterte Händlerlosung vor-
gebrachte Behauptung, das Kunstwerk sei eine Ware
wie jede andere, macht also gerade blind für den Pro-
zess, der aus kulturellem Kapital ökonomisches wer-
den lässt. Wie die verschiedenen Arten von Kapital
»gegenseitig ineinander transformiert werden kön-
nen« (Bourdieu 1992: 52), unterliegt keinem unverän-
derlichen Wechselkurs, sondern stellt durch perma-
nent im Wandel befindliche Relationen gerade erst die
Herausforderungen für eine Wissenschaft jeder (also
auch künstlerischer) Praxis dar. Zweitens übersieht sie
bewusst oder unbewusst die Rolle künstlerischer Ar-
beiten in der kulturellen Anerkennungsökonomie, also
den ganzen Komplex der Geschmacksbildung, dem
Bourdieu so große Aufmerksamkeit widmet. Die
Rolle, die das Kunstwerk beispielsweise bei der Aus-
bildung der ästhetischen Disposition spielt, können die
meisten anderen Waren nicht erfüllen. Und drittens ist
der symbolische Wert der Bedeutung, den Kunst pro-
duziert, nicht nur für ihre kommerzielle Vermarktung
wichtig. Darüber hinaus ist es diese Bedeutungspro-
duktion, die die künstlerischen Arbeiten unter be-
stimmten Umständen auch zu gesellschaftspolitischen
Faktoren machen kann. Zwar produzieren und tragen
längst auch andere Waren gesellschaftliche Bedeutun-
gen, dennoch kommt den Kunstwerken unter ihnen
noch eine besondere Rolle zu. Diese besondere Rolle
hat Isabelle Graw (ungeachtet ihres vorherigen Abge-
sangs auf diese Besonderheit) als doppelte Abstrakt-
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heit der künstlerischen Arbeit gefasst. Diese besteht
darin, dass sich »ein schwer zu bestimmender Symbol-
wert in ihnen mit einem Marktwert koppelt, der sei-
nerseits auf den Symbolwert Bezug nimmt. Ohne die
Verheißung eines Symbolwerts, der sich seinerseits aus
sozialen Kontexten, Wissen, Informationen, Über-
schreitungen oder bohemistischen Szenarien zusam-
mensetzt, kann es keinen Marktwert geben.« (Graw
2008: 91) Selbst die zeitgenössischen KünstlerInnen
aus Großbritannien, deren Boom auf dem Kunstmarkt
in den 1990er Jahren (unter dem Label »Young British
Artists«) mit dem Boom des Kommerziellen in der
Kunst identifiziert wurde, beruhte nur zu einem Teil
auf den Kunstkäufen des Werbemannes Charles Saat-
chi. Die Nominierung zum oder der Gewinn des (von
der Tate Britain vergebenen) Turner Prize und die Li-
stung in Louisa Bucks »User’s Guide to British Art
Now« waren nach Grenfell und Hardy (2007: 126)
zusätzliche, notwendige Bedingungen für künstleri-
sche Konsekration.

Auch wenn sich, wie Zahner beschrieben hat, zwi-
schen den beiden Polen des »Massengeschmacks« und
der »reinen Produktion« ein Subfeld der »erweiterten
Produktion« herausgebildet hat, in dem kommerziel-
ler Erfolg kein Manko mehr, sondern einen integralen
Bestandteil der Werterzeugung darstellt, bleibt das
Spezifische des künstlerischen Feldes doch das Span-
nungsverhältnis zwischen den beiden äußersten Polen.
Der von diesen geprägte Markt der symbolischen
Güter ist das zentrale Charakteristikum des Feldes
(vgl. Bourdieu 2001a: 227ff.). Der ökonomische
Markt ist nach Bourdieu nur eine Sonderform von
Märkten. Er spricht vom Markt also nicht in Wert-

136



schätzung ökonomischer Logiken, sondern um Aus-
tauschverhältnisse zu beschreiben. Es geht ihm um die
Dynamiken, Relationen und Zirkulationen von Kapi-
tal und damit einhergehend auch von Macht. Mit Hilfe
des Marktbegriffes ist es nach Bourdieu auch eher
möglich, die aktive Teilhabe der Akteurinnen und Ak-
teure zu beschreiben, eine aktive Involviertheit, die mit
Begriffen wie System oder Apparat und Ideologie laut
Bourdieu nicht angemessen zu beschreiben sind (vgl.
z. B. Bourdieu 2005b: 67, FN 31).

Als Teil des Marktes der symbolischen Güter bedarf
das Kunstwerk auch der besonderen Betrachtung, d.
h. einer speziellen wissenschaftlichen Herangehens-
weise. Diese hat Bourdieu als »Soziologie des Kunst-
werks« oder, allgemeiner als »Wissenschaft von den
kulturellen Werken« bezeichnet.34 Dabei unterscheidet
er vor allem zwei Lesarten dieser Werke: Die internen
und die externen. Die internen Lesarten kultureller
Werke werden von der Logik der universitären Insti-
tution getragen und brauchen daher auch keinerlei
weitere Begründung. Kunstwerke sind für sie »zeitlose
Sinngebilde und reine Formen« (Bourdieu 2003b:
132), die internen Lesarten schließen Bezugnahmen
auf historische Bestimmungen und Funktionen aus.
Bourdieu unterscheidet für die internen Lesarten
nochmals zwischen der neokantianischen Tradition,
der es um das Aufdecken anthropologischer Struktu-
ren geht, und der strukturalistischen Tradition, die
Kunstwerke als »strukturierte Strukturen ohne struk-
turierendes Subjekt« betrachtet. Zwar wird darin das
Kunstwerk (wie die Sprache oder der Mythos) als »hi-
storische Realisation« betrachtet, das als solche de-
chiffriert werden müsse, allerdings werde dabei, so
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Bourdieu (2003b: 132), von den »ökonomischen oder
sozialen Bedingungen der Produktion des Werkes oder
des Produzenten des Werkes« abgesehen.
Verdienstvoll erscheint Bourdieu (2003b: 133) vor
allem aber der »symbolische Strukturalismus von Mi-
chel Foucault.« Dieser behalte das Wesentliche an den
Gedanken Ferdinand de Saussures bei, nämlich den
»Primat der Relationen«. Foucault schlage vor, das ge-
regelte System von Unterschieden und Streuungen, in-
nerhalb dessen ein Werk zu bestimmen sei, »Feld stra-
tegischer Möglichkeiten« (Foucault) zu nennen. Fou-
cault lehne es aber ab, als Erklärungsprinzip für den
Diskurs etwas außerhalb des Feldes des Diskurses an-
zunehmen. Und Foucault betone die absolute Autono-
mie des Feldes der strategischen Möglichkeiten (épi-
stème) und weise es als »doxologische Illusion«
zurück, die Divergenzen von Interessen und Denkge-
wohnheiten als erklärendes Prinzip anzunehmen. »An-
ders gesagt (und hier verläuft die Grenze zwischen dem
orthodoxen Strukturalismus und dem von mir vorge-
schlagenen genetischen Strukturalismus), Michel Fou-
cault verlegt die Gegensätze und die Widersprüche, die
in den Beziehungen zwischen den Produzenten und
den Konsumenten der betreffenden Werke verankert
sind, wenn ich so sagen darf, in den Ideenhimmel.«
(Bourdieu 2003b: 134) Das Prinzip der Dynamik ist
aber Bourdieu zufolge nicht allein im System der Texte
bzw. Bilder selbst zu finden.
Die externe Lesweise kultureller Werke denkt die »Be-
ziehung zwischen der sozialen Welt und den kulturel-
len Werken in der Logik der Widerspiegelung« (Bour-
dieu 2003b: 134). Diese Sichtweise knüpft die Werke
unmittelbar an die sozialen Merkmale der Produzen-
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tInnen und/oder AdressatInnen. Zu den typischen Un-
tersuchungen im Modus der externen Lesart gehören
die marxistisch inspirierten Studien. Sie alle laufen
nach Bourdieu (2003b: 135) auf die fragliche An-
nahme hinaus, dass eine Gruppe unmittelbar »als Wir-
kursache oder als Zweckursache (Funktion) auf die
Produktion des Werkes einzuwirken vermag.« Bour-
dieu (1993b: 198) hatte diesen Strang der marxisti-
schen Kunsttheorie, die die Kunst »der direkten Nach-
frage einer Klientel unterwirft« (und dementsprechend
nichts weiter tun kann, als die herrschende Kunst als
Kunst der Herrschenden ausweisen), als funktionali-
stisch kritisiert. Vorausgesetzt, durch die kurzschlüs-
sige Analyse sei etwas über die soziale Funktion des

Werkes herauszubekommen (welchen Interessen es
diene etc.), über die Struktur des Werkes sei damit
noch nichts gesagt. Dies aber ist für Bourdieu der ent-
scheidende Punkt: »Die Struktur ist die Bedingung für
die Erfüllung der Funktion.« (Bourdieu 2003b: 136) 
Gegen den »Kurzschluss-Effekt« der externen Les-
weise und gegen den Effekt der Abschottung des Wer-
kes von seinen Produktions- und Perzeptionsbedin-
gungen hat Bourdieu die Theorie des Feldes ent-
wickelt. In ihrem Kontext stehen auch seine »Elemente
einer soziologischen Theorie der Kunstwahrneh-
mung« (1997a: 159-201). In dem 1970 (dt. 1974) erst-
mals erschienen Text breitet Bourdieu bereits die we-
sentlichen Grundannahmen zu seiner soziologischen
Kunsttheorie aus. Er tut dies entlang dreier Thesen:
Angelehnt an Panofskys Ikonologie betont Bourdieu
zunächst, dass jede Betrachtung eines Kunstwerks eine
bewusste oder unbewusste Dekodierung erfordert.
Hier schließt sich Bourdieu hinsichtlich der Feststel-
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lung, dass bestimmte Darstellungen nach bestimmten,
oft unbewussten Regeln entschlüsselt werden,
zunächst Panofsky an. Daran anschließend betont er
aber besonders, dass es ohne die Befolgung dieser Re-
geln schnell zur »Illusion des unmittelbaren Verständ-
nisses« kommt, das wiederum »zu einem illusorischen
Verständnis« (Bourdieu 1997a: 161) führt. Grundlage
dieses falschen Verständnisses sind die falschen, nicht
gut genug ausgebildeten Schlüssel. In einem zweiten
Schritt weist Bourdieu deshalb darauf hin, dass jede
dieser Entschlüsselungen bestimmter, mehr oder weni-
ger komplexer und/oder vollständiger Codes bedarf.
Auch unvollständige Codes können ästhetisches Verg-
nügen bereiten. Hier unterscheidet Bourdieu aber in
gelehrten Geschmack, den Genuss, der schließlich ein
legitimes Vergnügen ist, und schlichtes Vergnügen, das
ein illegitimes ästhetisches Vergnügen ist. Erfahrun-
gen, die zwischen diesen beiden Extremen liegen, kön-
nen im Übrigen nicht nur in der Wahrnehmung von
Kunstwerken, sondern auch gegenüber anderen kultu-
rellen Produkten auftauchen und soziologisch beob-
achtet werden, »von der Küche über den Western bis
zur seriellen Musik.« (Bourdieu 1997a: 167) Drittens
erklärt er die Dekodierung zur Voraussetzung für die
Existenz des Kunstwerks selbst: Ohne dass es als sol-
ches wahrgenommen wird, gibt es das Kunstwerk
nicht. Daraus folgert er, dass auch der Genuss oder die
privilegierte Exklusivität, die sich aus der Betrachtung
von Kunst ergibt, nur denjenigen zur Verfügung ste-
hen, die über die Instrumente zu ihrer Aneignung ver-
fügen. Ein solches Instrumentarium entwickelt sich
durch häufige Anschauung, also letztlich durch
Übung. Einen ganz entscheidenden Anteil an dieser
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Entwicklung hat laut Bourdieu aber auch die Institu-
tion Schule, und zwar nicht nur durch den (in dieser
Hinsicht vernachlässigbaren) Kunstunterricht. (Vgl.
Bourdieu 1997a: 189) Die Schule flöße »doch eine be-
stimmte Vertrautheit mit der Welt der Kunst ein«
(Bourdieu 1997a: 185), ganz einfach dadurch, dass
diese kulturelle Vertrautheit ein Bestandteil des Ge-
fühls ist, zur gebildeten Klasse zu gehören.35 Die Frei-
heit, sich über die Zwänge des Schulsystems hinweg-
zusetzen, können sich in der Regel auch nur die am
besten an das Schulsystem Assimilierten leisten, d.h.
jene kleinen gebildeten Schichten, denen das Bildungs-
system zur »zweiten Natur« geworden ist.
Der bewusste und unbewusste Umgang mit den kultu-
rellen Werken bildet die Aneignungsmöglichkeiten
aus. Das gilt nicht nur für die RezipientInnen, sondern
auch für die SchöpferInnen der kulturellen Werke:
Daher rührt die Mischung aus Niedagewesenem und
dennoch Notwendigem, die gute Kunst ausmacht. Die-
ses Mischungsverhältnis, in der Regel Stil genannt,
lässt sich nach Bourdieu immer im Nachhinein aus den
Denk-, Wahrnehmungs- und Handlungsschemata be-
greifen. Der enorme Aufwand für den Erwerb ästheti-
scher Kompetenz wird nach Bourdieu in der Regel ver-
schwiegen: Die, die ihn mühsam betreiben müssen,
werden diese Mühsal gerade verbergen und die, denen
er qua Klassenhabitus förmlich in Fleisch und Blut
übergegangen ist, pflegen ein »interessiertes Schwei-
gen, da es erlaubt, ein soziales Privileg zu rechtferti-
gen, indem man es in eine Gabe der Natur verwan-
delt.« (Bourdieu 1997a: 194)

Auf die eingangs gestellte Frage, wie das Kunstwerk
gesehen werden sollte, lässt sich schließlich auf zwei
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Ebenen antworten, einer inhaltlichen und einer me-
thodischen: Die Funktion, die das Kunstwerk nach
Bourdieu nur Dank seiner Struktur erfüllen kann,
scheint letztlich immer die gleiche zu sein: Die Ver-
schleierung der Tatsache, dass die Aneignungsformen
des Kunstwerkes ausgebildet und eingeübt werden,
also das Unsichtbarmachen der Voraussetzungen für
ästhetische Erfahrungen. Auf diese Verschleierung
wiederum baut die kulturelle Herrschaft: Die Behaup-
tung, dass das Kunstwerk aus sich heraus allen zu-
gänglich sei, macht diejenigen, die keinen Zugang zu
ihm finden, zu Menschen, die ihren – eigentlich struk-
turellen – Ausschluss selbst verschuldet haben. Diese
Funktion erfüllt sich umso besser, desto »demokrati-
scher« die Sprache gewählt wird, die sie vermittelt. Um
die Gelingensbedingungen dieser und anderer sprach-
lich vermittelter sozialer Verhältnisse soll es daher im
nächsten Abschnitt gehen.
Hier ließen sich aber noch mindestens zwei Fragen
anschließen: Zum einen fragt sich, ob es nicht noch
andere versteckte, verschleierte und Strukturen ver-
schleiernde Funktionen gibt, die das angeblich funkti-
onslose Kunstwerk hat. Und zum anderen drängt sich
die Frage auf, ob nicht auch künstlerische Produktio-
nen diese Verschleierungen aufdecken, karikieren, sub-
vertieren und/oder unterlaufen können. 

Hinsichtlich der Methode lässt sich festhalten, dass
künstlerische Produktionen nicht etwa einfacher zu
analysieren sind, weil sie innerhalb eines Feldes mit re-
lativer Autonomie entstehen – wie man vielleicht an-
nehmen könnte, weil externe Faktoren nur bedingt
oder vermittelt eine Rolle spielen. Im Gegenteil,
schlägt Bourdieu doch einen recht komplexen metho-
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dischen Dreischritt von der Ikonologie/Dekodierung
über die Analyse der Wahrnehmung als Voraussetzung
für die Existenz des Werkes hin zur Analyse der Wahr-
nehmung als ausgebildetes Instrumentarium, also des
Habitus, vor. Für den Alltag der Kunstkritik formu-
liert er damit, das sollte nicht unerwähnt bleiben, ein
schier unmöglich zu verwirklichendes Forschungspro-
gramm. Denn hinsichtlich jeder einzelnen künstleri-
schen Arbeit zu untersuchen und darzustellen, wie der
Schöpfer/die Schöpferin geschaffen wird, erfordert ja
nicht bloß einen enormen Forschungsaufwand, son-
dern schließlich auch einen publizistischen und/oder
musealen Raum, der – das wissen wir nicht zuletzt
durch die Bourdieu’schen Analysen – den allerwenig-
sten zur Verfügung steht.

Ohne die Spannung zwischen Symbol- und Warenwert
allerdings bräuchte es keine Kunstkritik zu geben –
und letztlich auch keine Kunst mehr. Auch der Markt
ist auf diesen Symbolwert angewiesen. Die größer wer-
dende Rolle, die der Kunstmarkt seit den 1990er Jah-
ren für die Produktion und Rezeption zeitgenössischer
Kunst spielt, wird die Autonomie des Kunstfeldes des-
halb nicht zerstören. Eine Veränderung erfährt es al-
lerdings allemal. Dass der gegenwärtige Boom des
Kunstmarktes nicht mehr von Werken der klassischen
Moderne oder der so genannten alten Kunst, sondern
von der zeitgenössischen Kunst getragen wird, die zu-
mindest 2007 »der Motor des Markts schlechthin«
(Herchenröder 2008: 28) war, beeinflusst auch die
Produktions- und Rezeptionsbedingungen von Gegen-
wartskunst. Denn wenn der Erfolg am Markt zu einem
nicht mehr zu verhindernden Kriterium für »gute
Kunst« wird, müssen erstens jene 99,5 Prozent aller
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Kunstwerke um ihren Status als solche bangen, die
nach dreißig Jahren ihren Wert noch nicht vergrößert
haben und zweitens verschärfen sich die Arbeitsbedin-
gungen für KünstlerInnen mit wenig einträglichen Pro-
duktionen in doppelter Hinsicht. Sie müssen künftig
nicht mehr nur darunter leiden, zu den etwa 98 Pro-
zent von AbsolventInnen von Kunsthochschulen zu
gehören, die ihr Geld nicht ausschließlich mit Kunst
verdienen, sondern sie können dieses Leiden nicht ein-
mal mehr ihrem Künstlerhabitus integrieren, dessen
Prototyp mehr und mehr managerielle Formen an-
nimmt. Während schließlich mit Zahner und Graw all-
gemein festzuhalten ist, dass die Konsekration von
Kunst durch den Markt heute durchaus gängig ist,
lässt sich mit Andrea Fraser (1995: 14) konstatieren,
dass Kunst – anders als beispielsweise Pop – trotzdem
nach wie vor in weiten Bereichen bzw. speziellen Un-
terfeldern auf »die Befriedigung verzichtet, die offen-
bar mit einem Erfolg im Massenmarkt einhergeht.«

Exkurs: Andrea Frasers »Bericht«

»Vorstand: Wir wollen auch in den Bereichen Sponsoring,
Tennis und Kunst Marktführer werden.«
(zit. n. Fraser 1995: 22)

»Betriebsrat: (…) Sie lassen die Peitsche über unseren
Köpfen knallen, und wehe dir, wenn du dich nicht richtig
verhältst und alles einordnest, und ja nicht in Rückstand
geraten, denn du weißt ja, wir müssen unser Image
erhalten, wir sind ziemlich teuer, alles muß perfekt sein,
und so weiter. Und da sollen wir uns auch noch mit Kunst
auseinandersetzen.« (zit. n. Fraser 1995: 65)
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»Es ist besser vor dem Stumpfsinn zu kapitulieren/ Ich
wünschte ich würde mich für Tennis interessieren«
Tocotronic, »Ich wünschte ich würde mich für Tennis
interessieren« (Wir kommen um uns zu beschweren,
1996)

Ein Projekt, das an der Schnittstelle von Ökonomie
und Kunst spielt und zugleich in einem Kontext der
Institutionskritik steht, ist der »Bericht« von Andrea
Fraser. Die Künstlerin, die als Teil einer zweiten »Ge-
neration« der Institutionskritik gilt, arbeitet in diesem
Bericht zudem ganz explizit auf der Grundlage der
Bourdieu’schen Theorie. Fraser wurde 1994 von dem
Kunstverein der österreichischen Versicherungsgruppe
EA-Generali, der EA-Generali Foundation in Wien,
eingeladen, ein Projekt durchzuführen. Künstlerische
Arbeiten werden in der Generali Foundation erstens
nach bestimmten Kriterien gekauft und einer stets
wachsenden Sammlung zugeführt, zweitens regel-
mäßig ausgestellt – in einem Programm, das sich
ebenso »autonom« gegenüber der Geld gebenden In-
stitution wie, über die Jahre hinweg, inhaltlich
kohärent gestaltet hat – und drittens an die Versiche-
rung verliehen, die die Werke dann in den Arbeitszim-
mern ihrer MitarbeiterInnen aufhängt bzw. platziert.
Fraser bezeichnete ihre Arbeit, das »Projekt in zwei
Phasen«, selbst als »Dienstleistungen« (Fraser 1995:
6) mit einem »interventionistischen« und einem »in-
terpretativen« Teil. Diese Interpretationen machen den
»Bericht« aus: Er enthält Interviews mit Mitarbeite-
rInnen der Versicherung zu den Themen »öffentlicher
Imagetransfer« und »Unternehmenskultur«. Die
Künstlerin wollte also in Erfahrung bringen, warum
eine Versicherungsgesellschaft Kunstsponsoring be-
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treibt und was die Kunst als Teil der Unternehmens-
kultur ausmacht. Beide Teile enthalten transkribierte
Interviewausschnitte sowie ausführliche Texte der
Künstlerin. »Symbolischer Gewinn« ist der Abschnitt
überschrieben, in dem Fraser die Frage nach dem
Grund für das Kunstsponsoring beantwortet (Der Titel
ist die Antwort). Das Unternehmen verspricht sich ein
positives Image von der Kunstförderung, und zwar ge-
rade dadurch, dass es kritische Kunst – wie beispiels-
weise die von Fraser – fördert, sammeln und ausstellen
lässt, und damit ein exklusives und nicht etwa ein Mas-
senpublikum anziehendes Segment bedient. Zwar dis-
kutiert Fraser auch die Befürchtungen des Kunstbeira-
tes, das Unternehmenssponsoring würde die Legiti-
mität der Kunst unterlaufen und womöglich implizite
Forderungen an deren positive emotionale Effekte stel-
len. Sie hält aber eindeutig fest, dass die Nutzbarkeit
der Kunst für die Versicherungsgruppe in deren Auto-
nomie liegt, »und diese Autonomie ist die Basis für den
symbolischen Gewinn, den das Unternehmen sich
durch seine Sponsoringaktivitäten aneignet.« (Fraser
1995: 31)36 Die Verknüpfung von sozialer und morali-
scher Legitimität (auch der Kunst gegenüber) passe zur
auf »Verantwortung« zielenden Corporate Identity
ebenso wie zu den Ansprüchen der Zielgruppe aus den
mittleren und oberen Gesellschaftsschichten.
»Symbolische Macht« ist die Antwort auf die Frage,
welche Rolle der Kunst innerhalb der Unternehmens-
kultur zukommt und der Titel des zweiten Teils des
Berichts. Dass die Versicherungsgruppe die Kunst
nicht nur fördert, sondern außer in der Ausstellungs-
halle auch in den eigenen Büro- und Konferenzräumen
aufhängt, liegt laut Fraser daran, dass »deren Innen-
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ausstattung repräsentativ für die Identität sein (muss),
die der Konzern vermitteln will.« (Fraser 1995: 42)
Allerdings entstehen Widersprüche zwischen dem Re-
präsentationsanspruch der Firmenleitung und dem Ar-
beitsleben der MitarbeiterInnen. Denn die ökono-
misch sinnlose und nach nicht-funktionalen Kriterien
funktionierende Kunst steht in deutlichem Gegensatz
zu den Anforderungen, die tagtäglich an sie gestellt
werden und zu denen Effektivität und Funktionalität
in besonderem Maße gehören. Fraser (1995: 76)
macht sogar einen »Widerstand der Mitarbeiter (der
Versicherung, J.K.) gegen die Foundation« aus, der
sich an den Werken entzündet, aber gegen die Kunst
selbst (im Gegensatz zur Alltagskultur) richtet.

