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Fig. 1. Anon. (photographe amateur),
“Omer Bobert”, tirage argentique, 1941[1], coll. part.

Marin DAcoOs

Regards

sur |'élégance au village
Identités et photographies, 1900-1950

'étude des albums de famille est un

moyen de révéler le rapport que les
individus et les groupes entretiennent
avec la prise de vue photographique, sa
technique, son esthétique et ses
normes'. Elle est aussi 'occasion d'étu-
dier un discours sur soi qui releve de
l'histoire culturelle d'une fagon plus
large ; la photographie révele en effet
le discours corporel et vestimentaire
des individus photographiés qui est
rarement étudié en tant que tel. Certes,
l'objet est délicat a manier, tant il pose
de problemes de collecte, d'identifica-
tion, de traitement et, plus encore, d'in-
terprétation. Pourtant, les traces de
l'écriture de soi sont tellement rares
qu'il serait regrettable d'occulter une
telle source. Dans trois villages du Sud-
Est de laFrance entre 1900 et 1950, une
vingtaine de familles a accepté de livrer
ses albums de photographies et de les
soumettre a une identification précise.
Les centaines de personnes photogra-
phiées dans ce corpus font face aux
objectifs du photographe de studio, du
photographe ambulant ou, plus sou-
vent, de leur voisin, cousin ou ami

devenu photographe amateur. En se
prétant au jeu photographique, elles
mettent en scéne leur corps et soumet-
tent leur identité au regard d'un entou-
rage élargi. Ce faisant, elles élaborent
un discours qui, confronté aux images
contemporaines de la société villa-
geoise, permet d'interroger la fagon
dont les habitants des campagnes se
percoivent et souhaitent étre percus?.

Le poids de la rusticité :

intériorisations de l'infériorité ?

En 1930, on nomme depuis long-
temps déja "exode rural" le mouvement
qui privilégie démographiquement les
villes au détriment des campagnes. Le
vocabulaire adopté, empli de pathos
biblique, pourrait laisser penser a une
valorisation excessive des campagnes
et de leurs habitants a cette époque. Les
agrariens ne s'en sont pas privés’. Le
régime de Vichy a, par la suite, récu-
péré ce mouvement politiquement par-
tagé entre la droite et la gauche, pour
en faire un des piliers de la société qu'il
appelle de ses voeux. Pourtant, la pre-
miere moitié du XX¢ siecle n'est pas un
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Fig. 2.
Anon.
(photographe
amateur),
“Camille et
Amélie Aculard
dans un pré”,
tirage argentique,
1935(5],

coll. part.
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temps d'idéalisation de la paysannerie
et, plus largement, de la société rurale.
On peut méme considérer le discours
agrarien comme une tentative désespé-
rée de réhabilitation de I'image d'un
monde rural qui recule face aux progres
des villes.

Nombre de caricatures dressent le
portrait de paysans arriérés, grossiers,
coupés du monde et archaiques. Le Rire
permet d'en prendre la mesure. Une
caricature de Pierre Falek datant de
1922 montre une citadine en chapeau,
portant un petit sac & main, qui va a la
rencontre d'une paysanne en sabots.
Coiffée traditionnellement, celle-ci
est accompagnée de
trois enfants sales,
décoiffés, qui portent
des habits rapiécés.
La citadine, qui leur
a confié une bai-
gnoire pour qu'ils se
lavent enfin, ala désa-
gréable surprise d'ap-
prendre que la pay-
sanne s'en sert comme

d'une mangeoire a
cochons:

«—Etlabaignoire
d'enfant que je vous ai
donnée? Je parie que
VOUS NE vous en servez
pas!

