Corrigé de l’examen n°4 : le musée précaire Albinet
1. Contre quels dangers mis en évidence par Sennett Thomas Hirschhorn lutte-t-il ? (3/20)

Le projet lutte contre les trois dangers identifiés par R.Sennett (livre p. 236)

· Il veille à favoriser au maximum la rencontre avec les autres, dans toute leur diversité socio-culturelle, contre le risque de développement des communautés destructrices : cf par ex l’extrait d’un interview de l’artiste « (…)"L'Autre" dans l'expérience du "Musée Précaire Albinet" signifie la volonté absolue d'inclure, de ne pas exclure et de travailler pour ce que j'appelle une audience non-exclusive » ; ou un habitant : « « Il n’y avait plus ni vieux, ni jeunes, ni Blancs, ni Noirs. Mais des gens avec leurs sentiments, leur solidarité. On recherche tous ça, la compréhension ».
· Il veille à enrichir l’expérience personnelle, au lien du risque de son appauvrissement, bien sûr en ouvrant sur la découverte d’œuvres d’art mais aussi en proposant autour de cette découverte des occasions de rencontre avec les autres, via des repas, des sorties et différentes activités ;

· De façon un peu moins évidente, il va à l’encontre du désintérêt pour l’action collective : il propose bien sûr une ouverture sur le monde extérieur, on comprend que les habitants ont participé de différentes façons au projet (amener de la nourriture de son pays pour le repas, participation des jeunes au musée – on ne sait pas précisément pour faire quoi) mais sans que l’on n’aille jusqu’à « défendre de façon impersonnelle des intérêts collectifs » (cf livre p.236) ni jusqu’à pouvoir parler comme tel d’attirer l’attention des habitants sur les dangers du monde extérieur.

Erreurs fréquentes : ne pas identifier correctement ces 3 dangers et ne pas montrer le lien à l’initiative de T.Hirschorn.

2. Précisez quelles pistes de solution proposées par Sennett pour revivifier le lien social met en œuvre le musée précaire Albinet. (4/20)
On retrouve les deux types de solution proposées par Sennett :

· Un changement culturel : il s’agit de modifier la façon de voir la ville et l’espace extérieur avec les autres qui s’y trouvent en cultivant l’intérêt pour cette altérité, en développant une vision de l’action « sans besoin d’achèvement » (p.238). A travers les activités proposées (les soupers hebdomadaires, les rencontres et les ateliers), on peut penser que l’initiative a réussi à changer la façon dont les habitant.e.s se sont situé.e.s les un.e.s par rapport aux autres. Les propos de l’artiste qui sont cités explicitent cette vision de l’importance de l’altérité et d’une action sans contrôle (« L'Art échappe au contrôle, à mon propre contrôle en tant qu'artiste, »).
· Un changement matériel : le fait d’amener des œuvres de grande valeur dans ce quartier déshérité crée de la surprise (un habitant en témoigne) ; ce musée construit en recyclant des bâtiments existants et en utilisant des matériaux « précaires » peut être considéré comme une façon de respecter le contexte spatio-temporel (ce qui pourra inciter les habitant.e.s à venir alors qu’un musée trop éloigné de leurs standards de vie les aurait sans doute tenus à l’écart) ; ce musée qui inclut une buvette, un bibliothèque, un atelier, une salle d’expo renvoie à ce que Sennet appelle un espace synchronique, permettant que des personnes venues pour des raisons diverses se rencontrent dans un même lieu.

Erreurs fréquentes : le changement culturel auquel pense Sennett porte sur le regard sur la ville et ses habitant.e.s, pas sur l’art. Dans le contexte de l’article, c’est n’est pas « la conscience de l’œil » qui est développée (dont Sennett parle à propos de la ville, à nouveau, pas de l’art et ne concerne pas le rapport aux autres) mais un intérêt pour autrui. En ce qui concerne le changement matériel, rien ne permet dans le texte de dire que le musée a été conçu de façon démocratique (on nous le présente comme le projet de l’artiste), ni de dire qu’il s’agit d’un bâtiment incomplet que les habitant.e.s auraient finalisé selon leurs souhaits ni qu’il a fluidifié les frontières (le texte ne parle par d’une mixité sociale dépassant le quartier, telle que les amateurs d’art « bourgeois » auraient eux aussi participé).
3. Le musée précaire Albinet correspond-il à la critique que fait Sennett du rapport à l'art fréquent aujourd'hui ? Et en particulier à sa critique de l'architecture ? (3/20)

C’est au bas de la p.231, puis aux pp. 232-233 du livre que les critiques de Sennett concernées sont développées. Le projet ne peut fait l’objet de la critique d’un art isolé des habitants et de la nature : le texte cite un habitant disant avoir pu manipuler des œuvres, et plus généralement, toute la logique du projet est de rapprocher l’art des habitant.e.s (par les ateliers et les diverses animations); la précarité du bâtiment ne renvoie pas au « culte » voué à l’art qui indispose Sennett. La critique d’une architecture pensée pour la pureté de la forme ne tient pas non plus : c’est en réutilisant 2 bâtiments existants et en les reliant avec des matériaux sans prétention qu’il a été construit. 
Donc dans le cadre du projet, l’art et l’architecture, loin de contribuer à la neutralisation de la différence dans la ville, créent du lien à l’espace extérieur et à la diversité des habitant.e.s.