Mit ihrem »Bericht«, moniert der Kunstkritiker Chri-
stian Kravagna, habe Fraser diese Kluft zwischen
Kunst und Alltag sogar noch vergrößert. Denn statt
das Publikum zu adressieren, habe die Form eines hun-
dertseitigen Buches, als der der »Bericht« erschienen
ist, dazu geführt, dass das Verhältnis von Auftragge-
ber und Dienstleistung den weitestgehenden Aus-
schluß nicht-professioneller Rezipienten« (Kravagna
1995: 142) vollziehe. Kravagna kritisiert auch, dass
durch die – im Buch wie in der Ausstellung – themati-
sierten Widersprüche zwischen dem unternehmenskul-
turellen Anspruch der Gemeinschaftsstiftung und den
Widerständen gegen die Kunst bei den MitarbeiterIn-
nen nicht viel gewonnen sei. Im Gegenteil, das Unter-
nehmen werde Dank ihrer Studie die Verwaltung die-
ser Spannungen noch besser betreiben können. Die
Ausrichtung dieser Kritik zielt letztlich über Frasers
konkrete Arbeit hinaus auch auf deren Grundlage, die
Theorie Bourdieus: »Wie weit kommt man mit Bour-
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dieu«, fragt Kravagna (1995: 139), »wenn die analy-
sierten Akteure sich dessen einschlägige Erkenntnisse
längst angeeignet und bewußt zur Grundlage ihres
Handelns gemacht haben?« Diese Erkenntnisse betref-
fen sowohl den Prestige-Gewinn durch Kultursponso-
ring, als auch den Einsatz von (oder eben den Verzicht
auf) Kunst zur Bildung der Corporate Identity.

Der Kritik Kravagnas wäre entgegenzuhalten, dass
man mit Bourdieu schon nach wie vor noch recht weit
kommt, und zwar aus zwei Gründen: Erstens lässt sich
formal, aber grundsätzlich einwenden, dass eine Theo-
rie nicht unbedingt deshalb schlecht ist, weil auch die
»falschen Leute« sie treffend finden und ihre Erkennt-
nisse daraufhin umzusetzen versuchen. Die Analyse
des künstlerischen Feldes ist also längst nicht ausge-
reizt oder abgeschlossen, nur weil ein paar seiner Pro-
tagonistInnen sie auch entgegen ihrer kritischen Inten-
tionen verinnerlicht haben. Zweitens kann Bourdieus
Auseinandersetzung mit der Kunst gerade deshalb wei-
terhelfen, weil die kunsttheoretischen Ausführungen
nicht unbedingt nur kunstfeldintern zu lesen sind: Sie
geben Aufschluss über zentrale Prozesse und Struktu-
ren kulturell legitimierter, sozialer und kultureller Ex-
klusionen innerhalb einer Gesellschaft.



9 .  I M  F E L D  G E F A N G E N  U N D / O D E R  » D A S

M I T T E L M Ä S S I G E  G U T  ( B E - ) S C H R E I B E N «

SPRECHEN ZWISCHEN INSTITUTION UND INSTITUIERUNG

»Im politischen, ideologischen und philosophischen
Kampf sind Wörter sowohl Waffen, Sprengstoff,
Beruhigungsmittel und Gifte. Gelegentlich lässt sich der
ganze Klassenkampf als Kampf für ein Wort und gegen
ein anderes zusammenfassen.«
Louis Althusser, »The Politics of Philosophy« (zit. n.
Diederichsen 1996: 131)

»Und all die guten, guten Geschichten passieren auch
immer nur denen, die sie erzählen können.«
Kettcar, »Nullsummenspiel« (Sylt, 2008)

Während Andrea Fraser zwar die Institutionen des
Kunstfeldes auf vielfältige Weise kritisiert und prak-
tisch immer wieder in Frage gestellt hat (vgl. Dziewior
2003), sieht sie keine Möglichkeit der Ausweitung sol-
cher Infragestellungen auf andere Institutionen. In
einem kurzen Abriss zur Geschichte der institutions-
kritischen Kunst schreibt sie mit Bezug auf Bourdieu:
»We are trapped in our field« (Fraser 2005: 282). Ge-
rald Raunig (2006) sieht darin weniger die Position
Bourdieus als vielmehr eine »diskursive Selbstbe-
schränkung« Frasers. Gerade solche diskursiven Pro-
duktionen von gesellschaftlichen Schranken und
Selbstbeschränkungen standen mehrfach im Fokus der
Arbeiten Bourdieus. Sie sollen im Folgenden darge-
stellt werden, um im Anschluss daran der Frage nach-
zugehen, ob KünstlerInnen tatsächlich im Feld ge-
fangen sind, ob sie diese Gefangenschaft gewisser-
maßen abschreiben können oder in ihr ausharren
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müssen. An anderer Stelle hatte Fraser die Positionen
der beherrschten Herrschenden, die Bourdieu als die-
jenige der KünstlerInnen und Intellektuellen ausge-
macht hat, im Namen der sich politisch verstehenden
KünstlerInnen der 1990er Jahre als »die Basis für un-
sere Politisierung« (Fraser 2002: 90) beschrieben. Was
von dieser Basis aus getan werden kann, ist Thema des
übernächsten Abschnitts.

Schon bei der Beschreibung der Entstehung des künst-
lerischen Feldes betont Bourdieu die große Rolle, die
die Sichtweise der Beschreibenden gespielt hat: Die
Entstehung der Bohème hätten die Bohèmiens »mittels
normativer, oder besser, performativer Aussagen«
(Bourdieu 2001a: 97) zu einem nicht geringen Teil
selbst bewerkstelligt. Hinter der angeblichen Beschrei-
bung der Welt, »wie sie ist«, habe immer die Vermitt-
lung der Weltsicht der eigenen Gruppe und letztlich
der Versuch gestanden, ganz bestimmte Positionen
durchzusetzen. Was wie eine gewiefte Strategie klingt,
war zunächst jedoch pure Notwendigkeit. Anfangs
eine Position zwischen der bürgerlichen und der enga-
gierten Kunst einnehmend, waren die KünstlerInnen
darauf angewiesen, eine Strategie anzuwenden, die
Flaubert selbst in einem Brief an Louise Colet wie folgt
zusammenfasst: »Das Mittelmäßige gut (be)schrei-
ben.« (zit. n. Bourdieu 2001a: 157)
Die entscheidende Frage, die sich daran anschließt, ist
die, wie es bewerkstelligt werden kann, was also dazu
notwendig ist, dass für wahr genommen, d.h. als Wirk-
lichkeit anerkannt wird, was beschrieben wurde. Diese
Anerkennung ist laut Bourdieu immer eine gesell-
schaftliche. Die Bohème konnte sich und ihre Maß-
stäbe nicht allein aufgrund der Sprach- oder Malge-
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walt der vereinigten proletaroiden Intellektuellen und
deklassierten Bourgeois durchsetzen. Nicht weniger
entscheidend waren die Brüche, die die Söhne der rei-
chen BürgerInnen mit ihrem Milieu vollzogen haben
und die gerade auf der habituellen Kenntnis dieser Mi-
lieus beruhten. So sei »der Umstand, daß Cézanne Ban-
kierssohn gewesen ist, (…) entscheidend, um seine Di-
stanz zur ökonomischen Macht und seine Fähigkeit,
sie zugleich symbolisch herauszufordern, zu verste-
hen« (Bourdieu 1991: 78).
Auch grundsätzlich hält es Bourdieu für falsch, in der
Sprache selbst die Ursache für die Macht der Sprache
zu suchen. Diesen Fehler würden alle rein sprachana-
lytischen Wissenschaften (von der Sprechakttheorie
John L. Austins bis zur Diskursanalyse nach Jürgen
Habermas) begehen. Die Sprache erhält ihre Autorität
von Außen, und die Macht der Wörter »ist nichts an-
deres als die delegierte Macht des Sprechers« (Bour-
dieu 2005b: 101). Diese Macht des Sprechers oder der
Sprecherin wiederum beruht auf akkumuliertem sym-
bolischem Kapital. Und zwar nicht allein auf individu-
ellen Akkumulationen, sondern auf kollektiven: Die
Worte des Sprechers/der Sprecherin erlangen ihre
Macht durch seine/ihre Zugehörigkeit zu einer Gruppe
und deren historisch angehäuftem Kapital. Aber nicht
die größte gesellschaftliche Gruppe hat deshalb auto-
matisch die meiste Macht. Dies hat seine Ursache in
der Genese der Kapitalakkumulation und in der Kapi-
talverteilung. Dass performative Sprechakte gelingen
und gesellschaftliche Wirkungen haben, hängt stark
von diesen Faktoren ab, wie lange das Kapital ver-
mehrt und welche Formen von Kapital gesammelt
wurden (weit mehr als die Größe der Gruppe): Dass
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bestimmte Sprechakte direkte Wirkungen haben, also
von StandesbeamtInnen oder PriesterInnen vollzogene
Eheschließungen gelten und von allen für gültig gehal-
ten werden, dass die Verleihung von Titeln durch
Schul- bzw. UniversitätsrektorInnen Gültigkeit besit-
zen etc., dass es also diese gelingenden Sprechhand-
lungen gibt, die Bourdieu (2005b: 118) »Akte sozialer
Magie« nennt, gründet auf dem angehäuften Kapital,
hier der staatlichen bzw. kirchlichen bzw. erzieheri-
schen Institutionen. Dieses Kapital garantiert ihre An-
erkennung und zugleich die Anerkennung der von
ihnen verliehenen Ehren, Titel, Posten usw. Je stabiler
das Kapitalverhältnis, desto wirksamer die illusio, also
die Anerkennung des Rituals und der Glaube an das
Spiel. In diesem durch gesellschaftliche Institutionen
abgesicherten Glauben kommt auch das zum Aus-
druck, was Bourdieu (2005a: 65) die symbolische Ge-
walt nennt – eine Gewalt, die symbolisch genannt
wird, nicht weil sie irreal, geistig oder weniger effektiv
als physische Gewalt wäre, sondern weil sie, u. a.
durch performative Sprechakte, zur unhinterfragten
und faktisch unhinterfragbaren Zustimmung zu Herr-
schaft führt. Prinzipiell funktionieren nach Bourdieu
aber nicht bloß ritualisierte und institutionalisierte
Handlungen durch den Glauben an das Spiel, sondern
auch alltägliche Sprechakte, die wirksam sind, also
funktionieren, haben ihre »Grundlage im Glauben
einer ganzen sozialen Gruppe« (Bourdieu 2005b: 118).

Eine Gruppe muss also erstens genügend symbolisches
Kapital angehäuft haben, um ihren Worten Geltung
verleihen zu können. Formuliert man dies im Hinblick
auf die Gruppe von KünstlerInnen um Manet herum
positiv, so lässt sich – auch allgemein – festhalten, dass
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selbst relativ kleine Gruppen wirkmächtige Sprechakte
vollziehen können, wenn sie nur über ausreichend
symbolisches Kapital, hier verstanden als die dem je-
weiligen Feld adäquate Mischung aus ökonomischem,
kulturellem und sozialem Kapital, verfügen. Dann und
nur dann kann es gelingen, dass das gut beschriebene
Mittelmäßige zu einem als gut zu finden Vorgeschrie-
benes wird, dass schließlich auch gut gefunden wird.
Ein häretischer Diskurs muss den Bruch mit dem com-
mon sense vollziehen und schließlich einen neuen com-
mon sense schaffen, für dessen Erzeugung und Aner-
kennung er kämpfen muss. Dass dies funktioniert, liegt
nicht an der Sprache selbst oder dem/der Sprechenden
allein, sondern an der von äußeren Autoritäten ab-
hängigen »Dialektik von autorisierter und autorisie-
render Sprache« (Bourdieu 2005b: 133). Was geleistet
werden muss, um aus neuen Visionen neue Divisionen
zu machen, ist das, was Bourdieu (ebd.) »Aussagear-

beit« nennt: Verinnerlichtes äußern, Unnennbares nen-
nen, nicht zeig- und sagbare Erfahrungen und vor dem
Sag- und Denkbaren liegende Dispositionen zu aus-
sprechbaren machen, in Wörter fassen, um sie zu etwas
Mitteilbaren, Allgemeinem und Akzeptanzfähigen ma-
chen zu können. Was Bourdieu an dieser Stelle für re-
gionale Politiken und ethnische Gruppen beschreibt,
lässt sich aber auch auf das Beispiel des künstlerischen
Feldes übertragen.
Um sich selbst als Gruppe einsetzen zu können, die im
sprichwörtlichen Sinne den Ton angibt, oder auch sagt,
was Sache ist, muss also zweitens – neben der Akku-
mulation symbolischen Kapitals – diese Form der Aus-
sagearbeit geleistet werden. Das haben Flaubert et al.
ebenso wie Manet und der Kreis impressionistischer
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KünstlerInnen getan. Auch zu deren Aussagearbeit
gehörte die Ent- und Neubewertung von Begriffen, die
Bourdieu am Beispiel eines Wortes beschreibt: Der Be-
griff »fini«, vollendet/ausgeführt, spielte nach den Im-
pressionistInnen keine Rolle mehr in der künstleri-
schen Wertschätzung, nachdem er zuvor sowohl das
ethische wie auch ästhetische Ideal der akademischen
Maler zum Ausdruck gebracht hatte. Damit wurde
aber nicht nur ein Wort, sondern eine Kategorie ver-
ändert, mit der künstlerische Arbeit analysiert und be-
wertet wird. Kategorien – das Wort stammt vom grie-
chischen »kathegoresthai«, öffentlich anklagen – sind
für Bourdieu (1993d: 26) deshalb »Kampfkonzepte«.

Die schon angesprochenen Synergie-Effekte, die sich
in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts zwischen
dem literarischen und dem künstlerischen Feld erge-
ben haben, sind wiederum nicht nur für das Beispiel
von Bedeutung. Die Rolle und Bedeutung des autori-
tativen und autorisierenden Sprechens hat auch Aus-
wirkungen auf Bourdieus Sicht des Kunstschaffens ins-
gesamt. Nicht nur die Malweise Manets, sondern auch
das Reden über dieses Malen, die kunstkritische und
später kunsthistorische Einordnung (und damit Quali-
fizierung) war Teil der Durchsetzung der Bohème als
solcher und der Autonomie des künstlerischen Feldes.
Was Bourdieus Methode von kunstgeschichtlichen
Herangehensweisen unterscheidet, ist u. a. auch die
Reflektion der Rolle des Kunsthistorikers/der Kunst-
historikerin selbst: So merkt Bourdieu an, dass die
kunsthistorische Beantwortung der Fragen nach Ort
und Zeit des Aufkommens bestimmter KünstlerInnen,
nach deren wirtschaftlichen und sozialen Vorausset-
zungen und deren Einordnung in die Reihen anderer,
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früherer und zeitgenössischer KünstlerInnen selbst Teil
der Konstitution des künstlerischen Feldes sind. (Vgl.
Bourdieu 2001a: 458) Bezogen auf die Dialektik der
autorisierten und autorisierenden Sprechweisen ist
damit für die Kunst benannt, was Bourdieu (2005b:
136) allgemein den »Theorie-Effekt« nennt: Dass das
Denken bestimmter Sachverhalte zu deren Konstitu-
ierung beiträgt. Die Wissenschaft hat neben der Poli-
tik und dem alltäglichen Sprachgebrauch immer an
dieser Konstituierung (von Gruppen, oder sozialen
Tatsachen allgemein) teilgehabt. Es besteht nach Bour-
dieu gerade für die Wissenschaft sogar besonders die
Gefahr, dass sich die Konstatierung in Konstituierung
verwandelt, dass aus Beschreiben Vorschreiben wird:
»Wie die Formel ›Die Sitzung ist eröffnet‹, kann auch
die These: ›Es gibt zwei Klassen‹ als konstatierende
oder als performative Aussage verstanden werden.«
(Bourdieu 2005b: 137)

Symbolisches Kapital, erfolgreiche Aussagearbeit und
eine Reihe von geglückten Theorie-Effekten: Bourdieu
lässt keinen Zweifel daran, dass effektive Sprechakte
nur von einer gesellschaftlichen Machtposition aus
getätigt werden können, dass es also der Ausstattung
mit Macht bedarf, damit Worte zu Taten werden. Ju-
dith Butler hat eingewandt, dass diese Annahme Bour-
dieus ihn unbeabsichtigt um die Möglichkeit bringe,
eine Handlungsmacht zu sehen bzw. zu konzipieren,
»die an den Rändern der Macht entsteht.« (Butler
2006: 244) Butler betont hingegen, dass der autori-
sierte, herrschende Diskurs enteignet werden kann. Po-
litische Bewegungen hätten mehrfach gezeigt, dass
»umarbeiten und resignifizieren« (Butler 2006: 246)
von Begriffen aus einer nicht-autorisierten, verschwie-



genen Position heraus möglich sei.37 Während Butler
in der Hinsicht sicherlich richtig liegt, dass Bourdieu
im Gegensatz zu ihr eher die Trägheit sozialer Verhält-
nisse zu erklären versucht und sich fragt, warum auf
Veränderung zielende Sprechakte meist nicht gelingen,
zeigt doch das Beispiel des künstlerischen Feldes ge-
rade, dass Bourdieu die Handlungsmacht an den Rän-
dern nicht entgangen ist. Denn hier schildert er ja
genau dies: In einem bestimmten gesellschaftlichen Be-
reich, dem künstlerischen Feld, hatten die KünstlerIn-
nen um Manet die »Macht, eine neue Vorstellung (vi-
sion) und eine neue Gliederung (division) der sozialen
Welt durchzusetzen« (Bourdieu 2005b: 125). Sie hat-
ten diese Macht vor dem Hintergrund ihrer sozialen
Stellung, aber auch und gerade in den und durch die
Kämpfe(n) innerhalb des Feldes. Die Machtposition,
aus der veränderndes Sprechen möglich ist, muss also
auch nach Bourdieu nicht unbedingt die herrschende
Position sein. Die Delegierung, die laut Bourdieu für
die Durchsetzung neuer Vorstellungen nötig ist, kann
auch von instituierenden Praktiken ausgehen, und
muss sich nicht unbedingt auf bestehenden Institutio-
nen gründen.38 Diese können immer aus strukturellen
Lücken entstehen, die das Feld als Raum der Möglich-
keiten bietet. Der Raum der Möglichkeiten ist zwar
bei Bourdieu tendenziell als begrenzende und be-
stimmte Möglichkeiten ausschließende Grundlage
alles Denkbaren gedacht. Aber als »Universum des
Denkbaren« (Bourdieu 2001a: 373) determiniert er
nicht nur die Möglichkeiten innerhalb eines Feldes,
sondern bietet tatsächlich ein Universum an Möglich-
keiten. Die Feldgrenzen, heißt es an anderer Stelle
etwas tautologisch anmutend, liegen dort, »wo die Fel-
deffekte aufhören.« (Bourdieu/Wacquant 1996: 131)



1 0 .  V O M  F E L D  A U F  D I E  S T R A S S E :  D E R  R A U M

D E R  M Ö G L I C H K E I T E N

»Komm hier, noch einen auf die Herrschenden. Und einen
auf den Status Quo// Die Zeit vergeht, während du
anfängst zu verstehen: sie passiert nicht irgendwo,
sondern auf deiner Haut, in Käfighuhnherzen und wenn
du Pech hast unter Schmerzen.«
Die Sterne, »Am Pol der Macht« (Räuber und Gedärm,
2006)