— Pardon! méme
qu'elle me rend un
grandservice :j'enons
fait une mangeoire a
cochons*! »

Ce type de carica-
ture est fréquent et
alimente une image
négative du monde
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rural, sans en épuiser tous les contours.
Lorsque les campagnes sont présentées
de facon positive, c'est en général a tra-
vers le prisme de la tradition et de la
«paix des champs’® » . Fpargné par la
modernité, a l'exception de l'innova-
tion technique induite par la mécani-
sation, le monde rural apparait comme
un espace préservé du bruit et de la
fievre urbaine. Pierre et Marie-Claire
Bourdieu ne disent rien d'autre lors-
qu'ils parlent de rapport solennisé, hié-
ratique et stable i la photographie dans
le monde paysan. Force est de recon-
naitre que, par bien des aspects, les
albums de famille étudiés confortent

parfois les caricatures qui figent le
monde rural dans une position atem-
porelle. Pour certains villageois, ce
phénomene semble relever d'un pro-
cessus d'intériorisation de l'image
négative des campagnes. On trouve
ainsi souvent des personnages photo-
graphiés dans une pose archaique et
présentant une allure traditionnelle qui
semblent confirmer les caricatures du
Rire. Deux photographies des grands-
parents de la famille Aculard, datant du
milieu des années 1930, permettent de
souligner cette tendance. Né en 1860,
Camille Aculard est agriculteur a Bal-
mon : le recensement le qualifie de
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« propriétaire-agriculteur » en 1901,
d'agriculteur en 1906 puis de cultiva-
teur jusqu'en 1936 (il a alors 74 ans)°.
Plus significatif, son épouse est enre-
gistrée par le recensement comme
« cultivatrice » jusqu'en 1931, date a
laquelle elle est déclarée sans profes-
sion, alors qu'elle a 64 ans. La retrans-
cription de leurs déclarations au recen-
sement est donc clairement celle de
personnes se pensant et se vivant
comme des travailleurs de la terre. En
1935[57, ils posent en tenue quoti-
dienne (fig. 2). Le grand-pere porte sa
pipe a la bouche et est vétu de I'habit
traditionnel (taiole sur le ventre, ves-
. ton). La femme Pose eQ se

Pt tenant debout, bien droite,
et tente un sourire en joi-
gnant les mains dans une
pose féminine trés conven-
tionnelle. L'ensemble pré-
sente une allure rustique,
déja datée. Dans une autre
photographie (fig. 3), ce
méme couple reproduit
consciencieusement le
modele des studios photo-
graphiques dans une pose
que décrivait déja Pierre
Bourdieu en 1965. La pose
de Camille Aculard est
souverainement verticale
tandis que son épouse
Amélie, assise, ouvre sage-
ment un livre. Cette
double posture sexuée est
fréquente deés le début du
XX¢ siecle dans de nom-
breuses photographies de
studio et se raréfie apres le
premier tiers du siecle,
mais elle ne disparait pas.
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Fig. 3.
Anon.
(photographe
amateur),
“Camille et
Amélie Aculard
avec un livre”,
tirage argentique,
1935[5],

coll. part.



Fig. 4.

Anon.
(photographe
professionnel),
“Lucien Choulés”,
tirage argentique,
1923(2],

coll. part.

Fig. 5.

Anon.
(photographe
amateur),
“Portrait

de femme

dans un pré”,
tirage argentique,
1934[0],

coll. part.
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Les postures archaiques ne se retrou-
vent pas seulement chez des individus
portant des tenues traditionnelles. Les
tenues du dimanche et les cravates
n'empéchent pas l'adoption de posi-
tions rigides héritées du modele de stu-
dio. Ainsi, la position debout, le corps
raide et lamain presque au milieu du dos
se retrouve-t-elle dans de nombreux cli-
chés, comme celui de Lucien Choules,
macgon devenu pétissier 8 Margues, né
en novembre 1903 (fig. 4). Il en est de
méme dans la photographie qui pré-
sente une certaine « Adeline Queva Vve
Vallard » dont nous ne connaissons rien
(fig. 5). Il s'agit sans doute d'une amie ou
d'une cousine de la famille Laure, de
Balmon.