4. Quelles modifications des capitaux dont disposent les habitants du quartier ont été apportées par l’initiative ? Quel trait d'habitus des classes populaires est-il transformé ? (4/20)

Pour les habitant.e.s pris.e.s dans leur ensemble, le projet a permis un accroissement :
· De leur capital culturel à l’état incorporé : l’artiste leur a appris à voir autrement les œuvres, à les reconnaître, à s’y intéresser (on a différents témoignages dans ce sens ) ;

· De leur capital symbolique : le fait d’avoir ces œuvres de valeur au sein d’un quartier défavorisé, et que tout se soit bien passé change le regard extérieur sur le quartier (des projets de rénovation sont à nouveau à l’ordre du jour) mais aussi le regard des habitant.e.s entre autre sur les jeunes qui y habitent ;
· Du capital social uniquement dans la mesure où des gens riches en capitaux comme l’artiste font maintenant partie du réseau mobilisable par les habitant.e.s.

Pour certains jeunes en particulier, le projet a débouché sur une formation (du capital culturel institutionnalisé) et un emploi (du capital économique).
En terme d’habitus, c’est « l’indignité culturelle » des classes populaires, donc l’idée que l’art légitime n’est pas pour eux qui a été mis au travail par le projet. Des témoignages d’habitant disent leur découverte à cet égard (ex : « On ne me fera plus croire que l’art c’est pour les autres… »). 

Erreurs fréquentes
Il n’y a pas d’augmentation du capital culturel à l’état objectivé : les habitants n’ont pas pu acquérir ces œuvres hors de prix. Les rencontres entre habitant.e.s ne constituent pas du capital social au sens où l’entend Bourdieu (dans la mesure où ces habitant.e.s ne permettront pas l’accès à des capitaux appréciables). 

En terme d’habitus, on peut imaginer que « le primat de la substance sur la forme » a été modifié par la découverte de l’art mais on n’a rien dans le texte qui permette de l’appuyer.

5. Autour de la critique : « une légitimité exclusive de la culture savante »

5. 1 Par cette initiative, l'artiste semble-t-il n’attribuer une pleine légitimité qu'à la culture savante, comme certains critiques le reprochent à Bourdieu ? (3/20)
Oui, dans la mesure où ce sont les œuvres de la culture savante qui sont exposées et sont au cœur du projet. Ceci dit, on peut nuancer, en observant que le projet est aussi constitué de toutes les occasions de rencontres qu’il permet : des repas où chacun propose la cuisine de son pays (une culture matérielle populaire), des ateliers d’écriture dont on ne sait pas trop comment ils sont conçus mais qui partent de la créativité des habitant.e.s, même si c’est peut-être en proposant des formes d’écriture académique (on n’en sait rien). 

Erreurs fréquentes La critique en question est celle de la légitimité de la culture savante, pas celle du déterminisme de Bourdieu. Celui ne considère pas qu’il est impossible que les classes populaires accède à l’art savant (mais simplement que ce n’est pas vers cet art que leur habitus les prédispose). La diversification et la fluidité nouvelles des goûts des classes supérieures sont sans aucun lien au texte. 

Le fait que l’artiste ne justifie pas le projet par la légitimité de la culture savante (mais par son goût pour ses œuvres, et même pour leur pouvoir de changement) ne change rien au fait qu’il s’agisse d’œuvres de la culture savante et qu’en choisissant de proposer ce type d’œuvre dans un quartier populaire, il tombe sous le coup de la critique faite à Bourdieu.

5.2.  Sa vision de l'émancipation des classes populaires coïncide-t-elle avec celle de Bourdieu ? (2/20)
Ce qui est en question ici, c’est ce qui est dit au bas de la p.68 du livre, à savoir que pour Bourdieu, l’émancipation des classes populaires passe par l’accès à la culture dominante et non par l’affirmation de la légitimité de leur propre culture. Donc comme dans la question précédent (pour les mêmes raisons mais avec les mêmes nuances…et les mêmes erreurs fréquentes), on peut dire que Th. Hirshhorn partage cette vision avec Bourdieu, plus précisément que ce projet est fondamentalement inspiré par cette même vision.

5.3. En prenant en compte votre réponse à la Q 5.2., quel autre contenu aurait-il pu donner au Musée précaire ? (1/20)
Il aurait pu choisir de montrer et de valoriser des œuvres culturelles issues des milieux populaires : street art, tag, rap, … Ces exemples renvoient eux-mêmes à la question (posée dans l’encadré des pp.71-72) de savoir si ces formes artistiques sont encore « populaires » une fois qu’elles sont reconnues par les institutions culturelles dominantes (musées, galeries, …). On pourrait donc aussi plus largement imaginer que l’artiste favorise la créativité des milieux populaires sans se référer aux critères de jugement des institutions dominantes.
Erreurs fréquentes : ouvrir le musée à des genres ou des arts différents (musique, cinéma, littérature,…) ne change rien à l’affaire tant qu’il ne s’agisse pas d’une production culturelle des milieux populaires.