Die Feldeffekte enden immer dort, wo noch die Agen-
tInnen des Feldes tätig sind: Ruth Sonderegger (2008:
198) hat darauf aufmerksam gemacht, dass Bourdieu
von dem/der Handelnden im Französischen als
»agent« spricht, um die funktionalistische Tradition
von (nach rationalen Kriterien handelnden) »Akteu-
rInnen« ebenso zu vermeiden wie den teils voluntari-
stisch, teils essentialistisch verwendeten Begriff »Sub-
jekt«. Die AgentInnen handeln immer auch für andere
oder für anderes und in deren oder dessen Sinne.39 In
diesem Fall im Sinne der Feldlogiken. Aber sie han-
deln. Der Raum der Möglichkeiten wäre demnach
auch als Raum der Ermöglichungen zu interpretieren,
also auch als Raum von Handlungsoptionen. Die theo-
retischen wie praktischen Konsequenzen dieser mögli-
chen normativen Wendung bleiben aber uneindeutig:
Sie kann als Aufruf zur Infragestellung der Feldgren-
zen fungieren oder aber zu deren Verteidigung führen.
Beide Strategien sind in der Geschichte des künstleri-
schen Feldes angewandt worden. 
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Die Feldtheorie lässt also verschiedene Möglichkeiten
zu, politische Wirksamkeit künstlerischer Praktiken
zu denken. Das hat mit ihrer Beschaffenheit selbst zu
tun. Joseph Jurt beispielsweise betont, dass Felder sich
nicht automatisch reproduzieren und keine selbstrefe-
renziellen Systeme, sondern abhängig von den in ihnen
aktiven AkteurInnen sind. Daraus folge, dass die Herr-
schenden immer mit dem Widerstand der Beherrsch-
ten rechnen müssten (vgl. Jurt 2008: 96). Der von
Bourdieu beschriebene Kampf um Positionen ist inso-
fern auch keinesfalls als Durchsetzung individueller
Karrieren zu verstehen, sondern eben auch als kollek-
tiver Widerstand. Dieser Widerstand ist prinzipielle
Grundlage jedes Wandels und – so beschreibt es zu-
mindest der späte Bourdieu – Triebkraft der Ge-
schichte. Auch wenn Bourdieus Trennung zwischen
einem emphatischen Glauben an diesen Widerstand
und der analytischen Beschreibung von dessen Aus-
bleiben immer wieder zu Zweifeln an der bzw. An-
schuldigungen gegen die Ausrichtung seiner Theorie
geführt hat – zum viel zitierten Vorwurf des Determi-
nismus beispielsweise –, äußert sich Bourdieu selbst
eindeutig: »Geschichte gibt es nur, solange Menschen
aufbegehren, Widerstand leisten, reagieren. Totalitäre
Institutionen – Anstalten, Gefängnisse, Konzentrati-
onslager – oder Diktaturen sind Versuche, das Ende
der Geschichte herbeizuführen.« (Bourdieu/Waquant
1996: 133)40 Die Theorie der Felder liefert nicht nur
ein kritisches Werkzeug für die Analyse der Verschie-
denheit von Konflikten in komplexen modernen Ge-
sellschaften. Sie schließt auch aktivistisches Handeln
und daraus folgende gesamtgesellschaftliche Effekte
nicht aus. Dies betont auch Daniel Bensaïd (2006:
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102ff.) in seiner auf politischen Aktivismus hin orien-
tierten Lesweise Bourdieus. Zwar verfügten die Felder
über relative Autonomien, es seien aber gerade die
Kämpfe, die der Abschottung widerstünden und
immer »eine Fluchtlinie innerhalb der systemischen
Totalität« (Bensaïd 2006: 109) öffneten. Diese Öff-
nungen können den Feldlogiken entsprechend nur im
und aus dem Raum der Möglichkeiten heraus entste-
hen.
Die Betonung der Kämpfe und des Widerstands wi-
derlegen – wie letztlich Bourdieus gesamte Auseinan-
dersetzung mit der Kunst – auf der Ebene der Theorie
auch einen gängigen Vorwurf gegen Bourdieu, der u.
a. in einer These Michel de Certeaus kulminierte: Die-
ser hatte behauptet, in Bourdieus Weg von der Ethno-
logie zur Soziologie habe sich sein Held verwandelt
und dabei sei ein »passiver und finsterer Akteur (…)
an die Stelle der listigen Vielfalt der Strategien gesetzt
(worden).« (de Certeau 1988: 125) Im Gegenteil
scheint Bourdieu, indem er hier offensichtlich eigent-
lich feldimmanente Überlegungen (Felder konstitu-
ieren sich durch Kämpfe) auf die Geschichte als Ganze
bezieht (Geschichte gibt es nur durch Widerstand) –,
die Feldgrenzen für historischen sozialen Wandel
durchaus löchrig und prinzipiell durchlässig zu hal-
ten.41 Dass also auch KünstlerInnen diesen Wandel be-
treiben, ist keineswegs ausgeschlossen. Die ästhetische
Bedeutungsproduktion kann durchaus soziale und po-
litische Fragestellungen streifen oder aufwerfen. Des-
halb ist auch die imaginäre Liste von KünstlerInnen,
die sich mit und durch ihre Arbeit sozialen Transfor-
mationen verschrieben haben, unendlich lang und
reicht bis in die unmittelbare Gegenwart. 
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Den Raum der Möglichkeiten als Raum der Ermögli-
chungen zu betrachten, führt auf der einen Seite dazu,
dass an jener Löchrigkeit und Durchlässigkeit ange-
setzt und an der Infragestellung der Feldgrenzen gear-
beitet wird. Dazu haben KünstlerInnen sich verschie-
dentlich – inhaltlich, personell, organisatorisch – in
die Nähe sozialer Bewegungen begeben. Zwar ist das
Verhältnis von sozialen Bewegungen und künstleri-
scher Produktion häufig durch strukturelle Unter-
schiede geprägt – Kollektivität vs. Individualität, Ba-
sisarbeit vs. Professionalität, informelle Organisierung
vs. feldspezifische Institution, etc. –, Bourdieu (2001a:
399) spricht vom »strukturell bedingten Graben zwi-
schen politischem und künstlerischem Feld« und
einem Widerspruch zwischen »ästhetischem Raffine-
ment und politischer Progressivität«. Selbstverständ-
lich sind die Überschneidungen zwischen ästhetischer
und politischer Sinn- und Bedeutungsproduktion also
keineswegs (weil sie auf verschiedenen historischen
Voraussetzungen beruhen).42 Dennoch haben Künstle-
rInnen immer wieder Berührungspunkte und Schnitt-
mengen zum politischen Aktivismus gesucht, ohne
aber in diesem aufzugehen. Dabei wurden die Inhalte
von Bewegungen aufgegriffen, Formen des Protests re-
flektiert und/oder an der Hervorbringung beider
(mit)gearbeitet.43

Zwischen der angenommenen und oft behaupteten
Verwandtschaft von künstlerischen und politischen
Avantgarden auf der einen und den von Bourdieu her-
ausgestellten, strukturellen Gräben zwischen ihnen auf
der anderen Seite galt und gilt es also zu vermitteln.
Dabei darf das Dilemma nicht außer Acht gelassen
werden, dass für die bewegungsnahe Kunst bereits seit
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der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts besteht. Mi-
chael Halfbrodt (1999) diskutiert die Gemeinsamkei-
ten und Unterschiede zwischen der Kunstavantgarde
und dem Anarchismus in dieser Phase unter Verwen-
dung der Theorie Bourdieus. Bereits damals, so Half-
brodts zentrale These, konnten selbst die radikalsten
KünstlerInnen nicht zwischen der proletarischen, au-
todidaktischen und alltagsnahen »anarchistischen
Kunst« auf der einen und dem sich an der bürgerlichen
Herkunftsklasse in Rebellion abarbeitenden »Kunst-
anarchismus« auf der anderen Seite vermitteln. Den
einen ging es um Formen »gegenkultureller Selbstver-
gesellschaftung« (Halfbrodt 1999: 127) innerhalb vor-
nehmlich proletarischer Milieus, den anderen häufig
gerade um die Aufrechterhaltung und Ausgestaltung
der Kunstautonomie. Dieses Spannungsverhältnis gel-
te es bei jeder Beschäftigung mit den Parallelitäten zwi-
schen künstlerischen und politischen Avantgarden zu
berücksichtigen. Halfbrodt kommt schließlich zu dem
Ergebnis, dass die AvantgardekünstlerInnen als Pro-
pagandistInnen sozialen Wandels nichts anderes sein
könnten als die »Ingenieure der Seele« – so nannte Sta-
lin die Dichter –, abgehoben von den Belangen der Be-
völkerung und der herrschenden Klasse zu Diensten.
Engagierte Kunst sei zur Wirkungslosigkeit verdammt,
wenn sie innerhalb der getrennten Sphäre der Kunst
angesiedelt bliebe, die per se einer entpolitisierenden
Rezeption Vorschub leiste (vgl. Halfbrodt 1999: 145).
Auch Bourdieu selbst vertritt in seiner Auseinander-
setzung mit der »Idee einer Partei der Neuheit, die
Avantgarde heißen wird« (Bourdieu 2001a: 151) und
die mit der Autonomisierung des Feldes entstanden
sei, einen ähnlichen Skeptizismus. Er bezieht sich dabei
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auch auf die Geschichte sozialer Bewegungen, wenn er
schreibt, dass in der Geschichte intellektueller Bewe-
gungen – »in diesem Zusammenhang ist auch an die
neuere Geschichte der Frauenbewegung zu denken«
(Bourdieu 2001a: 151) häufig die InitiatorInnen und
AktivistInnen »mit ihrer Begeisterung und Leiden-
schaft den Weg für den Professionalismus der Kreati-
ven (öffnen), denen sie dann weichen und die über die
ökonomischen und kulturellen Mittel verfügen, die li-
terarischen und künstlerischen Utopien in Werke um-
zusetzen, die ihre weniger bemittelten Vorgänger in
den Cafés oder den Zeitungen angekündigt hatten
(…).« (ebd.) Was zunächst wie eine Felder übergrei-
fende Überlappung aussieht, erweist sich demnach als
Transfer in eine Richtung: Die »Kreativität« der pro-
letarischen Milieus ebenso wie jene der »AktivistInnen
der ersten Stunde« bringt Prozesse in Gang, von denen
die, die sie ausgelöst haben, aber häufig kaum profi-
tieren. Der symbolische und ökonomische Profit fällt
den Professionellen zu.

Dieser Kritik an den Repräsentationsmechanismen
inner- und außerhalb der Kunst wäre wiederum zu ent-
gegnen, dass gerade die Kritik an genau dieser Proble-
matik der Repräsentation immer wieder besonders in-
nerhalb des künstlerischen Feldes formuliert worden
ist. Künstlerische Kritik hat sich dabei nicht immer auf
die Kritik der künstlerischen Anerkennungsformen
und der kunstfeldinternen Institutionen beschränkt.
Die Geschichte der konzeptuellen Kunst und des Kon-
zeptualismus seit den frühen 1960er Jahren beispiels-
weise ist voll von Anlässen, bei denen künstlerische
Kritik auch auf gesellschaftliche und politische Institu-
tionen und Repräsentationsformen gerichtet war (vgl.
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z. B. Godfrey 2005, Camnitzer 2007). Auch der
»strukturelle Graben« zwischen politischem und
künstlerischem Feld ist dabei häufig zumindest über-
brückt worden. Solche Überbrückungen fanden bei-
spielsweise durch künstlerische Kollektive, also in der
Organisationsform, oder in Zeitschriftenprojekten
statt, die oft inhaltliche und personelle Schnittstellen
zwischen beiden Feldern sind.44 Repräsentations- und
Institutionskritik waren dabei nicht »von außen«, also
aus anderen Feldern, in die Kunst hineingetragen wor-
den. Sie entstanden u. a. aus der Radikalisierung
kunstimmanenter Fragestellungen wie dem Verhältnis
von Kunstwerk, KünstlerIn und BetrachterIn. Die
Frage nach der Beschaffenheit dieses Verhältnisses, die
Kunstschaffende und KunstrezipientInnen spätestens
seit der Erfindung der Zentralperspektive umtreibt,
wurde ab den späten 1950er Jahren als Frage verstan-
den, die nicht nur das Produkt künstlerischen Schaf-
fens betraf: Das Publikum wurde einbezogen und/oder
sollte aktiviert werden, die Kunstinstitutionen Galerie
und Museum wurden in Frage gestellt und hin und
wieder in Richtung öffentlichem Raum verlassen, der
Prozess des Kunstschaffens trat an die Stelle des Pro-
dukts und der Kontext der künstlerischen Arbeit an
die Stelle der formalen Gestaltung. Solche temporären
Überwindungen zielten in den meisten Fällen aber
nicht darauf ab, die Kunst als solche abzuschaffen bzw.
aufzuheben (auch solche Versuche gab es). Vielmehr
sollte die relative Autonomie genutzt werden, um über
das Kunstfeld hinaus Effekte zu zeitigen.
Auf der anderen Seite kann also die Erweiterung des
Raumes der Möglichkeiten, neben der Infragestellung
der Feldgrenzen, durchaus mit deren bewusster Auf-
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rechterhaltung einhergehen. Dies kann eine prinzipi-
elle Haltung, kann aber auch strategisch auf spezifi-
sche historische Situationen bezogen sein: So haben
gerade als politisch geltende KünstlerInnen beispiels-
weise gegenüber der Vereinnahmung durch politische
Regime oder auch gegenüber dem Einfluss ökonomi-
scher Kräfte auf die Autonomie der Kunst gepocht.

Beide Modelle der Bezugnahme auf die Feldgrenzen
lassen sich, so die hier vertretene These, mit Bourdieu
denken. Während das eine mehr auf lebensweltliche
Verankerung und Aktivitäten abzielt, deren Angriffs-
und/oder Ausgangspunkt nur hin und wieder die
(Kunst)Institutionen sind, werden diese im anderen
Modell eher als Vehikel und/oder Schutz (für radikale
Formen der Kritik) genutzt. Das erste Modell ließe sich
als »Kunst und Aktivismus«, das zweite als »Kunst
und Theorie« bezeichnen.

Bourdieu selbst bevorzugt zweifelsohne die zweite Va-
riante des Umgangs mit den Feldgrenzen. Auch dieser
ist in seiner Sicht eminent politisch. Wenn Bourdieu
sich in seiner Analyse der Regeln der Kunst nicht auf
die Seite der sozial engagierten Kunst schlägt, sondern
die Autonomie gegenüber feldexternen Instanzen ver-
teidigt, kommt das nicht einer politischen Abstinenz
gleich. Denn gerade mit dieser Analyse sei es möglich,
also auf einer Metaebene, »im politischen Feld zu in-
tervenieren.« (Jurt 2007: 213) Dass diese Metaebene
auch von Kunstpraktiken selbst ausgeht, schließt
Bourdieu dabei nicht aus. Im Gespräch mit Hans
Haacke – und am Beispiel von dessen Arbeit – räumt
er ein, dass es möglich ist, »symbolische Aktionsfor-
men zu erfinden, die uns von unseren ewigen Petitio-
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nen abzubringen und die Kräfte der literarischen und
künstlerischen Phantasie in den Dienst der symboli-
schen Kämpfe gegen die symbolische Gewalt zu stellen
vermögen.« (Bourdieu/Haacke 1995: 27)
Dabei ist Theorie im Bourdieu’schen Sinne immer eine
Theorie der Praxis im doppelten Sinne: Sie widmet sich
der Praxis, macht sie zum »Prüfstein der Theorie«
(Schultheis 2007: 200) und ist selbst eine intervenie-
rende Praxis.

Dass mit »Kunst und Aktivismus« und »Kunst und
Theorie« zwei Modelle auf Grundlage der Feldtheorie
möglich sind und politisch wirksam sein können, liegt
(neben der Beschaffenheit des Feldes) an der Ambiva-
lenz der ästhetischen Bedeutungsproduktion selbst:
Zum einen wird für sie seit der Autonomisierung des
Feldes ein interesseloser, unabhängiger Sonderstatus
proklamiert und in Anspruch genommen, zum ande-
ren aber ist die Bedeutungsproduktion nie unabhängig
vom Symbolischen eines sozialen Raumes, also den
Denk-, Wahrnehmungs- und Gefühlsschemata. Das
Politische kann nun darin bestehen, diese Bedeutungs-
produktion zu analysieren und offen zu legen. Es kann
aber, da die Schöpfungen des Schöpfers/der Schöpfe-
rin, für dessen/deren Schaffung sich Bourdieu so inter-
essiert, immer auch in die Genese der nächsten Schöp-
fergeneration einfließen, auch aus den künstlerischen
Arbeiten selbst hervorgehen. Und das Politische be-
steht darüber hinaus nicht unbedingt bloß aus mehr
oder weniger ambivalenten, inhaltlichen »Botschaf-
ten«, sondern kann sich zudem in Formen der Organi-
sierung der Produktion und Konsumtion von Kunst
niederschlagen. Künstlerische Praktiken können also
durchaus in die Bedeutungsproduktion des Sozialen
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eingreifen und im Kampf um gesellschaftliche Bedeu-
tungen mitmischen. Denn, darauf weist Irene Dölling
(2007: 112) in Auseinandersetzung mit Bourdieu er-
neut hin: »Symbolische Kämpfe sind keineswegs
›bloße‹ Auseinandersetzungen im kulturellen Feld.«
Sie können, weil sie die Denk- und Wahrnehmungs-
strukturen betreffen, gravierende Auswirkungen auf
die politische und ökonomische Herrschaft haben.

Exkurs: Kunst gegen die neoliberale Höllenmaschine

Auf Bourdieus politischer Agenda stand in den 1990er
Jahren vor allem der Kampf gegen das neoliberale Wir-
tschafts- und Sozialmodell. Er hat dieses Engagement
auf vielfältige Weisen betrieben: durch den Aufbau des
intellektuellen Netzwerkes »raison d’agir«, der Teil-
nahme an Protestkundgebungen, der Veröffentlichung
von politischen Artikeln und Schriften, die in den Bü-
chern »Gegenfeuer« (1998) und »Gegenfeuer 2«
(2001) zusammengefasst sind, und nicht zuletzt auch
im Rahmen seiner wissenschaftlichen Arbeit. Bour-
dieus Kritik an der Entwürdigung und Entrechtung,
an rassistischer Ausgrenzung und sozialer Unsicher-
heit sowie an der planmäßigen Zerstörung von Kol-
lektivität, gipfelte in seiner Rede vom Neoliberalismus
als eine »Art fleischgewordener Höllenmaschine«
(Bourdieu 1998c: 114).

Von den unzähligen Beispielen für die beiden heraus-
gearbeiteten Modelle »Kunst und Theorie« und
»Kunst und Aktivismus« werden im Folgenden zwei
vorgestellt, die über verschiedene Aktions- und Pro-
duktionsformen ebenfalls deutlich anti-neoliberale
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Kritik geäußert haben. Darüber hinaus veranschauli-
chen sie auf bestimmte Art und Weise recht gut das
Ausloten der Feldgrenzen und der Räume der Mög-
lichkeiten. (Um diese Veranschaulichung geht es im
Folgenden, nicht um einen feldanalytischen Zugang
zu den Beispielen.)
Die Berliner GegenwartskünstlerInnen Alice Creischer
und Andreas Siekmann haben in einer Vielzahl von
Kooperationen die Frage nach der Darstellbarkeit
komplexer ökonomischer, politischer und sozialer Pro-
zesse bearbeitet. Dabei bedienen sie sich u. a. einer auf
umfangreichen Recherchen fußenden Visualisierung
in Form von Piktogrammen. Diese lehnen sich an die
Arbeit des Wiener Soziologen Otto Neurath (1882-
1945) an, der 1930 gemeinsam mit Gerd Arntz (1900-
1988) den »Atlas« veröffentlicht hatte, eine groß an-
gelegte, bildliche Darstellung statistischer und empiri-
scher Daten aus Wirtschaft und Gesellschaft. Diese
Verbildlichungen sollten der lebensweltlichen Orien-
tierung und schließlich der Ermächtigung der Betrach-
terInnen dienen (vgl. Vossoughian 2008).
Creischer/Siekmann haben diesen Atlas zu verschiede-
nen Anlässen und in unterschiedlichen Teilaspekten
aktualisiert. Ihnen geht es dabei wie ihren Vorgängern
um künstlerische Forschung und die möglichst neu-
trale, also nicht agitatorische Vermittlung von Wissen
(vgl. Wuggenig 2005: 179). Für eine Wand im Vor-
tragssaal des Lakeside-Gebäudes in Klagenfurt ent-
warfen sie unter dem Titel »Monopolartige Produk-
tionen« – auf der Grundlage der entsprechenden Blät-
ter bei Neurath/Arntz – Schaubilder zu heutigen
Monopolbildungen an geistigem Eigentum, Patenten
und Copyrights sowie der Darstellung ihrer sozialen
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Konsequenzen. Im Auftrag des Kunstraum Lakeside
platzierten sie damit innerhalb des Forschungsgelän-
des des so genannten »Lakeside Science & Technology
Park« eine Kritik an der zunehmenden Abhängigkeit
der Forschung von ökonomischen Interessen. Die bild-
liche Umsetzung der Statistiken wurde gemeinsam mit
Studierenden des in Klagenfurt ansässigen Soziologie-
professors Paul Kellermann entwickelt und interve-
nierte auf diese Weise auch noch in den Forschungsbe-
trieb.45 Creischer/Siekmann bieten so auch eine vielfäl-
tige Veranschaulichung des Modells »Kunst und
Theorie«: Sie nutzen auf verschiedenen Ebenen –
(durch Piktogramme gelöste) Problematisierung der
Bildfindung, (kollektive) Produktionsform, (ortsbezo-
gene) Platzierung/Kontextualisierung des Werkes –
ihre originär künstlerischen Mittel zugleich als Mittel
innerhalb der symbolischen Kämpfe gegen die symbo-
lische Gewalt (des Neoliberalismus). Originär künstle-
risch sind diese Mittel insofern, als sie der konkreten
politischen Aussage, dass die gegenwärtige neoliberale
Monopolisierung von Patenten etc. ungerecht und ab-
zulehnen ist, noch vorausgehen. Und symbolische Ge-
walt übt das neoliberale Paradigma nach Bourdieu in-
sofern aus, als es sich um eine Art des Diskurses han-
delt, der – beispielsweise in seiner Behauptung, die
Patentierung natürlicher Ressourcen sei gut und rich-
tig – mehr als je zuvor über die Mittel verfügt, »sich

wahr zu machen« (Bourdieu 1998c: 110).
Gemeinsam und als EinzelkünstlerInnen gehören Crei-
scher und Siekmann durchaus zu den anerkannten
KünstlerInnen im gegenwärtigen Kunstfeld.46 Anders
die Mujeres Creando: Die 1992 gegründete, feministi-
sche Gruppe aus La Paz/Bolivien, hat in den letzten
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Jahren ebenfalls verschiedentlich über ihre Kritik am
Neoliberalismus auf sich aufmerksam gemacht und
dabei zugleich künstlerische Methoden angewandt.
Ihre Anerkennung im künstlerischen Feld ist allerdings
vergleichsweise gering. Die Mujeres Creando betonen
selbst, keine Kunst zu machen – sondern Politik. Ihre
Strategien seien der Kunstwelt fremd, schreibt Maria
Galindo (2005: 205ff.), eines der Gründungsmitglie-
der, und passten sich eher dem Rhythmus der Straße
an. Am Alltagsleben und den politischen Kämpfen ori-
entiert, werden die Mujeres Creando dennoch im
Kunstfeld rezipiert. Insofern sind sie ein gutes Beispiel
für das Modell »Kunst und Aktivismus«, denn die
Straßenperformances, Graffitis und die filmischen
Arbeiten der Mujeres Creando stehen in direktem Zu-
sammenhang mit Praktiken der feministischen sozia-
len Bewegungen: Sie finden im Kontext von Work-
shops, Radioproduktionen, Textpublikationen, De-
monstrationen etc. statt. Im deutschsprachigen Raum
waren ihre Performancevideos verteilt auf verschie-
dene Ausgaben der feministischen Sendung an.schläge