Une partie de la population villa-
geoise ne semble donc pas en mesure
d'adopter une posture photographique
originale et valorisante. En outre, elle a
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tendance & apprécier le contact de lieux
et d'objets valorisants, compensant ainsi
un sentiment d'infériorité qui semble
profondément ancré. Les photogra-
phies de famille présentent en effet par-
fois des images de chateaux et de jardins
se situant non loin des lieux de résidence
des familles étudiées. Au lieu de photo-
graphier la cour de sa maison, on tra-
verse la rue et photographie le chiteau
voisin. Ainsi, les habitants de Balmon
préferent le jardin de Claude Umeégre a
leur médiocre jardin quand vient I'heure
de se faire prendre en photo. De méme,
les véhicules automobiles qui jalonnent
les collections familiales ne sont pas tou-
jours la propriété dun membre de la
famille. Le processus mis en ceuvre se
retrouve donc fréquemment: la beauté
de l'objet photographié a c6té d'un indi-
vidu valorise ce dernier. Poser a coté
d'une belle voiture, d'un beau jardin ou

d'un chiteau grandiose, c'est hériter, par
un jeu de translation mécanique, de ses
qualités, de sa beauté, de la fortune qu'il
induit. Cest ainsi que la famille Uliale
profite de la présence de la villa de
I'Amandier prés de chez elle pour s'en
servir comme terrain photographique.
Dans la photographie 021-6%, Rolande
Dulien, agricultrice née en 1914, pose
en 1933[2] avec son manteau a col de
fourrure devant ce qui ressemble & une
riche propriété, protégée par un mur et
par une haute barriere. Les villageois
connaissent les propriétaires de la villa
de I'Amandier. Nul ne peut confondre
cette villa avec celle des Uliale. En se
faisant photographier devant une voi-
ture ou une maison qui ne sont pas les
leurs, les personnages n'imaginent pas
un instant que de telles richesses leur
seront attribuées. En revanche, la pho-
tographie de I'habitation élégante du
voisin agrémente la scéne et valorise la
personne photographiée. Il y alarenon-
cement a photographier sa propre mai-
son, son propre jardin, son ane a la place
d'une automobile. Cette mise en retrait
de soin'est pas généralisée mais trop fré-
quente pour étre exempte de significa-
tion: il y a bien une difficulté a assumer
sa propre condition, qu'elle soit
modeste ou, plus fréquemment, simple-
ment moyenne.

La recherche de 1'élégance,
nuances d'un modéle

Le regard négatif porté sur la pay-
sannerie, et plus généralement sur les
villageois, pose un probleme d'identité
aux personnes concernées. Le mode de
vie citadin, jugé moins pénible, plus
propre et plus prestigieux, est la réfé-
rence permanente qui fait planer le
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spectre du célibat au village®. Clest en
particulier la jeunesse qui se trouve
confrontée a ce probleme, surtout dans
les territoires pauvres. Léonce Chaleil
raconte la confrontation entre les
jeunes villageois du Gard et les citadins
dans les bals, dans laquelle se joue une
intense rivalité masculine pré-matri-
moniale. Elle a pour enjeu la conquéte
des jeunes femmes du méme age :

«Pourles jeunes gens de dix-huit ans
que nous étions en 1926, ce qui comp-
tait, c'était les bals. [...] Le dimanche, la
jeunesse venait de quarante kilometres
a laronde [...]. Les jeunes gens, nous
avions intérét a savoir danser, parce que
les jeunes filles, ca vous pardonnait pas
si vous leur écrasiez les pieds. Et si l'une
refusait l'invitation, on “piquait un fard”,
on rougissait, surtout qu'aprés on n'avait
plus aucune chance de danser: elles se
donnaient le mot “Non, merci, jai pro-
mis”. Ca voulait tout dire. Heureuse-
ment, pour moi, je savais et j'aimais dan-
ser. Surtout qu'on avait une sérieuse
concurrence avec les garcons qui arri-
vaient frais et pimpants de la ville faire
les paons devant ces paysans que nous
étions. Et puis, ils étaient mieux habillés
que nous, a la derniere mode. Nous, on
avait, peuchere, un costume en laine qui
faisait toute I'année. L'été, dans nos
habits, on transpirait; mais selon avec
qui on dansait, on ne pouvait pas tom-
ber la veste, c'était pas pensable. Moi,
je mettais méme un mouchoir sur ma
main pour ne pas tacher la robe de ma
cavaliere. C'est malheureux, mais déja,
al'époque, les filles admiraient ceux qui
ressemblaient le moins a des paysans,
qui prenaient des allures de citadins et
connaissaient les nouvelles danses; ca
les impressionnait. »

