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Ce troisième guide des collections du musée des Augustins est consacréaux sculptures gothiques qui constituent, avec le remarquable ensemble desculptures romanes du musée, l'un des plus beaux fonds lapidaires médié-vaux de France. De provenances parfois incertaines, ces oeuvres sont nom-breuses à avoir été réunies grâce à la ténacité de conservateurs telAlexandre Du Mège ou de collectionneurs comme le marquis de Castellane, àla faveur des destructions des ensembles conventuels dans la premièremoitié du XIXe siècle. Alors même que la mode Troubadour » attirait l'atten-tion sur les témoins du passé médiéval de la France, historiens et chercheursétudient une vaste terra ineosnità où se mêlaient sans grande distinction lesoeuvres d'art de la fin du XI l e siècle au XVe siècle.
 Les collections d'art gothique du musée des Augustins n'ont pas eu, àla différence des sculptures romanes, l'hommage d'un catalogue del'Inventaire des collections publiques. Daniel Cazes, conservateur enchef du musée Saint-Raymond, fut en charge de l'art gothique du muséedes Augustins voici quelques années ; il travaillait alors à la préparation dece catalogue. Qu'il soit ici chaleureusement remercié pour avoir relu avecson attention et sa bienveillance coutumières les épreuves de ce texte. Saconnaissance des collections gothiques du musée demeure irremplaçable.Que soit tout aussi chaleureusement remerciée pour sa disponibilité sansfaille et son érudition généreusement partagée Michèle Pradalier-Schlumberger, professeur à l'université Toulouse-Le Mirai', à qui ce travaildoit beaucoup.
 Ce guide a été rédigé par Marie-Pierre Chaumet, qui connaît bien lescollections du musée pour avoir longuement oeuvré à leur récolement.Qu'il permette au visiteur de découvrir cet ensemble unique de sculpturesmédiévales : certaines d'entre-elles telles Noatre-Dame de Grame ou lasérie des apôtres de Rieux comptent parmi les chefs-d'oeuvre universels dela création artistique.
 Alain Daguerre de Hureaux
 Conservateur en chef du patrimoine
 9
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Introduction
 Créé par les humanistes de la Renaissance italienne, le terme degothique désignait à l'origine l'ensemble de la création médiévale et pos-sédait un sens péjoratif. En effet, pour les Italiens du XVIe siècle, il s'agis-sait de montrer la responsabilité des goths, c'est-à-dire des barbares, dansla décadence des formes romaines avec lesquelles ils comptaient renouer.Le mot fut en fait mal choisi puisque l'art gothique prit naissance dans lefoyer capétien d'Île-de-France, au milieu du Xlle siècle, avant d'influencerl'ensemble de la création occidentale, au moins jusqu'au xVie siècle. Lemépris qu'il inspira alors persista longtemps dans l'Europe classique etbaroque. Après avoir connu un regain d'intérêt auprès des romantiques, ilsuscita ensuite une certaine indifférence au profit de l'art roman, plusproche des sensibilités contemporaines. À Toulouse même, les collectionsgothiques souffrirent d'une inévitable comparaison avec les sculpturesromanes. En effet, certains se plurent à opposer un art roman, dans lequell'âme méridionale s'était exprimée avec génie, à un art gothique, venud'Ile-de-France et importé par les armées capétiennes. Il faut bien recon-naître que l'ère gothique débute symboliquement à Toulouse par la croi-sade contre les Albigeois qui devait mettre fin à l'autonomie du puissantcomté, balayant de ce fait les fastes d'une cour éclairée par la brillanteculture des troubadours aux Xle et XI l e siècles. Pourtant, malgré une éclipsed'un siècle, les sculpteurs méridionaux surent s'approprier les nouvellesformules gothiques et développer un art de qualité marqué par la diver-sité et l'originalité. Que ce soit dans l'expressionnisme de la statuaire dela chapelle de Rieux ou dans l'élégance de Noatre-Dame de Graaae,Toulouse vit naître de véritables chefs-d'oeuvre aujourd'hui exposés dansles salles des XIVe et XVe siècles du couvent des Augustins, offrant ainsiune exceptionnelle concordance entre sculpture et architecture.