TV auf dem Wiener Sender OKTO zu sehen, Inter-
views mit ProtagonistInnen der Gruppe erschienen so-
wohl in kunstnahen als auch bewegungsnahen Zeit-
schriften.47

In einer Straßenperformance liest eine indigene Aktivi-
stin der Mujeres Creando in Ordenstracht auf einem
öffentlichen Platz in La Paz eine katholische Messe.
Umringt von teils fassungslosen und empörten, teils
zustimmend interessierten ZuschauerInnen, weisen die
zitternden Lippen der Akteurin auf die Ernsthaftigkeit
der Performance: Indem die Aktion von einer, im Bour-
dieu’schen Sinne in mehrfacher Hinsicht nicht-autori-
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sierten Sprecherin ausgeführt wird, stellt sie einen An-
griff auf die gesamte symbolische Ordnung der Gesell-
schaft dar. Denn diese beruht auf Unterscheidungen,
auf deren Grundlage bestimmte Kompetenzen zuge-
schrieben und institutionalisiert werden. Als Frau,
Arme und Indigene eignet sich die Aktivistin eine ritu-
elle Handlung an, die ihr in allen drei Formen ihrer
Existenz nicht zusteht (d. h. zu der ihr der Zugang ge-
sellschaftlich verwehrt wird). Hier wird im wörtlichen
und übertragenden Sinn zugleich die Konsekration in
Frage gestellt.
Die Performances adressieren alle direkt ihr Publikum:
mit gefesselten Barbiepuppen und vorgehaltenen Spie-
gelbildern, begleitet von wütenden (inszenierten) Dis-
puten über Schönheitsnormen und Entmündigung;
oder mit einem blutüberströmten Platz, der an die
Opfer und »Verschwundenen« der Diktatur unter
Hugo Banzer (1971-1978) erinnert und zugleich die
vertuschende Vergangenheitspolitik in Banzers zwei-
ter Amtszeit als Präsident Boliviens (1997-2001) an-
klagt. In einer weiteren Performance verteilen die Ak-
tivistInnen Früchte und Gemüse an die PassantInnen
und laden an eine große gedeckte Tafel, während
gleichzeitig über Lautsprecher gegen die von der neo-
liberalen Wirtschaftsordnung hervorgebrachten Unge-
rechtigkeiten protestiert wird. Eine bürgerliche Dame,
die sich lauthals und abschätzig über das Treiben der
AktivistInnen mokiert, ist jeweils Teil der Performan-
ces. Diese Figur ersetzt nicht etwa ausbleibende echte
Reaktionen (die tatsächlich von Beschimpfungen bis
zu tätlichen Angriffen reichen), sondern installiert eine
Reflektion über das, was sich schickt, sich gehört und
was im öffentlichen Raum erlaubt ist. Zur Debatte ste-
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hen damit jene mentalen Strukturen, nach denen Men-
schen ihre alltäglichen Wahrnehmungen klassifizieren
und die laut Bourdieu mit den Gesellschaftsstrukturen
korrespondieren.

Alice Creischer und Andreas Siekmann platzieren ihre
radikalen Positionen innerhalb einer künstlerischen
Tradition, die an den Schnittstellen zu den empirischen
Sozialwissenschaften einerseits und zum politischen
Aktivismus andererseits angesiedelt ist.48 Sie arbeiten
zwar innerhalb des Feldes, stellen aber mit ihren Bild-
findungen, also mit ästhetischen Mitteln, auch domi-
nante Formen der Kunstwahrnehmung in Frage. Ihre
Arbeiten laden daher keineswegs, obwohl sie im
Kunstfeld stattfinden, zu entpolitisierten Betrachtun-
gen ein. Indem sie also jene Überlappungen suchen und
produzieren, erweitern sie auch den Raum der Mög-
lichkeiten.
Die Praktiken der Mujeres Creando gehen dem-
gegenüber von anderen Positionen im sozialen Raum
aus, sie sind gewissermaßen von der anderen Seite der
Feldgrenzen aus zu analysieren. Hier wird der Raum
der Möglichkeiten erweitert, indem mit den Strategien
und Taktiken der sozialen Bewegungen, die sich neben
vieler anderer auch künstlerischer Mittel bedienen, in
das Feld der Kunst interveniert. Die Erweiterung be-
steht in der Eingliederung oder Verschmelzung von
Kunst- in andere, alltägliche und politisch-aktivisti-
sche Praktiken.
Voraussetzung für diese Erweiterung des Raumes der
(künstlerischen) Möglichkeiten ist aber auch hier eine
prinzipielle Rezipierbarkeit innerhalb des Kunstfeldes.
Die Aktionen der Mujeres Creando, die explizit nicht
als Kunst konzipiert sind, können nur deshalb auch
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als Kunst funktionieren, weil es eine seit den 1960er
Jahren anerkannte und wichtige Tradition performati-
ver Kunstaktionen gibt, in denen KünstlerInnen, zum
Teil wegen ihrer Kritik am Galerien- und Museumssy-
stem, die Straße zum Ort ihrer Kunstpraktiken ge-
macht haben.49 Im Kunstfeld gefangen sind sie deshalb
aber nicht.

Die inhaltliche Ebene der anti-neoliberalen Kritik, die
beide Beispiele miteinander verbindet und zudem an
Bourdieus eigenes Engagement knüpft, ist nur eine von
verschiedenen möglichen Gründen, sie als Beispiele ge-
wählt zu haben. Auf einer Metaebene führt diese in-
haltliche Übereinstimmung aber zudem recht gut eine
Form der zwar seltenen, aber möglichen Koinzidenzen
zwischen den Feldern von Wissenschaft, Kunst und
Politik vor. Während Bourdieu (2001d: 62) an die so-
zialen Bewegungen appelliert, die unter neoliberalen
Vorzeichen betriebene »Politik der Entpolitisierung«
zu bekämpfen, positionieren sich auch Alice Creischer
und Andreas Siekmann mit ihrer künstlerischen For-
schungsarbeit in diesem Kampf. Und Maria Galindo
(2006: 27) von den Mujeres Creando warnt die sozia-
len Bewegungen, sich nicht domestizieren zu lassen
von und in der »neoliberalen Hölle«. 



1 1 .  D A S  K U N S T W E R K  U N D  D I E  Ä S T H E T I S C H E

D I S P O S I T I O N

»Bei meiner Zeichnung wechsle ich von Tinte zu
Holzkohle, sie ist tastender, abgenutzter, einfach
abgetragen. Die Tinte weiß von Anfang an, was sie will;
die Holzkohle hört zu.«
John Berger (2008: 47) während seiner Porträtzeichnung
von Subcomandante Marcos

»Ich muss aber gestehen, dass ich mich politisch sehr
wenig engagiere. Wichtiger erscheint mir, den Begriff des
Politischen neu zu definieren.«
Jean-Luc Nancy im Interview mit Matthias Dusini (2007:
17)

Kravagnas Kritik an Andrea Frasers »Bericht«, an des-
sen vergleichsweise unzugänglicher Buchform, weist
außer auf den allgemeinen Ausschluss all jener, die
nicht über Zeit und Muße verfügen, sich die einhun-
dert Seiten zuzuführen, auch noch auf etwas
Grundsätzliches hin: Dass nämlich verschiedene
künstlerische Medien (wie hier das Buch) zu unter-
schiedlichen Interaktionen zwischen künstlerischer Ar-
beit und ihren RezipientInnen führen – oder sogar,
glaubt man der neueren Bildwissenschaft, selber un-
terschiedlich (inter)agieren. So wie die Holzkohle dem
Maler und Kunstkritiker John Berger das adäquate
Mittel schien, um mit Subcomandante Marcos den
Sprecher einer Bewegung zu porträtieren, die das
Zuhören zu einem Politikum gemacht hat,50 kann der
Gegenstand jeder Kunstproduktion die Wahl der Mit-
tel und Formen bestimmen.
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Für Bourdieu, betont Joseph Jurt (2007: 214), seien
die formalen Aspekte einer künstlerischen Arbeit kei-
neswegs irrelevant, »er geht aber nicht von ihnen aus,
sondern versucht, sie von der Struktur des Feldes und
der Position der Produzenten im Feld aus zu verstehen
und zu erklären.« Was die Kunst zur Kunst macht, ist
in der Beschreibung Bourdieus nicht allein eine Ange-
legenheit von Kämpfen innerhalb sozialer Felder oder
ihr nach Klassenzugehörigkeit ausgerichteter Konsum,
sondern die formale Gestaltung (vgl. Jurt 2004: 216).
Das bedeutet wiederum nicht, dass Bourdieu diskur-
sive Strategien – die häufig als Gegensatz zur Form ge-
dacht werden – für das Künstlerische ausschließt. Er
betrachtet sie vielmehr als in die Produktionsweisen
moderner Kunst eingelassen, deren zentrales Merk-
mal, wie eingangs erwähnt, die Reflexivität ist. Das
implizite und explizite Aufgreifen und Diskutieren des
Vorhergegangenen zeichnet die künstlerischen
Neuschöpfungen aus: Man ahmt nach, aber bricht die
Nachahmung, lässt sich von der Tradition aneignen
und eignet sie sich an. Wie Flaubert in die Literatur
habe Manet in die Kunst »eine distanzierte, ironische,
ja parodistische Form der Nachahmung eingeführt.«
(Bourdieu 2001a: 167) Und spätestens seit Marcel
Duchamp sei der Diskurs über die künstlerische Ar-
beit »kein bloß unterstützendes Mittel mehr zum bes-
seren Erfassen und Würdigen, sondern ein Moment
der Produktion des Werks, seines Sinns und seines
Werts.« (Bourdieu 2001a: 276) Der Wert der künstle-
rischen Arbeit aber entsteht erst aus den beschriebe-
nen Strukturen und Praxen, den Anerkennungsweisen
innerhalb des Feldes und dem Vorhandensein von Be-
trachterInnen, die die Kunst als Kunst erkennen und
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wertschätzen können, also Menschen mit ästhetischer
Disposition. Der Glaube daran, dass allein die schöp-
ferische Kraft des Künstlers/der Künstlerin den Wert
des Werkes schafft, leugnet diese Bedingtheiten, nährt
die illusio des Feldes (den Glauben an das Spiel) und
schafft das Kunstwerk als Fetisch (vgl. Bourdieu
2001a: 360ff.). Die Wahl der künstlerischen Formen
und Mittel entsteht vielmehr in einem Raum der Mög-
lichkeiten, der gewissermaßen vom Gegenstand (des
Werkes) auf der einen und dem sozialen Standpunkt
(des/der KünstlerIn) auf der anderen Seite begrenzt
wird. Eine zentrale Einsicht von Bourdieus Kunsttheo-
rie ist deshalb auch die, dass die »Definition der Kunst
und damit auch die der Lebensart Gegenstand der
Klassenauseinandersetzungen ist.« (Bourdieu 1987:
91)

Eine solche Kritik, schreibt Jacques Rancière (2007:
12) mit direktem Bezug auf Bourdieu, sei heute kaum
mehr in Mode. Weil »gesellschaftliche« Erklärungen
mit dem Scheitern gesellschaftlicher Utopien in Mis-
skredit geraten seien, würde nun nach reiner Politik
auf der einen und reiner Ästhetik auf der anderen Seite
gestrebt (und dabei würde die, wie Rancière es nennt,
»Politik der Ästhetik« übersehen).51 Die Gebrauchs-
weisen einer Theorie sagen allerdings nicht unbedingt
etwas über ihre Plausibilität aus. Also selbst wenn
Bourdieu, außer in kleinen, kunsttheoretisch interes-
sierten Zirkeln, im kunstmarktdominierten Gros des
Feldes aus der Mode geraten ist (sonderlich in Mode
war er dort ohnehin nie), spricht das nicht unbedingt
gegen die Stimmigkeit seiner Thesen.
Dass die Definition der Kunst mit der Lebensart, also
alltäglichen Praktiken verknüpft ist (auch und gerade
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weil Ästhetik als das Gegenteil des Gewöhnlichen kon-
zipiert wurde), hat Bourdieu mit dem Begriff der ästhe-
tischen Disposition zu fassen versucht. Die ästhetische
Disposition ist eine klassenbasierte und bildungsge-
stützte Haltung, die zugleich im Alltag und in Abgren-
zung zum »Alltäglichen« ausagiert wird und die ins-
besondere innerhalb des künstlerischen Feldes heraus-
gebildet, belohnt, bestärkt und dadurch forciert wird.
Das macht die Auseinandersetzung mit Kunst – neben
den von den künstlerischen Arbeiten gezeitigten Effek-
ten – überhaupt gesellschaftlich relevant. Denn, so
Bourdieu (1987: 103), die »Distanziertheit des reinen
Blicks ist nicht zu lösen von einer allgemeinen Dispo-
sition zum ›Zweckfreien‹, ›Interesselosen‹ als dem pa-
radoxen Produkt einer negativen ökonomischen Be-
dingtheit, die über Erleichterungen, über Leichtigkeit
und Ungebundenheit die Distanz zur Notwendigkeit
erzeugt. Gerade dadurch wird die ästhetische Einstel-
lung auch objektiv wie subjektiv in Bezug auf andere
Einstellungen definiert: Zur objektiven Distanz
gegenüber der Sphäre des Notwendigen und gegenü-
ber denen, die darin eingebunden sind, kommt jene
beabsichtigte Distanzierung hinzu, mit der Freiheit
sich verdoppelt, indem sie sich zur Schau stellt.«
Die ästhetische Disposition ist ein im Kunstfeld ausge-
bildeter Klassenhabitus. Als solche ist sie eine beson-
dere »Stütze der symbolischen Macht in den Körpern«
(Bourdieu 2001c: 221).52 Die ästhetische Disposition
ist in ihren konkreten Formen aber kein aus dem 19.
Jahrhundert stammendes Denk-, Wahrnehmungs- und
Handlungsrepertoire, sondern immer den jeweils zeit-
genössischen sozialen Verhältnissen angepasst und
auch nur in deren Kontext zu erklären. Bourdieu hatte
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das Konzept der ästhetischen Disposition ja gerade als
geschichtliches entwickelt, um die Frage nach dem
Wesen der Kunst auszuhebeln und ihr die Historizität
von Wahrnehmungs- und Denkformen ihrer Schöpfe-
rInnen wie auch ihrer BetrachterInnen entgegenzuset-
zen. Als Stütze der symbolischen Macht (oder der sym-
bolischen Gewalt – Bourdieu unterscheidet beide Be-
griffe nicht immer deutlich) trägt die ästhetische
Disposition auch zu der besonderen gesellschaftlichen
Bedeutung bei, die den symbolischen Kämpfen inner-
halb des – gemessen an seiner Größe und der Anzahl
seiner AkteurInnen und Produkte gesellschaftlich un-
bedeutenden – Kunstfeldes zukommt. So gilt für das
künstlerische Feld insbesondere, was Beate Krais für
Bourdieus detailreiche Auseinandersetzung mit Kultur
insgesamt festhält: Es sei nicht das Interesse an den
kulturellen Phänomenen oder den symbolischen Ord-
nungen an sich, das Bourdieus Beschäftigung mit dem
Geschmack, mit ästhetischen Urteilen, der Sprache,
den neoliberalen Denkweisen und den Vorstellungen
und Lebensweisen von Weiblichkeit und Männlichkeit
begründe. »Was ihn daran interessiert und was der
wissenschaftlichen Analyse bedarf, um sichtbar zu
werden, sind die Herrschaftsverhältnisse, die in unse-
ren ›Erkenntnisinstrumenten‹ und praktischen Klassi-
fikationssystemen immer mit transportiert und so auch
immer in unserem Handeln wirksam werden.« (Krais
2007: 141f.)

Die ästhetische Disposition produziert eine Unterord-
nung, die nicht allein durch Appelle durchbrochen
werden kann. Denn so, wie sie selbst eine eingeübte
Körperpraxis ist, trifft sie auf Herrschaftsverhältnisse
(und stützt diese), die mehr auf Gewöhnung denn auf
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Überredung, Übereinkunft oder gar Repression beru-
hen. Aber selbst die auf der Gewalt der Waffen oder
des Geldes beruhende Macht verfügt immer noch über
diese symbolische Dimension, in der strukturierte
Denk- und Wahrnehmungsstrukturen auf die sozialen
Strukturen treffen, denen sie angepasst sind. Diese Ge-
wöhnung geht aus der permanenten Einübung der
Körper hervor. Bereits im kolonial beherrschten Alge-
rien ging es Bourdieu darum, mit der Kamera über eine
bestimmte Art von körperlicher Einübung Zeugnis ab-
zulegen. Es bedürfte besonderer Forschungen, die Her-
stellung dieser körperlichen Übereinstimmung mit den
sozialen Herrschaftsverhältnissen unter neoliberalen
Bedingungen aufzudecken und ihre Produktionswei-
sen – ob in den Vorstädten oder in den Museen – zu
beobachten. Der subtilen körperlichen Unterwerfung
durch Gewöhnung ist auch nicht nur durch Ideologie-
kritik, d. h. Arbeit am Bewusstsein allein zu begegnen
– ein Irrglaube, den Bourdieu der Linken vorhält, von
der gesamten marxistischen Tradition bis hin zu (nicht
näher ausgewiesenen) feministischen Theoretikerin-
nen. Stattdessen bedürfte es einer Art permanenten
Trainings, die körperliche Dressur könne letztlich nur
durch eine »Gegendressur« (Bourdieu 2001c: 220)
bekämpft werden.

Da Widerstand bei Bourdieu keinen spezifischen Ort
hat und er »das Volk« oder »die Populärkultur«, wie
oben bereits erläutert, aus empirischen Gründen als
einen solchen Ort ausschließt, können symbolische Re-
volutionen demnach letztlich von überall ausgehen.
Eine gute Nachricht für künstlerische RevolutionärIn-
nen ist das aber nicht unbedingt. Nicht nur, dass das
Kunstwerk als Funke, der über das Feld hinaus ge-
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hende Effekte entflammt, einer Vielzahl von Voraus-
setzungen inner- und außerhalb des Feldes bedarf.
Neben den im Kapitel über das Sprechen dargestellten
Bedingungen für das Auslösen symbolischer Revolu-
tionen kommt schließlich noch eine weitere hinzu. Was
Bourdieu an der künstlerischen Kritik und jener der
Intellektuellen vermisst, ist die Selbstreflektion der ei-
genen SprecherInnenposition und des eigenen Status.
Wirklich kritisches Denken muss deshalb, so Bourdieu
im Gespräch mit Hans Haacke (Bourdieu/Haacke
1995: 79), »mit der Kritik der ökonomischen und so-
zialen Grundlagen kritischen Denkens beginnen.« 





ANMERKUNGEN
1 Obwohl recht umfassend angelegt, kommen beispielsweise die

Sammelbände zur Bourdieu’schen Theorie sowohl von Bittling-

mayer/Eickelpasch/Kastner/Rademacher (2002) als auch von

Böhlke/Rilling (2007) ohne Aufsätze zur Kunst aus, wobei in letz-

terem immerhin das kulturelle Feld ausführlich besprochen wird

(vgl. Jurt 2007).
2 In den deutschen Übersetzungen für die »disposition ésthetique«

wird meist der Begriff »die ästhetische Einstellung« gebraucht.

Damit wird implizit vor allem die aktive Dimension des Aneig-

nens betont, denn eine Einstellung gewinnt man in der Regel durch

Abwägen vernünftiger Gründe. Der Begriff Disposition hingegen

betont eher das, was ohne rationale Übereinkunft und quasi un-

bemerkt übernommen wird, ähnlich wie Maschinen oder die Be-

wohnerInnen psychiatrischer Anstalten auf ein Medikament ein-

gestellt werden. Auch gibt das deutsche Wort Einstellung weniger

als beispielsweise die Begriffe Neigung oder Haltung die verkör-

perlichte Dimension der Disposition wieder.
3 Dass die ästhetische Disposition ein Privileg der herrschenden

Klasse ist, spricht, wie Diedrich Diederichsen (2008: 215) in sei-

ner Auseinandersetzung mit dem Bourdieu’schen Terminus richtig

bemerkt, wie alle Privilegien der herrschenden Klasse nicht zwin-

gend gegen den Inhalt des Privilegs. Die konkreten Inhalte der

ästhetischen Disposition können nur im Unterschied zu anderen

Haltungen in konkret-historischen Situationen und unter be-

stimmten gesellschaftlichen Bedingungen und nicht als überhisto-

rische und/oder wesenhafte »Charakterzüge« analysiert werden.