203



Ftudes photographiques, 16

La maitrise de savoir-faire corporels,
ici représentés essentiellement par la
danse, mais plus généralement par 1'ai-
sance dans la posture et les déplace-
ments, semble distinguer le futur céliba-
taire de celui qui parviendraaséduireune
fille et, ainsi, a espérer prendre femme.
La maitrise vestimentaire est également
déterminante : avoir les moyens de
varier et d'adapter ses tenues aux cir-
constances est a la fois un signe d'aisance
matérielle et de bon goit. Enfin, I'inté-
riorisation du caractere inférieur de la
condition paysanne se manifeste avec
force lorsque Léonce Chaleil utilise un
mouchoir pour éviter le contact direct
entre ses mains et sa partenaire. La dis-
tance physique que ce geste instaure
avec sa cavaliere le stigmatise.

Il faut cependant nuancer les
tableaux dressés par le témoin Léonce
Chaleil et le sociologue Pierre Bour-
dieu. L'un comme l'autre parlent exclu-
sivement de la paysannerie et plutot
d'une paysannerie pauvre, celle du
Béarn pour Bourdieu et celle des
Cévennes pour Chaleil. D'autre part,
Léonce Chaleil estun témoin de grande
qualité, dont la mémoire, extraordinai-
rement précise, a été collectée avec soin
par son fils, Max Chaleil. Cependant,
ce texte est soumis aux lois du genre:
fortement nostalgique, il insiste a la fois
sur la dignité du peuple des campagnes
et sur sa profonde pauvreté. L'épisode
du bal le montre comme une victime de
la modernité urbaine et ne semble pas
lui laisser de possibilité de réaction,
d'adaptation et méme de survie. Pierre
Bourdieu, de son c6té, se concentre sur
la seule paysannerie, catégorie emblé-
matique, mais qui ne résume pas la
diversité sociologique du village. De
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fait, il n'insiste pas sur les phénomenes
de fluidité et de contact qui permet-
traient de nuancer le modele d'une pay-
sannerie soumise, incapable de dépas-
ser la gaucherie qui la maintient dans le
camp des perdants. La photographie
villageoise atteste pourtant les tenta-
tives de dépasser ce qui ressemble a un
déterminisme. Celles-ci sont parfois
malhabiles et pourraient préter a sou-
rire. Les manuels de savoir-vivre se
scandalisent souvent de la maladresse
des classes populaires dans leur volonté
de paraitre moins pauvres et plus
dignes. Ils brocardent volontiers les
ouvriers et les paysans qui essaient
d'étre élégants. Le scandale suscité est
a la hauteur de la transgression initiée :
rompre |'ordre social induit par la tenue
vestimentaire, c'est déja tenter de le
pervertir, de le retourner et d'en
brouiller les cartes. Des lors, les velléi-
tés d'élégance villageoise ne sont-elles
pas d'évidentes manifestations d'une
société en mouvement, qui cherche un
équilibre entre des reperes tradition-
nels et son insertion dans le siecle? Le
sujet est vaste et ne saurait étre épuisé
en quelques pages, tant la variété des
photographies collectées est grande et
nécessiterait un commentaire détaillé,
nourri de nuances, d'explications
conjoncturelles. Parmi les différents
indices qui peuvent étre mis a jour, je
me contenterai d'évoquer un type de
posture élégante, celle d’hommes
debout portant figrement leur costume.

Les hommes photographiés sont
bien souvent en habits du dimanche,
mais de nombreux cas dépassent le
simple endimanchement. Par exemple,
le portrait de trois jeunes gens daté de
1933[2]montre une partie de la jeunesse

villageoise et sa diversité (fig. 6). Le seul
personnage identifié de ce trio est
Armand Lardi, épicier 3 Balmon'®, né
en 1913. On remarque la diversité des

tenues : un seul des trois jeunes hommes
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boutonnement pour le troisiéme). On
note également la diversité des pos-
tures : 'homme de gauche met la jambe
droite enavantetalesbrasposéslelong
du corps; Armand Lardi a les pieds

porte la cravate, deux sur trois ont des
rayures a la mode sur leur costume, un
seul porte un couvre-chef, aucune
veste n'est boutonnée de la méme
fagon (un seul bouton pour le premier,
les trois boutons pour le second, aucun

joints, les bras le long du corps et il
arbore un sourire serein; enfin,
I'homme a la casquette est le plus
décontracté. Sa jambe gauche est mise
en avant beaucoup plus nettement que
celle du premier individu. Ses mains ne
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Fig. 6. Anon.
(photographe
amateur),
“Portrait

de trois amis”,
tirage argentique,
1930[2], coll. part.



Fig. 7.

Anon.
(photographe
amateur),

“Yvon Ladibet”,
tirage argentique,
1930(2],

coll. part.

Ftudes photographiques, 16

pendent pas le long de son corps mais
l'une plonge dans sa poche et l'autre s'ap-
puie sur I'épaule de son voisin. Sa cein-
ture, blanche, est apparente et sa veste
n'est pas boutonnée. Tous les trois ont
des tenues de qualité correcte et leurs
chaussures ne sont pas celles d'étres
miséreux. Lhomme  la casquette est, de
toute évidence, plus a la mode que les
deux autres, qui I'imitent partiellement :
l'un par la position de ses pieds, l'autre
par les rayures de son costume. Aucun
des deux n'ose, cependant, mettre de
main dans sa poche, aucun n'a osé la
ceinture blanche, ni la veste ouverte, ni
la casquette. La décontraction affichée
par 'homme 2 la casquette est-elle le fait
duncitadin, venurendre visite a des amis
villageois ? Quoi qu'il en soit, elle parti-
cipe a la vie du village et concourt a
l'abandon progressif des postures hiéra-
tiques des le début des années 1930.

Le portrait d'Yvon Ladibet, fils de
I'agriculteur Emile Ladibet, datant de
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1930[2], confirme des tendances simi-
laires (fig. 7). Son frere, Roger, est devenu
cultivateur comme son pére. Sa sceur,
Georgette, s'est mariée avec Louis
Chouvet, cultivateur a Balmon. Arrivé a
|'4ge adulte, Yvon devient chauffeur rou-
tier. La photographie confirme le phé-
nomene de mode que constitue l'adop-
tion de la casquette et du costume a
rayures, méme si celui-ci n'est pasun cos-
tume particulierement onéreux (« Cest
un costume normal », affirme sa sceur'?).
Le jeune Yvon prend la pose. Il met trois
doigts de la main gauche dans la poche
de sa veste. Et surtout il plie sa jambe
droite, ne laissant reposer au sol que la
pointe de sa chaussure. On retrouve une
posture similaire chez Omer Bobert,
employé de bureau a2 Avignon, en
1941[1] (voirfig.1). L'homme est plus 4gé
et ses habits plus sages, mais sa veste est
elle aussi déboutonnée, sa main glissée
dans une poche, son coude appuyé sur
le sommet du mur. Sa pose est encore
plus décontractée que celle d'Yvon Ladi-
bet au début des années 1930. L'éleve
instituteur Roger Clomel adopte au
méme moment (1941[1]), a son tour,
une pose apparentée (fig. 8). Contraire-
ment aux apparences, Roger Clomel est
le fils d'un agriculteur pauvre, parvenu a
atteindre I'Ecole normale grice aux
bourses offertes par I'Etat. Il doit méme
sa tenue a son frere. « Ce costume que
jai, c'est la veste de mon frere qui est
mort de la fievre typhoide. Comme
javais rien a mettre, vé ! [l y avait sa veste
3 la maison alors je I'ai mise!?. » De
méme, il n'a pas d'animal de compagnie :
le chien qui I'accompagne est « Loup, le
chien du directeur de I'école normale, et
moi-méme, toujours avec le costume de
mon frere'® ».
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En dépit de leur diversité, ces trois
photographies révelent l'influence d'un
modele de posture associant décon-
traction affichée et volonté d'élégance.
Elle semble prendre sa source dans des