Allerdings, und da wäre Diederichsen zumindest zu ergänzen, be-

steht eine Disposition eben nicht nur aus »Inhalten«, sondern

auch aus Verkörperlichungen.
4 Diese Feststellung allerdings ist bereits umstritten: Während

Franz Schulheis (2007) beispielsweise eine Kontinuität sieht »Von

Algerien in die Banlieue«, macht Rolf Eickelpasch (2002) eher

»Paradoxien in der Begründung einer kritischen Soziologie bei

Pierre Bourdieu« aus. Zum genannten Spannungsverhältnis vgl.

auch Kastner 2007c.
5 Das Webjournal translate widmet sich in seiner Ausgabe zum

Thema »Bourdieu in Algerien« (03/2008) Bourdieus Bildpoliti-
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ken (http://translate.eipcp.net/transversal/0308). Diese Ausgabe

erschien wie der Band von von Bismarck/Kaufmann/Wuggenig

2008 auf der Grundlage des Symposiums »Representations of the

›Other‹. The Visual Anthropology of Pierre Bourdieu«, das im

Juli 2007 in Leipzig, Berlin und Lüneburg stattgefunden hat.
6 Eine Einführung in die Kunsttheorie Bourdieus liefern zwar

Grenfell/Hardy 2007, setzen dabei aber gänzlich andere Schwer-

punkte, als sie in diesem Buch gewählt sind.
7 Eine wegen der großen politisch-theoretischen wie auch for-

schungspraktischen Unterschiede kaum wahrgenommene Ge-

meinsamkeit besteht in diesem Wechselverhältnis von sozialwis-

senschaftlicher Forschung und politischem Engagement zwischen

Pierre Bourdieu und dem Psychologen, Schriftsteller und zeitwei-

ligen Sprecher der FLN, Frantz Fanon. Auch Fanon hatte sich in

»Schwarze Haut, weiße Masken« (1967 [1952]) mit den körper-

lichen Effekten gesellschaftlicher Herrschaftsstrukturen beschäf-

tigt und dabei bereits die Macht des Blickes beschrieben. In

»Aspekte der Algerischen Revolution« (1969) untersucht er die

alltäglichen sozialen Bedingungen des algerischen Befreiungs-

kampfes. Christian Kravagna (2008) diskutiert die Gemeinsam-

keiten in den Schriften von Bourdieu und Fanon hinsichtlich der

Analyse sozialer und kultureller Transformationen. Auf die Un-

terschiede, vor allem in der politischen Wertung der beobachteten

Prozesse, machen von Bismarck/Kaufmann/Wuggenig (2008a)

aufmerksam: Bourdieu wies die Fanon’sche Vorstellung, das Sub-

proletariat und die bäuerliche Bevölkerung würden sich als Trä-

gerInnen der Revolution besonders eignen bzw. hervortun, gerade

auf Grund seiner empirischen Forschungen vehement zurück.
8 Obwohl er selbst das Beispiel des schwarzen Kindes wählt, ver-

deutlicht sich für Bourdieu hier bloß die allgemeine präreflexive

Einordnung der Körper in die symbolische Ordnung bzw. die Un-

terordnung unter diese. Auf die spezifische ethnische Dimension

des Habitus geht er nicht ein. An anderer Stelle habe ich dafür

plädiert, Ethnizität als eigenständige Dimension des Habitus zu

fassen (vgl. Kastner 2002).
9 Leicht missverständlich ist es daher, wenn Beate Krais (2004:

100) schreibt, Bourdieu habe in Auseinandersetzung mit Panofsky

dem Habitus »ein strukturalistisches Moment« hinzugefügt, »das

zugleich die produktive, kreative Seite des Habitus entwickelte,
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die des Habitus als ars inveniendi.« Bourdieu selber hatte gerade

diesen gestaltenden Aspekt nicht strukturalistisch genannt, im

Gegenteil: Als er den Begriff des Habitus aufgriff, hatte er sich

»gegen den Strukturalismus und seine befremdliche Handlungs-

theorie (gewandt), die – implizit bei Lévi-Strauss’ Vorstellung vom

Unbewussten, explizit bei den Althusserianern – den Handelnden

dadurch zum Verschwinden bringt, dass sie ihn auf die Rolle des

Trägers einer Struktur reduziert; (…)« (Bourdieu 2001a: 285f.)
10 Die analytische Abstufung »kulturelles Feld – künstlerisches

Feld – Feld der bildenden Kunst« ist letztlich nur eine interpreta-

tive Lesweise Bourdieus (sie wird geteilt u. a. von Grenfell/Hardy

2007: 180). Er selbst hat sie nicht explizit gemacht, was auf sein

gewissermaßen programmatisches Bemühen zurückzuführen ist,

analytische Begriffe nicht unabhängig von den Phänomenen zu

definieren, die sie beschreiben sollen. Bourdieu hat den Gebrauch

von »offenen Begriffen« immer verteidigt und als Einsatz gegen

den wissenschaftlichen Positivismus stark gemacht (vgl. Bour-

dieu/Wacquant 1996: 125).
11 Zur Ausformulierung und Anwendung einer Theorie gesell-

schaftlicher Milieus nach Bourdieu vgl. Vester u. a. 2001. Der Be-

griff des Milieus wird dabei unter Rückgriff auf Émile Durkheim

als alltagsweltliche »Klassenpraxis« gefasst (vgl. Vester u. a. 2001:

167ff.). Dem Kunstfeld wird in dieser umfangreichen Studie keine

Beachtung geschenkt.
12 Dieser gegenseitige Profit wurde auch symbolisch vergolten. So

fertigte Manet sowohl von Emile Zola (1867/68) als auch von

Stéphane Mallarmé (1876), die beide zu seinen Verteidigern

gehörten, Porträts an. Besonders das Bildnis von Zola ist zu eini-

ger Berühmtheit gelangt, weil es neben dem Schriftsteller an sei-

nem Schreibtisch auch noch die Zeichen des Kampfes enthält: In

der rechten oberen Ecke des Bildes, über den mit Bücher voll ge-

stellten Tisch, finden sich drei Bilder an der Wand von Zolas Zim-

mer, die den Werdegang Manets symbolisieren: ein japanischer

Holzschnitt, eine Skizze nach Diego Velazquez’ »Trunkenen« und

eine Schwarzweißskizze von Manets Olympia. Unter den Büchern

Zolas findet sich zudem in hellblau am rechten Bildrand die Ver-

teidigungsschrift des Autors mit dem deutlich lesbaren Titel

»Manet«.
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13 Foucault und Bourdieu stimmen darin überein, dass sie die Ver-

wendung des Lichts und die Bloßstellung des Blicks des Betracht-

ers/der Betrachterin zu entscheidenden Kriterien dafür machen,

dass der ästhetische Wandel den moralischen Skandal auslöste.

Nach Foucault (1999: 10) besteht das Revolutionäre an Manet

vor allem darin, dass er die »Erfindung des Bildes als Objekt«,

also die Materialität der Leinwand betont und damit mit der ge-

samten Malereitradition seit dem Quattrocento bricht, die seit der

Erfindung der Zentralperspektive diese Materialität zu verbergen

gesucht hatte. Manet tue dies auf drei Ebenen, nämlich erstens

durch die Behandlung der Bildfläche, bei der er die Räumlichkeit

im Bild reduziert, wenn nicht gar abschafft. Zweitens durch seine

Verwendung des Lichts, das er immer von außerhalb des Bildes

kommend konzipiert, ihm also keine bildimmanente Position

mehr zuweist. Und drittens inszeniere Manet die Stellung des Be-

trachters/der Betrachterin um die Flächigkeit der Leinwand

herum. Dass Foucault, wo er sich mit der Stellung des Betrachters

schon außerhalb des Bildes befindet, nicht selbst noch einen

Schritt weiter geht, macht die wesentliche Differenz zum Ansatz

Bourdieus aus. Er verbleibt damit in einer, wie Bourdieu es nennt,

internen Lesweise der künstlerischen Arbeit (vgl. Bourdieu 2003b:

132).
14 Der Einzug des Persönlichen geht laut Bourdieu auch mit einer

Verschärfung der intellektualistischen Illusion einher, einer ethi-

schen und ästhetischen doxa – dem Konglomerat von verbindli-

chen Urteils- und Bewertungsprinzipien –, die die »persönliche

Meinung« und den »persönlichen Stil« als universell ausweist,

obwohl sie selbst an den unterschiedlichen sozialen Zugängen zu

ihnen arbeitet und sie als bürgerliche Privilegien reproduziert. Das

Persönliche im Gegensatz zum Unpersönlichen reihe sich in ein

System paralleler Gegensätze ein, die auf jenem von »arm vs.

reich« beruhten und das »Fundament der gesamten symbolischen

Ordnung« (Bourdieu 2001c: 89) einer Gesellschaft bildeten: sel-

ten, vornehm, ausgesucht, einzig, exklusiv, besonders, originell,

unvergleichlich auf der einen Seite, gemein, vulgär, banal, belie-

big, üblich, mittelmäßig, gewöhnlich auf der anderen Seite.
15 Auch in diesem Segment des Feldes existiert die gegenseitige Be-

zugnahme und Förderung. So verewigt Gustave Courbet bei-

spielsweise den Anarchisten Pierre-Joseph Proudhon auf seinem
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großformatigen Bild »Das Atelier des Künstlers« (1855), das

Menschen und geistige Strömungen repräsentiert, die Courbet be-

einflusst haben (neben Proudhon finden sich auf dem Bild auf Sei-

ten der Intellektuellen auch George Sand, Charles Baudelaire und

Jules Champfleury). Zehn Jahre später malt Courbet zudem ein

Porträt »Proudhon und seine Kinder« (1865), das den Sozialre-

volutionär in Denkerpose zwischen einigen Büchern und seinen

Kindern in ärmlicher Umgebung auf einem Treppenabsatz sitzend

zeigt – eine Darstellung, die dem Geschmack Proudhons entspro-

chen haben dürfte. Denn er war ein entschiedener Gegner künst-

lerischer Experimentierfreude und des persönlichen Ausdrucks

des Künstlers/der Künstlerin überhaupt, die er als sittliche Aus-

schweifung verurteilte. Für Bourdieu verkörpert Proudhon des-

halb die ganze Naivität der kleinbürgerlichen Ästhetik (vgl. Bour-

dieu 1987: 92f.).
16 Eine andere Variante des Einsatzes der Feldtheorie ist ebenfalls

relativ unabhängig von nationalen Rahmen und bezieht sich auf

Subfelder inter- bzw. transnationaler Subkulturen: Sarah Thorn-

ton (1996) spricht im Kontext von Club-Kulturen von »subkultu-

rellem Kapital«, Julia Reinecke (2007) wendet diesen Begriff auf

die Praktiken der Street-Art an. Der An- und Einsatz von Thorn-

ton böte eine gute Grundlage für die – hier aus konzeptionellen

Gründen nur angerissene – Diskussion um die theoretischen Über-

schneidungen und Verwerfungen zwischen den Cultural Studies

und Bourdieu, vgl. dazu auch Marchart 2008: 120ff.
17 Zu Bourdieus Auseinandersetzung mit Max Weber vgl. auch

Bourdieu 2000 und Egger/Pfeuffer/Schultheis 2000.
18 Der soziale Raum im Bourdieu’schen Sinne umfasst weit mehr

als das, was künstlerische Produktionen herstellen können. Inso-

fern ist der von Nina Möntmann für ihre Beschäftigung mit sol-

chen künstlerischen Produktionen gewählte Titel, »Kunst als so-

zialer Raum«, zumindest irreführend, auch wenn sie sich in ihrem

werkhistorisch sehr aufschlussreichen Buch u. a. auf Bourdieu be-

zieht (vgl. Möntmann 2002: 13).
19 Inwieweit sich solche Konstellationen im Kontext des Bedeu-

tungsgewinns »immaterieller Arbeit« und der Ausweitung von

prekären Beschäftigungsverhältnissen verallgemeinern, ist eine

Diskussion, die auch im Anschluss an Bourdieu lohnenswert zu

führen wäre, an dieser Stelle aber nicht geleistet werden kann.
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20 Haacke und Weiner gehören zu der nicht geringen Zahl von

KonzeptkünstlerInnen, die in den 1960er Jahren implizit oder ex-

plizit u. a. gegen den Fetischcharakter des Kunstwerkes angetre-

ten waren, und die in den letzten Jahren regelmäßig auf der Liste

der globalen Top 100 zu finden sind, die die Zeitschrift Capital

jährlich veröffentlicht. Das ranking setzt sich zusammen aus der

Anzahl der Ausstellungen und Besprechungen, aber auch (und

insgeheim vor allem) aus den für Kunstwerke erzielten Preise.
21 Gegen die zunehmende Dominanz dieser Logik im künstleri-

schen Feld hat sich Bourdieu (1999b) im Rahmen seines politi-

schen Engagements stark gemacht.
22 Weitergehend kritisiert Jacques Bidet (2008: 598) aus marxisti-

scher Sicht, Bourdieu würde überhaupt die Produktivkräfte aus

seiner Analyse der Felder ausklammern und daher auch die Pro-

duktionsverhältnisse insgesamt nicht angemessen darstellen. Bi-

dets damit einhergehende These allerdings, Bourdieu interessiere

sich nur für die Reproduktion sozialer Felder und nicht insgesamt

für »the reproduction of the social system« (Bidet 2008: 591),

verkennt die auf den gesamten sozialen Raum ausgerichteten Ana-

lysen Bourdieus.
23 Weder die Debatten um Bourdieu und die Cultural Studies noch

diejenigen um Gemeinsamkeiten mit und Unterschieden zu den

verschiedenen marxistischen Tradition können hier ausgeführt

werden. Zu Bourdieu und den Cultural Studies vgl. von Bism-

arck/Stoller/Wuggenig 1996, zu Bourdieu und der Kritischen

Theorie vgl. Bauer/Bittlingmayer 2000, zu Bourdieu und Antonio

Gramsci vgl. Kastner 2008.
24 Zur Kritik des US-amerikanischen Sozialdokumentarismus der

1930er Jahre vgl. Leicht 2006. Sekula selbst hat seine Kritik an

den Gebrauchsweisen der Fotografie auch theoretisch ausgeführt,

vgl. dazu Sekula 2002.
25 Grenfell/Hardy (2007: 78ff.) haben drei Fallstudien an großen

Kunstmuseen mit internationalem Prestige vorgenommen, dem

Museé d’Orsay in Paris, der Tate Gallery in London und dem Mu-

seum of Modern Art (MOMA) in New York. Für alle drei Mu-

seen ergab sich dabei, dass die Grundlagen für die konsekrierende

Macht einerseits in den Beziehungen zu den kunsthistorischen Bil-

dungseinrichtungen und andererseits in jenen zur politischen

Macht bestehen. Allerdings zeigten sich auch Unterschiede je nach
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Verteilung der nationalen Kapitalverhältnisse: Sind für das Museé

d’Orsay vor allem die Beziehung zur Regierung und die kunsthi-

storische Bedeutung der Sammlung ausschlaggebend für die ei-

gene symbolische Macht, sind es beim MOMA vielmehr die Be-

ziehungen zum ökonomischen Feld, die das symbolische Kapital

generieren, und bei der Tate Modern sind die regionalen Kontakte

(zur Tate Liverpool und Tate St. Ives) entscheidend, die für die

beiden anderen wiederum keine besondere Bedeutung haben.
26 Mit Daniel Buren arbeitete Bourdieu an einem gemeinsamen

Projekt im Centre Pompidou, das wegen Bourdieus Tod 2002

nicht verwirklicht werden konnte. Bourdieus Arbeitsnotizen dazu

erschienen im Katalog zum Gesamtwerk Burens, der dieses Buch

dem Soziologen widmete. (Vgl. von Bismarck/Kaufmann/Wugge-

nig 2008a: 18)
27 Isabelle Graw (1998a: 80f.) wirft Bourdieu im Interview in der

Zeitschrift Texte zur Kunst vor, er und Haacke hätten sich in dem

Gespräch »als einsame Kämpfer« dargestellt, »die sich den Zwän-

gen des Managements widersetzen.« Bourdieus Antwort darauf:

»Stimmt, das ist ein bisschen lächerlich. In Wahrheit ist es natür-

lich überhaupt nicht so.« (Bourdieu 1998a: 81) Im weiteren Ver-

lauf des Gesprächs mit Graw nennt er dennoch einige Gründe für

die von ihm diagnostizierte Bedrohung der künstlerischen Auto-

nomie durch die neoliberale Ökonomie. Sowohl im Verlagswesen

als auch im Filmbereich würden avantgardistische Arbeiten »dop-

pelt zensiert: strukturell und politisch.« (Bourdieu 1998a: 82)
28 Christoph Behnke (2008: 133) macht darauf aufmerksam, dass

es Bourdieus Auseinandersetzung mit der Fotografie war, in der

das »Konzept der Disposition« zum ersten Mal ausgebreitet

wurde. Es wird in der Einleitung zu »Eine illegitime Kunst« er-

wähnt und im weiteren Verlauf des Buches insbesondere auf den

Klassenethos des bäuerlichen Milieus bezogen, der das Fotogra-

fieren, außer bei Festen und zu besonderen Anlässen, geradezu

untersagt.
29 Ungeachtet dieser Kritik bezeichnet Christine Frisinghelli (2008:

57) den Sozialdokumentarismus der 1930er Jahre als »Tradition

einer engagierten humanistischen Fotografie«, in die sie auch

Bourdieus Algerienfotos einordnet.
30 In dieser Hinsicht stimmt Bourdieu mit Peter Bürgers These in

seinem mittlerweile klassischen Text »Theorie der Avantgarde«
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überein. Der Angriff der historischen Avantgarde-Bewegungen

auf die Institution Kunst – mit dem Ziel ihrer Öffnung in Leben-

spraxis – muss nach Bürger als gescheitert gelten. Dabei betont

Bürger (1974: 77), dass es bei den dadaistischen Veranstaltungen

nicht um die Abschaffung der Werkkategorie ging, sondern um

die Liquidierung der »Kunst als eine von der Lebenspraxis abge-

spaltene Tätigkeit.« Noch in ihren extremsten Manifestationen

kämen die Avantgarden nicht ohne den Bezug zur Kunst aus, ihre

Aktionen erhielten nur im Kunstkontext Sinn – »der Akt der Pro-

vokation selbst nimmt die Stelle des Werks ein.« (Bürger 1974:

77) Deshalb hätten sie zwar nicht die Gesellschaft, aber doch das

System der Kunst verändert. Die Institution Kunst besteht weiter,

keine Kunst nach der Avantgarde könne aber ohne das Bewusst-

sein der Autonomie der Kunst agieren. Ihre Wirkungen im Be-

reich der Kunst seien also kaum zu überschätzen, während die

»politischen Intentionen der Avantgardebewegungen (Reorgani-

sierung der Lebenspraxis durch die Kunst) uneingelöst geblieben

sind.« (Bürger 1974: 80)
31 Reckwitz (2006: 51) übernimmt den Begriff des sozialen Feldes

von Bourdieu, allerdings »ohne dessen Konnotation eines ›Kampf-

feldes‹« zu verwenden. Dessen entledigt, was Bourdieu immer wie-

der als die zentrale Dimension des Feldes beschrieben hat, müssen

der Anwendung des Feldbegriffes bei Reckwitz schließlich Klas-

senunterschiede und Machtverhältnisse tendenziell entgehen.
32 Beide Ansätze stimmen hier im Übrigen mit Eva Illouz überein,

die eine besondere, den neuen Mittelschichten in den westlichen

Gegenwartsgesellschaften seit den 1970er Jahren zuzurechnende

Form des emotionalen Kapitals ausmacht. Dieses existiere an der

Grenze von kulturellem und sozialem Kapital und es komme ihm

eine gewachsene Bedeutung im gegenwärtigen Kapitalismus zu,

da dieser verstärkt Kommunikation und Emotion verwerte, vgl.