catalogues de vente par correspon-
dance, dont la diffusion est sociologi-
quement tres large et atteint largement
les villages du Sud-Est de la France. A
partir des années 1930, la publicité
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Fig. 8.

Anon.
(photographe
amateur),

“Roger Clomel”,
tirage argentique,
194111,

coll. part.



Fig. 9.

Publicité
“Vétements

pour homme”,
extraite

du catalogue

A la Samaritaine,
17-19 mars 1931,
coll.
Bibliotheque du
Musée Galliera,
Paris.
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gagne en effet largement les cam-
pagnes, notamment & travers la presse
et les catalogues de vente par corres-
pondance'*. En particulier, le catalogue
de La Samaritaine dépasse les deux mil-
lions d'exemplaires tandis que le Cata-
logue de la Manufacture
d'armes et de cycles de Saint-
Etienne tire a un million
d'exemplaires”. L'extrait
du catalogue de 1931 A Ia
Samaritaine montre une
posture a la fois décon-
tractée et distinguée, pré-
sentant de grandes simili-
tudes avec les postures
villageoises qui viennent
d'étre décrites. On y dis-
tingue en effet des res-
semblances assez fortes
dans la pliure du genou
comme dans la fagon de
laisser reposer le pied sur
sa pointe. L'attitude du
corps, se reposant vers
l'arriere sur une canne,
ainsi que la position du
bras gauche, ne sont en
revanche pas présents dans les trois
photographies étudiées. De méme,
d'un point de vue vestimentaire, le
chapeau n'est pas adopté par les villa-
geois photographiés. En dépit des dif-
férences de détail entre le modele
imprimé et les postures photogra-
phiées, il semble que la publicité com-
merciale influence les pratiques cor-
porelles villageoises photographiées.
Cependant, les processus d'imitation
corporelle ne sont pas mécaniques et
ne puisent pas leur source a une seule
image. Ils constituent des phéno-
menes complexes d'accumulation et
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de superposition, dont on ne retrouve
ici qu'une trace partielle.

La photographie amateur montre la
diversité des attitudes villageoises face
a la question de I'élégance et de la mise
en scene de soi. Cette diversité est le
résultat d'une négocia-
tion permanente entre
repeéres endogénes et
repéres exogenes. Ainsi
est nuancée I'image d'un
village uniforme, ancré
dans une continuité
archaique et univoque,
sans lien dynamique
aveclereste de lasociété.
Alors qu'une partie
importante de la popula-
tion s'endimanche et se
conforme aux postures
amidonnées, une autre
partie des villageois s'es-
saie a des partitions cor-
porelles différentes, ins-
pirées de modeles
extérieurs. Le stéréotype
campagnard est forte-
ment combattu par les
jeunes générations, qui ne semblent pas
décidées a abandonner leur siecle, en
particulier lorsqu'elles sont en train de
quitter la terre pour d'autres métiers. La
réussite scolaire de Roger Clomel le
transforme en instituteur lettré. Il se
doit d'endosser par anticipation les
habits et les postures de sa nouvelle
condition. Sans étre riche, il sera désor-
mais assuré d'un revenu et d'une nou-
velle prestance sociale au village.

Marin DACOS
EHESS
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