Illouz 2007: 102f.
33 In einem ausführlichen, drei Jahre später erschienenen Text hat

Graw diese journalistisch pointierte Position selbst revidiert, ohne

allerdings auf sie Bezug zu nehmen. Hier stellt sie gerade »Die

doppelte Abstraktion der Ware Kunst« heraus, in der Symbol-

und Marktwert des Kunstwerkes nebeneinander bestehen und

aufeinander bezogen bleiben. Sie beschreibt dies zudem als ein

Terrain, das es »zu verteidigen gilt« (Graw 2008: 97).
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34 Die folgenden Gedanken hat Bourdieu in verschiedenen Vor-

trägen ausgeführt, die auf deutsch unter dem Titel »Einführung in

die Soziologie des Kunstwerks« abgedruckt sind in Jurt 2003:

138-146 (hier zit. als Bourdieu 2003b), sowie in Bourdieu 1991:

101-124. Eine leicht veränderte Fassung erschien unter dem Titel:

»Für eine Wissenschaft von den kulturellen Werken« (Bourdieu

1998b).
35 Die Schule ist eine in dieser Arbeit zugegebener Maßen ver-

nachlässigte Institution. Für Bourdieu ist die Schule nicht nur

Grundlage für die Ausbildung inkorporierten kulturellen Kapitals

und damit der ästhetischen Disposition. Sondern sie ist vielmehr

prägend für den Habitus überhaupt und damit theoretisch ein

Gegenstand, der in Bourdieus Werk eine gewisse Scharnierfunk-

tion erfüllt. Als solche öffnet sie die Türen von Borudieus Kultur-

theorie bis hin zu seinen staats- und rassismustheoretischen Über-

legungen (vgl. Kastner 2002). Praktisch lässt sich die Beschäfti-

gung mit dem Ausschlusscharakter der Schule und der durch sie

perpetuierten Reproduktion sozialer Ungleichheit durch Bour-

dieus gesamtes Schaffen hindurch – von der Studie über Studie-

rende als »Die Erben« (Bourdieu/ Passeron 2007) des Kapitals

ihrer Klasse aus den 1960er Jahren bis zu »Das Elend der Welt«

(1997b) – verfolgen.
36 Während sich von Seiten des Versicherungsunternehmens in die

Auswahlkriterien des Sammlungs- und Ausstellungswesens selbst-

verständlich nicht eingemischt wird, war die von der Unterneh-

mensführung der Generali Versicherungsgruppe im Herbst 2007

verkündete Zusammenlegung der Generali Foundation mit der

BAWAG Foundation doch ein Lehrstück über die tatsächliche

»Relativität« der relativen Autonomie solcher Institutionen. Der

über die Köpfe der Kunstinstitutionsleitungen hinweg getroffenen

Entscheidung, beide Institutionen in einer Ausstellungshalle un-

terzubringen – und damit zwangsläufig deren Ausstellungsmög-

lichkeiten zu beschneiden – ging eine Beteiligung der Versiche-

rungsgruppe an der Bank und die ökonomische Krise beider Un-

ternehmen voraus.
37 Claudia Rademacher diskutiert die Butler’sche Kritik an Bour-

dieu ausführlich. Sie wirft Butler mit Bourdieu schließlich vor, die

mit sozio-ökonomischen Ungleichheitsverhältnissen verwobene,

grundlegende symbolische Ordnung auszublenden. Diese zu
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berücksichtigen, sei aber Voraussetzung für die Begründung einer

kritischen Geschlechterpolitik (vgl. Rademacher 2001: 49).
38 Zum Topos der »instituierenden Praktiken« zwischen künstle-

rischem und politischem Feld vgl. auch die gleichnamige Schwer-

punktausgabe des Webjournals transform, http://transform.

eipcp.net/transversal/0707 (19.08.2008).
39 Im Deutschen wird der Begriff des Agenten oder der Agentin al-

lerdings wenig verwendet, wahrscheinlich u. a. deshalb, weil er

eine Lesweise nahe legt, die Diedrich Diederichsen in der Bour-

dieu-Rezeption überhaupt als dominierend ansieht: Diese habe zu

strukturell verschwörungstheoretischen oder tendenzistischen Er-

scheinungen geführt, »der Unterstellung nämlich, jeder Schritt,

jedes Manöver, jedes Argument, sein Parfüm und die Frisur mei-

nes Gegenübers seien nichts als Mittel zum Zweck der Vorteils-

verschaffung. Die Individuen seien quasi vorgängig über ihre ob-

jektiven Ziele im Konkurrenzkampf determiniert, sie führen

immer etwas im Schilde.« (Diederichsen 1999: 68)
40 Weil es Kämpfe und diesen Widerstand gibt, zieht Bourdieu den

Begriff des Feldes dem des Apparates nach Louis Althusser vor.

Im Kontext der Abgrenzung von Althusser steht Bourdieus Aus-

sage, dass es – im Gegensatz zum Apparat – in einem Feld Kämpfe,

also Geschichte gebe. »Ein Apparat ist eine für bestimmte Zwecke

programmierte Höllenmaschine.« (Bourdieu/Wacquant 1996:

133) Bildungssysteme, Staat oder Kirche seien deshalb keine Ap-

parate, sondern Felder.
41 Auch Daniel Bensaïd verteidigt Bourdieu gegen den Determi-

nismusvorwurf. Sowohl das theoretische wie auch das politische

Engagement Bourdieus seien Plädoyers »gegen den soziologischen

Fatalismus und die Biologisierung von Geschichte« (Bensaïd

2006: 106.).
42 Vor diesem Hintergrund wäre auch der Behauptung zu wider-

sprechen, die der Kunsttheoretiker Helmut Draxler unter Bezug-

nahme auf Bourdieu aufstellt: Mit der Formel »Kunst und Poli-

tik« die Autonomie der Kunst aufheben zu wollen, hätte nicht nur

etwas Illusorisches, »sondern verkennt das Offensichtliche: dass

die Bereiche ohnehin im ständigen Austausch stehen.« (Draxler

2007: 62) Er stützt diese Behauptung auf die Aussage Bourdieus,

Sinnproduktion und Sinndurchsetzung von Kunst und Politik

berührten sich ständig und träten in Konkurrenz zueinander. Ob
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die politischen künstlerischen Arbeiten immer nur »notwendige

Ausnahmen (sind), die die Logik des Feldes letztlich bestätigen«

(Draxler 2007: 63), wäre gerade zu hinterfragen.
43 Die Debatten um den Zusammenhang von Kunst und Politik

ziehen sich von der Autonomisierung des künstlerischen Feldes

bis in die Gegenwart. Einen der elaboriertesten, aktuelleren Ver-

suche, die Frage nach der »politischen Kunst« auch theoretisch zu

beantworten, hat Holger Kube Ventura in seinem Buch zur Kunst

der 1990er Jahre im deutschsprachigen Raum unternommen.

Kube Ventura weist darauf hin, dass sowohl »Kunst« als auch

»Politik« kaum eindeutig zu definierende Begriffe sind und des-

halb auch »politische Kunst« nicht neutral und ohne Kontext be-

gründet, sondern nur behauptet werden kann. Daher sei jede

»kunsttheoretische Konstruktion ein Politikum.« (Kube Ventura

2002: 29) Dass es gerade solche Konstruktionen waren, also die

Debatten Ende der 1990er Jahre, die unter Linken wiederum Dis-

tinkstionsgewinne erzeugten, ist eine ironische, mit Bourdieu ar-

gumentierte Spitze dieses Zusammenhangs (vgl. Kube Ventura

2002: 218ff.). Hier schließt sich der Autor allerdings der von ihm

zitierten Position Gerald Raunigs an, dass am Ende nicht nur, son-

dern »auch« Distinktionsprofite für die linken Kunsttheoretike-

rInnen heraussprängen. Von Raunig existiert die andere

grundsätzliche und aktuelle, hier von der Pariser Commune bis in

die Gegenwart angelegte Auseinandersetzung zum Thema Kunst

und Politik (vgl. Raunig 2005).
44 Dass es solche KünstlerInnengruppen und kollektive Organisie-

rungsformen gab und immer wieder gibt, ändert im Übrigen an

der Struktur des Kunstfeldes, das sich hier recht deutlich vom po-

litischen Feld der sozialen Bewegungen unterscheidet, nur sehr

bedingt etwas – man versuche nur, sich das Ausstellungswesen

ohne die Nennung von individuellen KünstlerInnennamen vorzu-

stellen.
45 Vgl. http://www.lakeside-kunstraum.at/projekte.asp?active_

topic_ID=426860988&language=de (20.08.2008).
46 Beide nahmen 2007 an der Documenta 12 in Kassel teil, der

alle fünf Jahre stattfindenden, weltweit bedeutendsten Ausstel-

lung für zeitgenössische Kunst. Andreas Siekmann war zudem zu

den Skulptur Projekten in Münster 2007 eingeladen und hatte be-

reits 2002 an der Documenta 11 teilgenommen. Beide haben wich-
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tige Einzelausstellungen verwirklicht, Alice Creischer beispiels-

weise im angesehen Museum für zeitgenössische Kunst (MACBA)

in Barcelona (01.02.2008 - 18.05.2008). Gemeinsam haben sie

im Museum Ludwig Köln das Ausstellungsprojekt »ExArgentina.

Schritte zur Flucht von der Arbeit zum Tun« realisiert (vgl. Crei-

scher/Massuh/Siekmann 2004).
47 Die Performancevideos sind zudem Teil der Sammlung des

Museo de Arte Contemporáneo de Castilla y León (http://www.

musac.es/index_en.php?secc=2&subsecc=2) in León und waren

in verschiedenen Ausstellungen in Spanien zu sehen. Interviews

mit ProtagonistInnen der Bewegung fanden sich (für den deutsch-

sprachigen Raum) beispielsweise in an.schläge. Das feministische

Magazin (Wien), Juni 2005 und ak – analyse & kritik. Zeitung

für linke Debatte und Praxis (Hamburg), Nr. 489, 19.11.2004.
48 Gute Beispiele dafür sind auch die Arbeiten von Andreas Siek-

mann, »Trickle down. Der öffentliche Raum im Zeitalter seiner

Privatisierung«, gezeigt bei den Skulptur Projekten in Münster

2007, in der der Künstler die ökonomischen Transformationen

innerhalb der Stadtpolitik analysiert, und »Verhandlungen unter

Zeitdruck« (2005-2008), in der er die systematische Abwicklung

von DDR-Betrieben nach der deutschen »Wiedervereinigung« un-

tersucht. Beide Analysen werden u. a. in verschiedene Schaubilder

aus Piktogrammen umgesetzt.
49 Einen Überblick über diese Performances und Kunstaktionen

seit den 1960er Jahren bietet der Band von Cullen 2008. Darin

wird die programmatische und Titel gebende These (»Kunst ist

nicht Leben«) vertreten, dass gerade die Aufrechterhaltung der

Differenz von »Kunst« und »Leben« auch die politische Spreng-

kraft der geschilderten Arbeiten ausmacht.
50 Subcomandante Marcos ist der Sprecher der Zapatistischen Be-

wegung, die sich um die Guerilla EZLN (Ejército Zapatista de Li-

beración Nacional, Zapatistische Armee zur Nationalen Befrei-

ung) formiert und die Weltöffentlichkeit 1994 mit einem Aufstand

im Süden Mexikos überrascht hat. Die Zapatistas gelten als Trä-

gerInnen eines erneuerten, libertären Politikverständnisses. Die

Bedeutung des Zuhörens darin äußert sich u. a. in der Parole »pre-

guntando caminamos« (»fragend schreiten wir voran« oder »wir

bewegen uns fragend«).
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51 Rancière bedauert es nicht, dass gesellschaftstheoretischen An-

sätze aus der Mode geraten sind. In seiner Beschreibung klingt es

so, als sei es die Soziologie selbst, die durch ihre Anstrengungen,

soziale Klassenverhältnisse zu untersuchen, diese erst bewusst her-

stelle: »Sicherlich hat die Soziologie zur Zeit Bourdieus ihre ur-

sprünglichen Träume der sozialen Reorganisation aufgegeben.

Aber sie will weiterhin für das Wohl der Wissenschaft, was die re-

präsentative Ordnung für das Wohl der sozialen und poetischen

Unterscheidung wollte: dass die getrennten Klassen unterschie-

dene Sinne haben.« (Rancière 2007: 22) Bourdieu hingegen »will«

selbstverständlich das genaue Gegenteil. Wie schon seine Anwürfe

gegen Bourdieus Entmystifizierung der Kunst in der unbegründe-

ten Behauptung eines allen gemeinsamen Sinns als Sitz einer »ra-

dikalen Gleichgültigkeit« (Rancière 2006: 79) münden, setzt Ran-

cière auch dieser Polemik bloß anthropologische Annahmen ent-

gegen: »Die schöpferische Aktivität und die sinnliche Empfindung

begegnen einander ›frei‹, wie die zwei Stücke einer Natur, die von

keiner Hierarchie der aktiven Intelligenz über die sinnliche Passi-

vität mehr zeugt. Dieser Abstand der Natur zu sich selbst ist der

Ort einer noch nie da gewesenen Gleichheit.« (Rancière 2007: 23)
52 Das in und mit den Körpern zur Schau gestellte, das zwecks Di-

stanzierung und letztlich Erniedrigung öffentliche und veröffent-

lichte der ästhetischen Disposition verkennt Diederichsen, wenn

er gegen die Kritik an der ästhetischen Disposition argumentiert,

dass diese zugleich »auch eine Utopie der Moderne war, die unge-

hetzte Verfügung über Perspektiven und ästhetische Distanzie-

rungsmöglichkeiten.« (Diederichsen 2008: 266)
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PERIPHERIE Nr. 121, 31. Jg. 2011, Verlag Westfälisches Dampfboot, Münster, S. 73-91

 Jens Kastner

Delegation und Erbauungswissenschaft
Zur Kritik der zapatismusnahen Forschung 

zu sozialen Bewegungen

„Wenn es in einem Land Parteien gibt, entsteht früher oder später 
eine Sachlage, in der es unmöglich ist, wirksam auf die öffentlichen 

Angelegenheiten Einfl uss zu nehmen, ohne in eine Partei einzutre-
ten und das Spiel mitzuspielen. Wer immer sich für die Sache der 

 Allgemeinheit interessiert, möchte sich wirksam interessieren.“
Simone Weil, 1943 (Weil 2009: 25)

„Will man jemanden nicht als politisches Wesen erkennen, beginnt 
man damit, ihn nicht als Träger von Zeichen politischen Seins 

 [politicité] zu sehen, nicht zu verstehen, was er sagt, nicht zu hören, 
dass es eine Rede ist, die aus seinem Mund kommt.“

Jacques Rancière, 2000 (Rancière 2008: 34)

„Zu sagen: Man muß etwas tun, gibt einem schon den touch des 
18. Jahrhunderts. [...] Ich ziehe es vor, enttäuscht zu sein, 

als irreführend und betrügerisch.“
Pierre Bourdieu, 1989 (Bourdieu 1991: 31)

Reden über soziale Bewegungen

Dieser Text handelt von der Frage nach dem angemessenen Reden über 
soziale Bewegungen. Es geht also weniger um die Praktiken der Bewe-
gungen selbst, als vielmehr darum, in welcher Art und Weise, mit welchem 
Impetus, unter Hervorhebung welcher Strukturbedingungen einerseits und 
welcher Bewegungspraktiken andererseits eine theoretisch anspruchsvolle 
sozialwissenschaftliche Bewegungsforschung zu betreiben ist. Diese Frage 
möchte ich am Beispiel der bewegungsnahen theoretischen Ansätze von 
John Holloway und Raúl Zibechi und deren Bezugnahmen auf den Zapa-
tistischen Aufstand in Chiapas (Mexiko) diskutieren, und zwar vor dem 
Hintergrund eines Textes, in dem Pierre Bourdieu vor der allzu leichtfertigen 
sozialwissenschaftlichen Verdoppelung von Illusionen warnt, denen sich die 
Bewegungen selbst zuweilen hingeben.
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In seinem Aufsatz „Delegation und politischer Fetischismus“ – als Vortrag 
1983 gehalten und auf Französisch erstmals 1984 veröffentlicht – analysiert 
der französische Soziologe die Durchsetzung einer, wie er es nennt, jakobi-
nischen „Priestersicht der Politik“ (Bourdieu 1992b: 192). Diese Sicht auf 
das Politische habe sich allgemein verbreitet und sei dermaßen verinnerlicht, 
„daß die letzte politische Revolution, die Revolution gegen die politische 
Klerikatur und gegen die in jedem Delegationsakt potentiell enthaltene 
Usurpation, noch immer aussteht.“ (ebd.: 192) Sie bestehe darin, Delegation 
– auf die Politik angewiesen ist, um als solche zu gelten – unsichtbar zu 
machen. Die „Priestersicht der Politik“ setze eine Mystifi zierung in Gang, 
die nicht nur den Blick auf die Konstitution politisch handelnder Gruppen 
verschleiere und sie als Form eines kollektiven „mystischen Körpers“ (ebd.: 
180) erscheinen lasse, sondern mit dieser Verschleierung auch dazu beitrage, 
dass diese Mystik der Politik sich fortsetze. Sie ist, in einem Wort, antiauf-
klärerisch. Bourdieu verwendet den Ausdruck „Priestersicht“ in Anlehnung 
an die Funktionsweisen religiöser Autoritäten. Sie ist diejenige Sichtweise 
auf die soziale Welt, der es obliegt, profane Dinge zu sakralen zu erklären. 
Ihr gelingt es zudem, abweichende Blickwinkel moralisch ins Abseits zu 
stellen – schuldig und auch selbst schuld ist, wer nicht mitmacht – und ins-
titutionell zu entlegitimieren. Einerseits mystifi zierend, ist die Priestersicht 
andererseits stets mit einem Interesse an Rationalisierung ausgestattet, aus 
der sie, zum quasi theologischen Dogma gemacht, ihre Legitimität zieht. Mit 
der Übertragung auf das Feld der Politik, die Bourdieu (2000) in Folge seiner 
Analyse der Parallelen und gegenseitigen Abhängigkeiten zwischen religiö-
ser Autorität und weltlicher Macht im Anschluss an die Religionssoziologie 
Max Webers selbst vorgenommen hatte, lenkt er seine Aufmerksamkeit auf 
die Denk- und Wahrnehmungsweisen des Politischen. Ein solch kulturtheo-
retischer, d.h. auf die symbolischen Grundlagen des Denkens und Handelns 
gerichteter Blick geht davon aus, dass soziale Kämpfe immer auch Kämpfe 
um die Sichtweisen des Sozialen sind (vgl. auch Kastner & Waibel 2009).

Nun hat es seit der Veröffentlichung von Bourdieus Text – und auch 
vorher schon – nicht wenige Versuche gegeben, die „letzte Revolution“ 
zu vollziehen oder zumindest doch an ihr zu arbeiten. Die AkteurInnen 
solcher Versuche, die darin bestanden und bestehen, das Delegationsprin-
zip auszuhebeln, zu umgehen, zu vermeiden oder zu verwandeln, wer-
den gemeinhin soziale Bewegungen genannt. Sie lassen sich sogar noch 
genauer eingrenzen: Libertär inspirierte soziale Bewegungen haben es qua 
Anspruch darauf abgesehen, Prozesse der Delegation zu demokratisieren, 
Repräsentationsmechanismen häufi g in der ganzen inhaltlichen Bandbreite 
von Repräsentation als Darstellung, Vorstellung und Stellvertretung nicht 
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nur in den Konstitutionen der eigenen Kollektivität, sondern auch im Feld 
der Macht insgesamt zu hinterfragen. Man kann es sogar als Spezifi kum 
libertärer Bewegungen beschreiben, das eine als mobilisatorischen Kern 
oder gar Voraussetzung für das andere zu begreifen, also die Modifi zie-
rungen der Delegationsbeziehungen in den eigenen Reihen einerseits als 
praktische Vorstufe und andererseits als theoretische Notwendigkeit für 
das Ziel der delegationslosen, schließlich herrschaftsfreien Gesellschaft 
auszugeben. Ein Beispiel für eine solche Bewegung ist der Zapatismus. 
Als Guerilla-Organisation und soziale Bewegung haben die Zapatistas u.a. 
mit dem Prinzip des „mandar obediciendo“ („gehorchend befehlen“) den 
herkömmlichen Mandatsbeziehungen von Anfang an basisdemokratische 
Verfahrensweisen entgegengesetzt. Mit dem „caminar preguntando“ („fra-
gend voranschreiten“) postulieren sie zudem für die eigene Bewegung einen 
anti-avantgardistischer und repräsentationskritischen Modus des Politischen.

Diese und die davon inspirierten delegationskritischen Organisations-
formen sind wiederum der Bewegungsforschung nicht verborgen geblie-
ben und zum Teil mit Begeisterung aufgenommen worden. Die Analysen 
und Positionen des in Puebla (Mexiko) lehrenden Politikwissenschaftlers 
John Holloway und die des uruguayischen Journalisten und Sozialwis-
senschaftlers Raúl Zibechi können als zwei der prominentesten Stimmen 
dieser Bewegungsforschung gelten, deren Beschreibungen selbst schon als 
Interventionen gegen die Priestersicht zu verstehen sind. Als neue Form 
der Politik wird dabei, kurz gesagt, genau das geschildert, was für andere 
aus dem Bereich des Politischen herausfällt. Allerdings geraten die Versu-
che, gegen Priestersicht und Delegation aktiv diskursiv zu intervenieren, 
selbst in Dilemmata des Politischen. Die intellektuellen UnterstützerInnen 
der Bewegungen tendieren erstens dazu, die Priestersicht allein dadurch 
abschaffen zu wollen, dass bzw. indem sie ihr die Gültigkeit und Legitimität 
absprechen. Sicherlich muss der Erkenntnis Rechnung getragen werden, dass 
Diagnosen immer auch performative Aspekte aufweisen, ihren Gegenstand 
also selbst mit hervorbringen. Eine Bewegung oder eine Position ist inso-
fern auch zu schwächen, indem man nicht bzw. schlecht von ihr redet. Aber 
mit einem solchen Sprechakt allein ist die Wirksamkeit der symbolischen 
Macht der auf Delegationsbeziehungen basierenden Politik nicht entkräftet. 
Darüber hinaus legen zweitens die Beschreibungen der Produktions- und 
Reproduktionsbedingungen der Priestersicht, die zugleich intellektuelle 
Interventionen gegen sie sein wollen, häufi g nahe, dass diese Anschauung 
schlicht nicht zu teilen brauche, wer selbst kein Priester sei. Es zeichnet 
aber gerade die Rolle und Funktion des Priesters aus, dass es Leute gibt, 
die sich von ihm führen lassen, ihm glauben und das von ihm verkörperte 
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Glaubenssystem (bewusst oder unbewusst) verbreiten helfen. Schließlich 
haben die Bewegungen selbst mit dem Dilemma zu kämpfen, das der auf 
Delegation beruhende politische Fetischismus produziert: Es besteht darin, 
dass im politischen Feld nicht als Politik anerkannt wird, was nicht auch 
Delegationsbeziehungen produziert. So wie der Delegations- und Mandatsbe-
ziehung immer die Entfremdung der Mandatierten von denen innewohnt, die 
sie mit einem Mandat ausgestattet haben, so wird umgekehrt der Angriff auf 
die Mandatsbeziehungen als Entfremdung vom Politischen wahrgenommen 
und als Verletzung der Spielregeln des politischen Feldes interpretiert. Die 
Anerkennung der Delegationsbeziehung ist, so eine These dieses Beitrags, 
nicht über die – sozialwissenschaftliche wie aktivistische – Wertschätzung 
alternativer Organisations- und Lebensmodelle allein zu durchbrechen. Denn 
wie jede Form sozialer Anerkennung beruht sie auf einer „Ökonomie des 
symbolischen Tausches“ (Bourdieu), also nicht auf einer Unterdrückungs- 
und Ausschlussbeziehung, sondern auf einer zwar asymmetrischen, aber 
reziproken Beziehung, in der beispielsweise die Privilegien der einen mit 
den Posten der anderen abgegolten werden. Eine Alternative zur Priestersicht 
kann sich schließlich nur durchsetzen, wenn anerkannt wird, dass die Dele-
gationsbeziehung keine repressionsbasierte, sondern eine konsensuale Form 
der Politik ist, die durch viele – auch fl ache – Hierarchiestufen gegenseitiger 
Begünstigung, Privilegierung, voneinander abhängiger Positionierungen und 
Profi te abgesichert wird und deshalb auch nicht durch die Abschaffung der 
Priester – verstanden als die im und durch das politische Feld legitimierten 
und legitimierenden SprecherInnen – allein zu beenden ist.

Worte und das Schweigen der Anderen: 
Delegation nach Bourdieu

Nach Bourdieu ist Delegation nicht einfach vertragsrechtlich die Ausstattung 
eines/einer Einzelnen oder einer kleinen Gruppe mit den Befugnissen einer 
größeren Gruppe. Vielmehr sieht der französische Soziologe umgekehrt 
die Delegation als ein Prinzip, mit dessen Hilfe sich diese größere Gruppe 
überhaupt erst konstituiert: „Delegation ist also der Akt, durch den sich eine 
Gruppe formiert, indem sie sich mit all dem ausstattet, was eine Gruppe zu 
einer solchen erst macht“ (Bourdieu 1992b: 176). Der oder die Delegierte 
bringe als Signifi kat nicht nur die bezeichnete Gruppe zum Ausdruck, er/sie 
repräsentiere sie nicht bloß, „vielmehr“, so Bourdieu (ebd.: 178), „bedeutet 
er sie zu existieren, verfügt er über die Macht, die von ihm bedeutete Gruppe 
vermittels Mobilisierung zu sichtbarer Existenz aufzurufen.“ Allein dadurch, 
dass zwischen der mit dem repräsentativen Mandat ausgestatteten Person 
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und der potenziellen Rede dieser Person keine Einheit bestehe, man also für 
etwas gewählt sein und dennoch gegen die, von denen man gewählt worden 
ist, handeln könne, sei die Abweichung in der Delegation stets enthalten, 
d.h. dass „die Entfremdung zwischen Mandanten und Mandatsträger der 
Delegationsbeziehung als Möglichkeit immer schon immanent ist“ (ebd.: 
177). Nicht alle sind allerdings gleichermaßen darauf angewiesen, eine 
Delegationsbeziehung einzugehen. Den Herrschenden kommen die nicht 
artikulierten Stimmen isolierter AkteurInnen tendenziell zugute, da diese 
Stimmen als solche die herrschende Ordnung nicht in Frage zu stellen ver-
mögen. Die Beherrschten hingegen sind auf die Delegation angewiesen, denn 
nur die Mittel der Repräsentation bringen sie überhaupt zur – legitimen – 
Existenz. Demnach sind vor allem ökonomisch und kulturell Arme, d.h. mit 
wenig Geld und Bildungskapital Ausgestattete, nach Bourdieu gezwungen, 
Delegationsbeziehungen einzugehen. Isolierte Individuen, ungeübt, ihre 
Stimme zu erheben, und nicht vermögend genug, sich Gehör zu verschaffen, 
seien auf die Alternative angewiesen, „zu schweigen oder andere für sich 
sprechen zu lassen“ (ebd.: 178). Diese strukturelle Ausgangssituation der 
Benachteiligten macht Bourdieu selbst noch im Pariser Mai 1968 aus, der 
von anderen Intellektuellen als ermächtigendes Ereignis interpretiert wurde, 
in der die bis dahin Sprachlosen – d.h. auch die politisch Unorganisierten 
– ihre Stimme erhoben hätten. Bourdieu hingegen meint, es sei vergessen 
worden, dass „der Akt des Wortergreifens, von dem während und nach den 
Mai-Ereignissen so viel die Rede war, immer ein Ergreifen der Worte der 
anderen ist oder vielmehr: ihres Schweigens [...]“ (Bourdieu 1998: 300). 
Es geht schließlich nicht nur um das Angewiesen-Sein auf Delegation, 
sondern darüber hinaus auch um die historisch-materiellen Möglichkeiten 
und die Befähigungen, das Wort zu ergreifen. Bourdieu entwickelt hier 
bereits eine Figur fundamentaler Differenz in den Ausgangspositionen der 
artikulierten und gehörten Rede. Diese Figur wurde später von den Post-
colonial Studies weiterentwickelt: 1988 hat Gayatri Chakravorty Spivak 
(2008) in ihrem berühmt gewordenen Essay „Can the Subaltern Speak?“ 
die hegemonialen Bedingungen herausgestellt, die ein Gehört-Werden der 
Subalternen gleichsam unmöglich machen. Sie entwickelte diese Position 
u.a. in Auseinandersetzung mit Michel Foucault und Gilles Deleuze, die zu 
den Begeisterten der Ermächtigung von 1968 gehörten.

Zapatistische Politik...

Die Zapatistische Armee der Nationalen Befreiung (Ejército Zapatista de 
Liberación Nacional, EZLN) hatte in ihrer Sechsten Erklärung aus dem 
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Lakandonischen Urwald im Juni 2005 bekannt gegeben, fortan mit politi-
schen Parteien, denen sie von Anfang ablehnend gegenüberstand, nun auch 
nicht mehr in strategischen Allianzen zusammenzuarbeiten.1 Die Ableh-
nung der Parteiform hatte die Geschichte der 1983 gegründeten Guerilla-
Bewegung geprägt. Seit Beginn ihres Aufstands am 1. 1. 1994 hatten die 
Zapatistas in den eigenen Reihen basisdemokratische Organisationsformen 
etabliert. So wird in den von ihnen kontrollierten Gemeinden nach dem 
Prinzip des „mandar obediciendo“ regiert. Delegierte unterliegen einem 
imperativen Mandat und ihre Amtsführung ist zeitlich begrenzt. Damit ist 
einerseits eine Machtanhäufung kaum möglich ist. Andererseits erlaubt das 
imperative Mandat eine weit gestreute Beteiligung. Diese basisdemokrati-
schen Prinzipien haben die Zapatistas nicht nur für die Organisierung der 
eigenen, indigen geprägten Bewegung proklamiert und praktiziert, sondern 
auch als universellen Anspruch formuliert. Sie vertreten dabei eine Haltung, 
die sowohl identitätspolitische Aspekte enthält als auch strategisch-univer-
salistisch vorgeht: So beginnt einerseits 1994 die Erste Erklärung aus dem 
Lakandonischen Urwald mit den Worten „Wir sind das Ergebnis von 500 
Jahren Kampf“. Sie spielt damit auf eine gemeinsame, Identität stiftende 
Geschichte an, die immer wieder auch in den konkreten politischen Aus-
einandersetzungen, beispielsweise um die Durchsetzung der kollektiven 
Rechte, zur Mobilisierung der Anhängerschaft und zur Plausibilisierung 
der eigenen Anliegen genutzt wurde. Andererseits lautet eine der paradox 
wirkenden Parolen der Zapatistas „Hinter unseren Masken sind wir ihr“. Sie 
lässt sowohl eine alle umfassende als auch eine konkretere Lektüre zu, die 
sich nicht auf „die Menschheit“, sondern speziell auf die in den Kampagnen 
immer wieder adressierten anti-neoliberalen Kräfte bezieht.2

Ferner richteten sich die zahlreichen Mobilisierungen, die die Zapatistas 
über die Verwaltung der regionalen Autonomie hinaus unternahmen, von 
Beginn an nur an die so genannte „Zivilgesellschaft“, zu der sie die poli-
tischen Parteien explizit nicht zählten (vgl. Kerkeling 2006). Die in der 
Sechsten Erklärung zum Ausdruck gebrachte Haltung wirkte sich vor allem 

1 Wenn im Folgenden aus der Perspektive der Bourdieu’schen Kritik von Zapatismus und 
Delegation die Rede ist, muss nicht in erster Linie von Subcomandante Marcos gesprochen 
werden. Dieser ist in den 1990er Jahren zu einem Medienstar avanciert – eine Entwicklung, 
die für die Außenwirkung des Zapatismus zwar bedeutend war und ist, aber für die Bewegung 
selbst nicht überschätzt und daher auch durch die sozialwissenschaftliche Forschung nicht 
verdoppelt werden sollte. Denn nach Bourdieu funktioniert die Usurpation des Mandatsträgers 
oder der Mandatsträgerin als Person, die glauben macht, dass „hinter ihr“ eine Gruppe steht, 
in deren Namen sie spricht, insbesondere dadurch, dass einerseits diesem Sprechen niemand 
widerspricht und andererseits die sprechende Person als SprecherIn angesprochen wird.

2 Zum „strategischen Universalismus“ sozialer Bewegungen vgl. Gilroy 2001, in Bezug auf 
den Zapatismus vgl. Kastner 2007.
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auf die politischen Kämpfe während des mexikanischen Präsidentschafts-
wahlkampfes 2006 aus. Anstatt sich für den Kandidaten der sozialdemokra-
tischen Partei der Demokratischen Revolution (PRD) Andrés Manuel López 
Obrador auszusprechen, wie es viele andere linke Gruppierungen taten, 
gingen EZLN und zapatistische Bewegung in offensive Opposition zum 
gesamten politischen Establishment und gründeten, in Abgrenzung zu den 
Wahlkampagnen der politischen Parteien, die „Andere Kampagne“. Dieser 
Mobilisierung schlossen sich rund 1.000 Organisationen und Gruppen aus 
ganz Mexiko an. Mit dieser Haltung zogen sich die Zapatistas viel Unmut 
in weiten Teilen der Linken zu, die in López Obrador einen Hoffnungsträger 
für ein Ende des Neoliberalismus und für einen demokratischen Wechsel in 
Mexiko sah. Dieser Unmut steigerte sich freilich noch, als die regierende 
Partei der Nationalen Aktion (PAN) mit Felipe Calderón an der Spitze – 
wenn auch unter höchst zweifelhaften Umständen – die Präsidentschafts-
wahl knapp gewann. Den Zapatistas wurde nicht nur die Wahlenthaltung 
angekreidet, sondern von vielen intellektuellen KommentatorInnen das 
Politisch-Sein überhaupt aberkannt. Bezogen auf die Weigerung der Zapa-
tistas, sich positiv auf die Kampagne des PRD-Kandidaten zu beziehen, 
erklärte beispielsweise der Lateinamerikanist Albert Sterr die EZLN für 
„befangen in ihrer Strategie, die Autonomie geographisch abgelegener und 
militärisch umzingelter Widerstandsgemeinden zu verteidigen“ (2007: 26). 
Sterr kritisiert hier zwar die konkrete Strategie der Bewegung ab Sommer 
2005. Bereits einige Jahre zuvor hatte er jedoch in seinem gemeinsam mit 
Dieter Boris verfassten Buch geurteilt, mit Ausnahme der Autonomiefrage 
sei „der Zapatismus als Bewegung weder inhaltlich noch von seinen Orga-
nisationskapazitäten her interventionsfähig“ (Boris & Sterr 2002: 161). Erst 
recht gelinge es nicht mehr, ins tagespolitische Geschehen einzugreifen und 
dauerhaft zu mobilisieren, was Boris und Sterr schon 2002 als „strategische 
Niederlage“ (ebd.: 162) und als Scheitern der „gesamtgesellschaftlichen 
Konzeption“ (ebd.: 170) der Bewegung bezeichneten.

Subcomandante Marcos und die „Andere Kampagne“ hätten sich in eine 
Situation „gefährlicher Isolierung“ gebracht, meint auch der mexikanische 
Politikwissenschaftler Guillermo Almeyra (2009). Zwar hebt er die „ernst-
hafte Arbeit“ in den autonomen Gemeinden hervor, beklagt aber ähnlich 
wie Sterr, die Zapatistas hätten durch ihre ablehnende Haltung gegenüber 
der PRD im Jahr 2006 und durch ihren Vorwurf gegen ihre ehemaligen 
Verbündeten in der parlamentarischen Linken, „VerteidigerInnen des Sys-
tems“ zu sein, „antipolitische Propaganda“ gemacht. Dies sei ausgerechnet 
in einem Moment geschehen, in dem die „Mehrheit der ArbeiterInnen“ eine 
Veränderung durch die Wahlen erwartet hätte.
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Aber nicht nur die intellektuelle Anerkennung, auf die Bewegungen auch 
verzichten können, solange es gelingt, erfolgreich zu mobilisieren, sondern 
auch diese Mobilisierungskraft selbst geriet in eine Krise. Auch wenn viele, 
gerade den ZapatistInnen nahestehende SoziologInnen eine anhaltende Popu-
larität im In- und Ausland diagnostizieren (vgl. z.B. Kerkeling 2009, Leyva 
Solando 2009), so sind doch zumindest Brüche in der nationalen Mobilisie-
rungsfähigkeit wie auch der internationalen Aufmerksamkeit gegenüber dem 
zapatistischen Aufstand nicht von der Hand zu weisen.3 Diese Brüche haben 
auch mit der Akzeptanz dessen zu tun, was unter Politik verstanden wird.

... und die Bewegungsforschung

Nun gibt es unter den KommentatorInnen des politischen Geschehens 
allerdings auch Positionen, die den Einschätzungen von Sterr und Almeyra 
widersprechen. So hebt beispielsweise Luis Hernández Navarro (2008) 
gerade angesichts der „Anderen Kampagne“ den „enormen Bruch“ hervor, 
den die Zapatistas „in der Art und Weise, Politik zu machen“, herbeigeführt 
hätten, und verteidigt ihn. Auch in der Forschung zu sozialen Bewegungen 
versuchen einige Ansätze, die zapatistische Politik als das darzustellen, 
was sie selbst für sich beansprucht, nämlich Politik zu sein, und dieses 
Politisch-Sein als solches zu verteidigen (vgl. z.B. Brand 1998, Mignolo 
2002). Sie führen also einen Kampf um Kategorien. Kategorien sind nach 
Bourdieu (1993: 26) keine neutralen Klassifi zierungsmodelle, sondern 
„Kampfkonzepte“, Akte des Bezeichnens und Benennens, die gegenüber 
anderen Akten und wie diese mit dem Anspruch auf universelle Gültigkeit 
auftreten. Damit offenbaren die emphatischen BewegungsforscherInnen aber 
immer auch ihr doppeltes Interesse an der Sache: Sie schreiben zugleich aus 
Interesse für die und im Interesse der Sache. Das Interesse ist, so Bourdieu, 
„ein Unterschiede setzendes Urteil, das nicht nur durch Erkenntnisinteressen 
gelenkt wird“ (1992c: 225). Ein solches „doppelte Interesse“ läuft Gefahr, 
eine Art von „Erbauungswissenschaft“ (ebd.: 229) hervorzubringen. Diese 
verknüpft wissenschaftliche Klarsicht mit politischer Treue und dies vor 
allem zugunsten der eigenen (intellektuellen) Akkumulation symbolischen 
Kapitals. Folgt man Bourdieu, äußern sich in einer solchen Erbauungswis-
senschaft vor allem die Glaubensvorstellungen der Forschenden. Um diese 
geht es auch im Folgenden am Beispiel der international viel diskutierten und 
im Feld der Sozialwissenschaften wie auch innerhalb aktivistischer Kreise 
relativ einfl ussreichen Positionen von John Holloway und Raúl Zibechi.

3 Zu den transnationalen Effekten des Zapatismus vgl. Bewernitz 2002, Kastner 2004, Ker-
keling 2006, Leyva Solano 2009.
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Der Politikwissenschaftler Holloway gehört international zu den meist 
diskutierten Intellektuellen, die sich ausführlich und positiv auf den Zapatis-
mus beziehen. Er hat sich in verschiedenen Publikationen mit dem Aufstand 
auseinandergesetzt4. In seinem Buch Die Welt erobern, ohne die Macht zu 
übernehmen (2002) interpretiert er das „Ya Basta! Es reicht!“, mit dem die 
Zapatistas ihren Aufstand begannen, als „Schrei der Verweigerung“ gegen 
die „Verstümmelung des menschlichen Lebens durch den Kapitalismus“ 
(Holloway 2002: 10). Dieser Schrei ist aber nicht bloß Negation, sondern 
„praktische Negation“ (Holloway 2002: 35), d.h. er ist ein Tun, das einen 
gegebenen Zustand angreift und überwindet. Im Anschluss an die Marx’schen 
Frühschriften fasst Holloway das Tun als Gegensatz zur (entfremdeten) 
Arbeit (vgl. Holloway 2002: 47). Er schlägt ausdrücklich eine „Neulektüre 
von Marx“ (Holloway 2010: 91) vor, wenn er die in den Ökonomisch-
philosophischen Manuskripten von 1844 beschriebene „Teilung der Arbeit“ 
(MEW Ergänzungsbd. 1: 557) aufgreift und sie als Antagonismus „zwischen 
entfremdeter Arbeit und bewusster Lebenstätigkeit“ (Holloway 2010: 93) 
interpretiert. Hierbei bezieht er sich auf eine Differenzierung zwischen 
„Tätigkeit“ und „Arbeit“ bei Marx, wonach letztere nur einen „Ausdruck 
der menschlichen Tätigkeit innerhalb der Entäußerung, der Lebensäußerung 
als Lebensentäußerung [...]“ (MEW Ergänzungsbd. 1: 557) darstellt. Der 
Kapitalismus, so Holloway, trenne das Tun oder das Tätigsein („doing“ bzw. 
„to do“) vom Getanen („done“), um das Getane aneignen und akkumulieren 
zu können. Produkte der Arbeit, so Holloway weiter, nehmen Warenform an 
und negieren damit die Gesellschaftlichkeit des Tuns. Damit trenne der Kapi-
talismus durch (entfremdete) Arbeit nicht nur Tun von Getanem, sondern 
durch die Negation der Gesellschaftlichkeit des Tuns fragmentiere er auch 
das Soziale. Allerdings weicht Holloway hierin von Marx’ Auffassungen 
selbst ab, denn beim frühen Marx entsteht Entfremdung nicht durch das 
Auseinanderreißen von „Tätigsein“ und „Getanem“, sondern dadurch, dass 
dem Arbeiter das Produkt seiner Entäußerung, zugleich die Vergegenständ-
lichung der Verausgabung seiner geistigen und körperlichen Kräfte, in dem 
er sich selbst erkennen könnte, entzogen wird (vgl. MEW Ergänzungsbd. 1: 
510-522). Darüber hinaus negiert in der ausgearbeiteten Gestalt der Kritik 
der Politischen Ökonomie der Warencharakter der Produkte gerade nicht 
die Gesellschaftlichkeit der Arbeit, sondern konstituiert sie und verschleiert 
sie zugleich (vgl. MEW 23: 49-98).

Gegen die Negierung der Gesellschaftlichkeit im Kapitalismus ist für 
Holloway das Tun „die materielle Konstitution des ‘Wir’“ (2002: 40), das 

4 vgl. z.B. Holloway 1997, 2001, 2002, 2006; zur Rezeption vgl. z.B. Birkner & Foltin 2006: 
108ff., Kastner 2006.
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gegen die Trennung von Tun und Getanem aufbegehrt. Dieses schreiende, 
revoltierende „Wir“ besteht also keinesfalls nur aus einer Gruppe von 
Menschen im Süden Mexikos und ihren UntersützerInnen in aller Welt und 
nicht einmal aus einer anderen, identifi zierbaren sozialen Einheit, beispiels-
weise einer empirischen Arbeiterklasse. Es ist verallgemeinerbar. Das „Ya 
Basta!“ existiere, so Holloway (2006: 50) „in uns allen“, und zwar „ganz 
einfach weil es ein untrennbarer Teil des Lebens in einer unterdrückerischen 
Gesellschaft“ (ebd.) sei.

Die repressionstheoretische Zeitdiagnose einer „unterdrückerischen 
Gesellschaft“, in der das Kapital der Zwang ist, „der sich als fremde Kont-
rolle über unsere Aktivitäten legt“ (ebd.: 62), konstituiert bei Holloway die 
Möglichkeit, die Brüche in den Konzeptionen von Politik wertzuschätzen, 
die die Zapatistas herbeigeführt haben. Sie ermöglicht die Vorstellung 
einer „eigenen“, vom Kapital unabhängigen Gestaltung des kollektiven 
Lebens. Eine solche alternative Organisation kollektiven Lebens deute sich 
beispielsweise im zapatistischen Prinzip des „mandar obedeciendo“ an, 
einem Verfahren zur Entscheidungsfi ndung, das die Handlungsspielräume 
der Delegierten an die Entscheidungen der Basisversammlungen knüpft 
und damit extrem einschränkt. Die langsamen, weil basisdemokratischen 
Entscheidungsprozesse in den zapatistischen Gemeinden waren 1996 zwar 
nicht der Grund, aber ein Auslöser für das Scheitern der Verhandlungen 
zwischen den Zapatistas und der mexikanischen Regierung. Der EZLN-
Delegierte Comandante Tacho sprach hinsichtlich der „eigenen“ Zeitlichkeit 
die schönen Worte: „Wir gebrauchen die Zeit, nicht die Uhr.“ (La Jornada, 
18. 5. 1995, zit. n. Holloway 2007: 16) Dies ist ein aus der Sicht Holloways 
paradigmatisches Statement, da jede Rebellion, die auf Selbstbestimmung 
aus sei, „sich notwendiger Weise der Uhr mit einer ganz anderen Zeit 
entgegenstellen muss“ (Holloway 2007: 16). Selbstbestimmung, d.h. Auto-
nomie sei „die andere Seite der Aussage, die Welt zu verändern, ohne die 
Macht ergreifen zu wollen“ (Holloway 2006: 61). Die gesellschaftlichen 
Kämpfe würden demnach auch weniger konfrontativ gegen andere bzw. 
gegen das Kapital geführt, sondern verstärkt für die „eigene“ Autonomie 
oder die „Schaffung unserer eigenen Welt“ (ebd.: 62). Diesem Schaffen 
soll einerseits die politisch-strategische Aufmerksamkeit, andererseits aber 
auch die theoretisch-wissenschaftliche Arbeit gewidmet und schließlich 
untergeordnet werden. Ausgehend von der These, der Kapitalismus könne 
durch selbstbestimmte Praktiken aufgebrochen werden, wird auch das 
Verstehen der sozialen und politischen Situation zu einem Teil der Arbeit 
an der „Methode des Aufbrechens“ (Holloway 2010: 15). Einerseits droht 
damit die Unterordnung der Sozialwissenschaften unter vermeintlichen 
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oder tatsächliche politische Notwendigkeiten. Diese Tendenz äußert sich 
beispielsweise in der Behauptung Holloways (2001: 173), die Zapatistas 
zum Forschungsobjekt zu machen, bedeute, ihnen Gewalt anzutun, indem sie 
in Kategorien gezwungen würden, denen sie selbst politisch widerstünden. 
Andererseits besteht die Gefahr, in der wissenschaftlichen Affi rmation der 
politischen Möglichkeiten deren Verhinderung aus dem Blick zu verlieren. 
Die relative Stabilität von Herrschaft kann nicht mehr begriffen werden, 
wenn als einzige Devise gilt, die „Wand nicht in ihrer Festigkeit, sondern 
in ihrer Brüchigkeit“ (Holloway 2010: 15) zu verstehen. Der Kapitalismus, 
so Holloway, „interessiert uns nicht als Herrschaft, sondern in seiner Brü-
chigkeit, in seinen Brüchen, Widersprüchen und Schwächen, [...].“ (ebd.)

Auch Zibechi, Sozialwissenschaftler und Journalist aus Uruguay, hat 
vielfach zum Zapatismus publiziert und die Bewegung mit seinen Schriften 
unterstützt (vgl. z.B. Zibechi 1995, 1999). In seinem aktuellen Buch Boli-
vien – Die Zersplitterung der Macht (2009) beschreibt er den Zapatismus 
als Ausgangspunkt für eine ganze Reihe von sozialen Bewegungen, denen 
es nicht mehr um die Übernahme der Staatsmacht, sondern um „den Aufbau 
einer neuen Welt“ (Zibechi 2009: 12) gehe. Die dörfl iche, kommunale und 
regionale Autonomie, insbesondere in Form der „Juntas de Buen Gobierno“– 
seit 2003 werden die zapatistisch kontrollierten, von der mexikanischen 
Regierung autonomen Landkreise durch so genannte „Räte der Guten 
Regierung“ verwaltet – habe gezeigt, dass es möglich sei, nicht-bürokratische 
Machtformen aufzubauen, „die auf der Rotation der Repräsentanten basieren 
und nichts mit den staatlichen Herrschaftspraktiken gemein haben“ (ebd.). 
Zibechi nennt noch weitere, ähnlich organisierte soziale Bewegungen in 
Lateinamerika – die Piqueteros in Argentinien, die Landlosenbewegung 
in Brasilien und eben die der Aymara in Bolivien. Diese Bewegungen 
hätten mit dem Zapatismus gemein, dass sie im Alltag verankert seien. Sie 
existierten nicht nur als politische Organisationen, sondern gleichsam als 
Organisatorinnen des Alltagslebens. Damit schüfen sie neue Formen von 
sozialen Beziehungen. Diese neuen Beziehungen mündeten einerseits in der 
Schaffung neuer Gemeinschaften. Denn wie Zibechi – ganz im Gegensatz 
zum Gros der Analysen der von Indigenen geführten Kämpfe – betont, 
handelt es sich beispielsweise bei den Bewegungen der Aymara in El Alto 
(Bolivien) nicht um das Aufl eben traditioneller Gemeinschaften. Vielmehr 
seien hier Formen von Gemeinschaft entstanden, die von den Beteiligten 
„neu erfunden“ (ebd.: 35) wurden. Dies lege bereits die Sozialstruktur der 
Stadt nahe: 90 Prozent der heutigen BewohnerInnen von El Alto lebten dort 
noch nicht viel länger als 30 Jahre.
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Andererseits aber seien die neu entstehenden Beziehungen nicht als 
abschließende und eingrenzende Gruppenprozesse zu verstehen, sondern als 
Teil einer Entwicklung, die Marx als das „in Freiheit setzen“ von Elementen 
einer neuen Gesellschaft in der alten verstanden habe. Der Kommunismus, 
so Zibechis Interpretation des Kommunistischen Manifests, sei potenziell 
in der kapitalistischen Gesellschaft enthalten. Dies komme deutlich zum 
Ausdruck, „wenn bei der Analyse des Übergangs vom Feudalismus zum 
Kapitalismus dargelegt wird, wie die bürgerliche Gesellschaft allmählich 
aus dem Inneren der feudalen Gesellschaft entstanden ist“ (ebd.: 14). 
Zibechi bezieht sich hier auf die Behauptung von Karl Marx und Friedrich 
Engels aus dem Jahre 1848: „Wir haben also gesehen: Die Produktions- und 
Verkehrsmittel, auf deren Grundlage sich die Bourgeoisie heranbildete, 
wurden in der feudalen Gesellschaft erzeugt.“ (MEW 4: 467) Daraus folgt 
aber nicht, dass sich nun gerade die Grundlagen des Kommunismus in der 
kapitalistischen Gesellschaft bilden. Deutlicher wurde Marx im Kapital, 
Bd. 1 (vgl. MEW 23, Kapitel 23). Zibechi greift diese Potenzialität auf und 
proklamiert sie zum Kennzeichen der von ihm beschriebenen, aktuellen 
Bewegungen (vgl. Zibechi 2009: 14ff.). Dabei bezieht auch er sich auf die 
vom Zapatismus angemahnte Notwendigkeit für diese Bewegungen, „einen 
Zeitbegriff zu entwickeln, der von den internen Rhythmen abhängt und nicht 
von den Rhythmen des Systems“ (ebd.: 19). Ähnlich wie Holloway – der 
auch das Vorwort zu Zibechis Buch verfasst hat (vgl. Holloway 2009) – geht 
Zibechi von einer vielfältigen Handlungskapazität „von unten“ aus, die das 
gesellschaftlich Instituierte zersetze. Zudem ist seine Analyse von der Prä-
misse geprägt, dass die „Mobilisierung der Armen“ einen „aufständischen 
Charakter“ (Zibechi 2009: 25) habe.

Die Positionen Holloways und Zibechis überschneiden sich in wesent-
lichen Punkten: Erstens beschreiben sie beide die delegations- und reprä-
sentationskritischen Praktiken gerade nicht als Abkehr von der Politik, 
sondern als neue Form des Politischen. Diese Form der Politik ist zweitens 
in der Beschreibung beider Autoren im doppelten Sinne keine Parteienpo-
litik: Die Bewegungen richten sich mit ihren neuen Praktiken gegen die 
parlamentarisch-demokratischen Parteien mit ihrer Vertretungslogik erstens 
in personeller Hinsicht, indem sie Räte bzw. Versammlungen an die Stelle 
von Parteihierarchien und -funktionärstum setzt, und zweitens in zeitlicher 
Hinsicht, indem Politik und Alltag so nahe wie möglich zusammengebracht 
und nicht als zwei getrennte Sphären existieren sollen. Schließlich sind sie 
sind zwar gemeinschaftlich, aber doch nicht als Gruppen mit partikularen 
Interessen formiert und beanspruchen insofern mehr als ein Teil (Lat.: pars, 
partis) zu sein: Wir alle, die Armen. Somit sind die Publikationen sowohl 
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von Holloway als auch von Zibechi geprägt von einem stillen Vertrauen in 
die schlummernde Revolte der „Volksmassen“ (Zibechi 2009: 161), die nur 
geweckt werden muss.

An dieser Stelle kommt einer der zentralen, „erbauungswissenschaftli-
chen“ Effekte im Hinblick auf die Analyse des Politischen zum Ausdruck: 
Da man Delegationsbeziehungen politisch ablehnt, diese Ablehnung in den 
Reihen derer praktiziert sieht, mit denen man sympathisiert, und damit die 
praktische Umsetzung der Delegationskritik auch für das gesamte politische 
Feld meint erkennen zu können, geraten analytisch die mannigfaltigen 
Gründe, Motivationen und Funktionsweisen dieser Art von Beziehungen 
aus dem Blick. Ihr Funktionieren, das auf symbolischer Gewalt, d.h. unter-
hinterfragten Denk- und Wahrnehmungsschemata beruht, und dennoch 
bzw. deshalb konsensual aktualisiert wird, kann auf diese Weise kaum mehr 
untersucht, geschweige denn verstanden werden. Dies schlägt sich auch in 
der Einschätzung anderer politischer Kämpfe jenseits des südmexikani-
schen Präzedenzfalls nieder. So nennt Holloway (2007) als Beispiel für das 
Aufständische gegen die „abstrakte Arbeit“ die Unruhen in französischen 
Vorstädten, erwähnt aber nicht, dass ein halbes Jahr später mit enormer und 
vor allem auch die diversen Milieus übergreifender Wahlbeteiligung mit 
Nicolas Sarkozy ein Präsident gewählt wurde, der mit dem individualistisch-
neoliberalen und gezielt anti-gewerkschaftlichen Slogan „Mehr arbeiten, um 
mehr zu verdienen“ angetreten war. Bei Zibechi (2009) muss verwundern, 
wie aus der detailreichen Schilderung der besonderen Situation der Aymara 
in Bolivien, die die sehr spezifi sch konstituierte gemeinschaftliche Macht 
gegen die Macht des Staates setzen, eine Konzeption von gemeinschaftli-
cher Politik entstehen kann, die gerade die spezifi sche Genese – ländliche 
Gemeinden ziehen innerhalb weniger Jahre fast geschlossen in dieselbe 
Stadt und siedeln sich dort nach Berufsgruppen orientiert an – ausblendet 
und Gemeinschaft zu einem allgemeingültigen, antihegemonialen Modell 
erklärt. Wo aus dem Ausnahmefall der Revolte deren permanente Latenz 
und das potenzielle Entstehen „eigener“ Zeitregime gedeutet werden, kann 
die Regelhaftigkeit der manifesten Partizipation und Eingebundenheit 
kaum mehr wahrgenommen werden. Beide Beispiele müssen im Sinne des 
einführenden Bourdieu-Zitats fast schon als irreführend bezeichnet werden. 
Demgegenüber kann das theoretische Augenmerk Bourdieus auf die radikal 
verschiedenen Dispositionen und Positionen der AkteurInnen innerhalb des 
sozialen Raums für die Forschung zu sozialen Bewegungen gewinnbringend 
in Anschlag gebracht werden. Denn mit der differenztheoretischen Prämisse 
Bourdieus lässt sich – zwar illusionsloser, aber deshalb nicht notwendiger-
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weise weniger engagiert – untersuchen, warum und inwiefern gegen die 
Delegationsbeziehung aufbegehrt wird.

(Praxis-)Theorie der sozialen Kämpfe 
und habituelle Trägheit der Verhältnisse

Dass die Wertschätzung der Delegationskritik auch die Glaubensvorstellung 
der WertschätzerInnen zum Ausdruck bringt, wie Bourdieu meint, dürfte bei 
Zibechis und Holloways Lesart des Zapatismus offensichtlich sein. Es fragt 
sich aber, ob es sich deshalb bloß um „Erbauungswissenschaft“ handelt, die 
letztlich nur die Position der BewegungsforscherInnen markiert. Zum einen 
muss mit Bourdieu festgehalten werden, dass eine neue Welt jenseits der 
ausschließenden Repräsentationen, mystifi zierenden Delegationsbeziehun-
gen und klassenreproduzierenden Sprechakte gegenwärtiger Politik nicht 
einfach dadurch entsteht, dass bestimmte Praktiken als das Schaffen einer 
neuen Welt beschrieben werden. Die Welten, die Holloway und Zibechi 
beschreiben, sind doch faktisch relativ klein, und nichts garantiert ihre Aus-
breitung – auch und schon gar nicht die Beteuerung der Universalität der 
Anliegen und der universellen Mobilisierbarkeit der Armen. Der auf diesen 
beiden Momenten ruhende Fortschrittsoptimismus innerhalb der Linken und 
der sozialen Bewegungen ist bereits derart oft enttäuscht worden, dass eine 
sozialwissenschaftliche Perspektive allein als „Lehre aus der Geschichte“ 
auf ihn verzichten sollte. Darüber hinaus kann die Vorstellung einer prin-
zipiell in allen schlummernden Revolte ebenso wie die des aufständischen 
Charakters der Armen die vielfältigen Verhältnisse des Einverständnisses 
und der ökonomischen wie kulturellen Rendite nicht fassen. Die Frage, die 
Bourdieu so sehr beschäftigt hat, warum Menschen gegen entwürdigende 
Situationen nicht aufbegehren, wird bei Holloway und Zibechi mit den 
Verweisen auf die Revolte „in uns allen“ und der Widerständigkeit der 
Armen ausgeklammert. Zum anderen aber betont gerade auch Bourdieu die 
Bedeutung performativer Sprechakte in der und für die Politik. Er schreibt:

„In der Politik ist nichts realistischer als der Streit um Worte. Ein Wort an die 
Stelle eines anderen setzen heißt, die Sicht der sozialen Welt zu verändern und 
dadurch zu deren Veränderung beitragen.“ (Bourdieu 2005: 84)

Die entscheidende Frage ist schließlich, unter welchen Bedingungen diese 
Sicht der sozialen Welt auf allgemeine Gültigkeit trifft und welche hegemo-
nialen Schwankungen sie auf dem Weg dorthin durchmacht. Denn – darauf 
hat Bourdieu immer wieder hingewiesen – längst nicht alle Sprechakte, die 
einen solchen Beitrag zur Veränderung der Welt leisten wollen, gelingen 
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auch. Ihr Gelingen ist extrem voraussetzungsreich und hängt von der gesell-
schaftlichen Verteilung aller Kapitalsorten ab. Diese Verteilung muss als 
eine analysiert werden, die sich über den gesamten sozialen Raum erstreckt. 
Solches Kapital akkumulieren nicht nur die Priester und andere Angehörige 
der „herrschenden Klasse“. Vielmehr sind weite Teile der Bevölkerung(en) 
in die Ökonomie des symbolischen Tausches eingebunden. Dass die Dele-
gationsbeziehung überhaupt funktioniert, hat Bourdieu im Anschluss an 
Émile Durkheim und Marcel Mauss als Form sozialer Magie beschrieben: 
„Die Logik der Politik ist die der Magie oder, wenn man das vorzieht, die 
des Fetischismus.“ (Bourdieu 2005: 85) Es erscheint magisch, dass die 
Delegation, die eine Entrechtung, eine Art Raub der Stimme und damit 
schließlich eine Entwürdigung ist, auf Einverständnis stößt, das nicht einmal 
mehr als solches formuliert werden muss, sondern als selbstverständlich 
gilt. Das ist das zentrale Kennzeichen des Fetischismus: den Prozess – hier 
des Stimmenraubs/der Entwürdigung – unsichtbar zu machen, um sein 
Ergebnis „unverständlich, als Wunder“ (Lefèbvre 1968: 66) erscheinen 
zu lassen. Bourdieu hat in seiner späten Schaffensphase die Aufgabe der 
Intellektuellen darin gesehen, diese Art von Magie zu entkräften. Um die 
Möglichkeit einer solchen Entkräftung zu denken, bedarf es eines Begrif-
fes von sozialer Magie oder Fetischismus, der dynamisch und historisch, 
d.h. veränderlich ist. Einen solchen verwendet gerade Holloway in seiner 
ausführlichen Beschäftigung mit der gesellschaftstheoretischen Bedeutung 
der Fetischisierung. Er unterscheidet zwei Formen des Fetischismus, eine 
„starre“ und eine prozesshafte, und plädiert dafür, Fetischismus nicht als 
unveränderlichen Tatbestand, sondern als einen ständigen Kampf um Feti-
schisierung aufzufassen (vgl. Holloway 2002: 97). Entsprechend müssten 
auch die Formen gesellschaftlicher Verhältnis als deren Formung gedacht 
werden. Dann sei klar, dass „Kategorien als offene Kategorien verstanden 
werden müssen“ (Holloway 2002: 118). Er kommt damit Bourdieu an dieser 
Stelle erstaunlich nahe, wenn er schreibt:

„Sobald die Denkkategorien nicht als Ausdrücke objektivierter gesellschaft-
licher Verhältnisse, sondern als Kampf um deren Objektivierung verstanden 
werden, bläst ein ganz anderer Sturm der Unvorhersagbarkeit durch sie hin-
durch.“ (Holloway 2002: 118)

Auch Bourdieu hat sich dem Kampf um Objektivierung gewidmet und die 
Kategorien der Wahrnehmung als dessen Teile und Produkte beschrieben. 
Allerdings hat er im Unterschied zu Holloway auch die Stabilität objek-
tivierter Verhältnisse betont, deren Ausdruck sie zugleich sind. Deshalb 
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besteht der Sturm der Unvorhersagbarkeit in Bourdieus Perspektive nur in 
einer Reihe von leichten Brisen.

Die Positionen Holloways und Zibechis unterschätzen die symbolische 
Macht, die die Delegationsbeziehung als originär politische Beziehung und 
Beziehung des Politischen ausweist und stabil hält. Denn das „Wunder“ 
(Lefèbvre), das der Fetischismus schafft, ist nicht nur vernebelnd und kei-
nesfalls bloß unterdrückend, sondern – was an der Delegation so deutlich 
sichtbar wird wie kaum sonst – ermöglicht auch Partizipation und Prestige. 
Die Delegationsbeziehung ist dementsprechend auch eher eine Be- als eine 
als Verzauberung, also keine manipulative Täuschung sondern eine – mehr 
oder weniger – begeisternde Teilhabe. Es gilt also, das Problem der Teilhabe 
zu konzeptualisieren, das euphorische und widerwillige Mitmachen ebenso 
wie das geduldige Ertragen, um die Trägheit des Sozialen zu begreifen. Dies 
ist aber im repressionshypothetisch fundierten, auf die potenzielle Mobili-
sierung „aller“ vertrauenden Entwurf Holloways nicht möglich. Dass die 
Zeit des Kapitals durchaus auch auf Gegenliebe stößt, gerne ausgefüllt wird 
und nicht nur als „fremder Zwang“ erscheint, ist im Holloway’schen Modell 
nicht denkbar. Darin gibt es nur Unterdrückung, bis die Magie durchschaut 
ist. Der Beitrag, den die Forschungen zu sozialen Bewegungen zur Arbeit 
an der Durchschaubarkeit leisten, sollte sich demgegenüber nicht so sehr 
auf die Ablehnung der „unterdrückerischen Gesellschaft“ konzentrieren, 
sondern muss es darauf anlegen, die delegierende Gesellschaft zu verste-
hen. Die Holloway’sche Position muss insofern nicht in Gänze verworfen, 
sondern kann mit ihrem prozesshaften Verständnis von Fetischisierung auch 
für die Analyse sozialer Bewegungen von Nutzen sein. Unterschiedliche 
Dispositionen und Positionen in der Formung von Kategorien und symbo-
lischen wie materiellen Verhältnissen wären dabei allerdings voraussetzend 
anzuerkennen. Nicht nur die Formbarkeit, wie bei Holloway, sondern 
auch die historische Formiertheit der Verhältnisse gilt es in den Blick zu 
nehmen. Der Delegationsbeziehung ist schließlich nicht allein durch intel-
lektuelle Anstrengung, durch klassische Aufklärungsarbeit zu begegnen. 
Da Hinnahme und Beteiligung auf einem „praktischen Glauben“ beruhen, 
der Gewohnheiten nicht nur im Kopf, sondern körperlich verankert und 
gleichsam andressiert, bedarf es nach Bourdieu zu emanzipatorischer Verän-
derung einer wahren „Arbeit der Gegendressur, die ähnlich dem athletischen 
Training wiederholte Übungen einschließt, eine dauerhafte Transformation 
des Habitus zu erreichen“ (Bourdieu 2001: 220).

Die grundsätzliche Frage allerdings bleibt weiterhin offen, woran man die 
Effektivität der Effekte auf die symbolische Ordnung von sozialen Bewe-
gungen überhaupt misst – eine Frage, die unweigerlich in die weitergehende 
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Diskussion darüber münden muss, wer zu Recht über die als legitim aner-
kannten Messinstrumente und Maßeinheiten verfügt. Wie Bourdieu es für 
die Diskussionen um Begriffe wie „Volk“, „volkstümlich“ und „populär“ 
konstatiert, deren Gebrauch im politischen Feld stets umstritten ist, bleiben 
die Sichtweisen auf den Zapatismus zwischen Nischenpolitik und Revolu-
tion zunächst vor allem „Streitobjekte zwischen Intellektuellen“ (Bourdieu 
1992d: 167). Dieser Streit jedoch muss nicht unbedingt antagonistisch 
geführt werden. Man kann es schließlich auch mit der mexikanischen 
Ökonomin Ana Esther Ceceña halten, die davon ausgeht, dass einerseits 
Konkurrenzverhältnisse durch Solidarität nur praktisch ersetzt werden 
können, indem, wie im Zapatismus, „das Politische als alltägliche Praxis 
der Vermittlung zurückgewonnen wird“ (Ceceña 2009: 21) – wohl wissend, 
dass andererseits der Kapitalismus damit keinesfalls abgeschafft ist, denn: 
er „steckt uns in den Knochen“ (ebd.: 20). In diesem Sinne ist sozialwissen-
schaftlich wie politisch für einen aufgeklärten Dilemmatismus zu plädieren, 
der die politischen Fallstricke der Delegation und Repräsentation nicht 
leugnet (oder vertuscht), sondern offensiv benennt.

Die Priestersicht der Politik hat schließlich dazu geführt, die auf Dele-
gation gegründeten politischen Apparate mit einer Selbstkonsekration 
auszustatten, die zur Folge hat, dass nicht als politisch gilt und sich deshalb 
schuldig fühlt, wer nicht mitmacht. Um diese Sichtweise zu verändern, 
reicht es nicht aus, sie anzugreifen; vielmehr muss man auch die Apparate 
ins Fadenkreuz nehmen. Theorien der Praxis und der sozialen Kämpfe – 
unter dieser Kennzeichnung ließen sich Holloways und Bourdieus Ansätze 
gleichermaßen rubrizieren – können einen Beitrag zu solchen Angriffen 
leisten, indem sie andere Praktiken beschreiben und/oder als schreibende 
Praxis selbst intervenieren. Sie decken aber mit den von ihnen produzier-
ten Sichtweisen niemals das ganze Schlachtfeld ab – geschweige denn die 
Gesamtheit der Kämpfe.
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