 Alors que l'essentiel de la collection romane était constitué au débutdu XIXe siècle, les sculptures gothiques furent réunies au musée plus pro-gressivement. En dehors des décors appartenant dès l'origine au couventdes Augustins, les premiers dépôts provenant de la sécularisation descommunautés religieuses furent rapidement complétés par des achats etdes dons, auxquels la Société archéologique du Midi de la France participaactivement comme ses deux fondateurs, le marquis de Castellane (1761-'845), un des premiers collectionneurs toulousains d'art médiéval, et sur-tout Alexandre Du Mège (178o-1862), conservateur du musée à partir de1811. Malheureusement, peu de renseignements furent consignés sur cessculptures, souvent isolées et acquises ponctuellement, ce qui rend leurétude aujourd'hui particulièrement difficile. Après le milieu du XIXe siècle,les collections gothiques s'enrichirent surtout grâce aux actions de sauve-tage des sculptures menacées par la destruction des édifices religieuxdésaffectés et jugés inutiles. De nombreux éléments architecturaux sont
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ainsi exposés, comme ceux de l'église des Cordeliers, que l'on refusa de res-taurer après l'incendie de 187o, ou les clefs de voûte de la chapelle du col-lège de Foix, détruite au xiXe siècle en vue de l'alignement de la rue qui lalongeait. Mais parfois aussi, c'est la providence qui permit, lors de travaux,la découverte fortuite de sculptures, sans doute enterrées par des fidèlesface à quelque menace de vandalisme iconoclaste lors de la période révo-lutionnaire. Ainsi, deux statues, un Saint Paul et un Saint Sébastien,furent trouvées en 1892 dans une fosse creusée sur l'ancien site du couventdes Grands Carmes et, plus récemment, fut découvert, lors des fouilles de1977 dans le cloître des Augustins, un ensemble exceptionnel de neuf sculp-tures, provenant probablement du couvent lui-même.
 12
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CHAPITRE I
 Les premières formes gothiquesen Languedoc
 (XIlle-XIVe siècles)
 ' 3
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1.1 La fin du monde roman et l'introduction de l'art gothiqueen Midi toulousain
 Un premier art gothique dans un univers roman
 Confrontée à la richesse et à la qualité de la création méridionale du Mie siècle, la sculp-ture du Mlle siècle déconcerte souvent par sa pauvreté et semble marquer une phase dedéclin. Dans un premier temps, elle déçoit par sa modestie, voire sa médiocrité, à une époqueoù l'art gothique atteignait son apogée en Ile-de-France et où le midi toulousain créait unearchitecture originale, le gothique méridional, qui s'épanouit à la fin du siècle dans la puis-
 sance de Sainte-Cécile d'Albi ou dans l'élan du palmier des jacobins de Toulouse. Peu étudiée,
 elle fut donc facilement et fréquemment ignorée alors même qu'elle joua un rôle essentieldans le passage entre les civilisations romane et gothique.
 En fait, l'art du Mlle siècle ne donne pas une image unitaire. Des formes très variées etéloignées stylistiquement les unes des autres coexistèrent pratiquement durant tout le siècle.Le Midi resta longtemps fidèle au répertoire roman, tout en adoptant progressivement desformes de sensibilité gothique. Aussi, cet art se trouve-t-il mal défini comme le révèlent leshésitations des historiens pour sa dénomination même : tour à tour furent proposés lestermes d'art roman décadent, de dernier art roman, d'art de transition, d'art pré-gothique ou
 protogothique.
 Dès la fin du Xlle siècle, l'art roman toulousain amorçait pourtant une mutation versles formes gothiques. Le portail de la salle capitulaire de Notre-Dame de la Daurademontre que vers il 8 o les artistes toulousains n'ignoraient pas l'art gothique d'Ile-de-France dans l'une de ses plus belles innovations, celle des statues-colonnes. De même, les
 figures de l'Annonciation dite dea Cordeliers révélaient une nouvelle plasticité antiqui-
 sante préparant la rupture avec l'art roman. Pourtant, ces exemples ne furent pas suivis durenouvellement artistique auquel on s'attendrait. Bien au contraire, la grande sculpturemonumentale s'éteignit pour près d'un siècle et seuls les chapiteaux témoignent modes-tement de l'art languedocien.
 Le contexte politique du Languedoc au début du Mlle siècle permet de comprendre dansun premier temps les raisons d'un arrêt de la production. En effet, la croisade dite desAlbigeois, lancée en 1208, déstabilisa le Midi toulousain pour de nombreuses années. Cellequi devait combattre l'hérésie cathare fut perçue par les seigneurs de la région, sans doute àjuste titre, comme une menace contre leur pouvoir. Aussi, avec à leur tête le comte deToulouse excommunié Raymond VI, ceux-ci prirent-ils le parti de la résistance et de la luttearmée contre les troupes menées par Simon de Montfort. En cours de conflit, peu de travauxd'envergure purent être réalisés. Ancien troubadour devenu moine cistercien, Foulque deMarseille, évêque de Toulouse de 1206 à 1231, lança pourtant la reconstruction de la cathé-drale qui devait devenir le centre de propagande de l'orthodoxie catholique. La nef, uniqueet sans collatéraux, qui seule demeure, introduisit à Toulouse le voûtement de vastes vais-seaux sur croisée d'ogives, formule appelée à devenir une caractéristique du gothique méri-dional. Sur la façade ouest, une vaste rosace fut percée. En 1933, les services des monumentshistoriques déposèrent 21 des 24 colonnettes qui la composaient. En mauvais état, elles furentremplacées sur place par des copies et le musée des Augustins recueillit les éléments origi-naux (inv. Ra 1068). Formée de colonnettes octogonales disposées en double rayon, la rosa-ce toulousaine, proche de celle de Notre-Dame de Paris, reprenait les modèles institués dans
 14^Sculptures gothiques
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les cathédrales d'Ile-de-France tout en présentant l'originalité de disposer levitrail non pas à l'arrière de la rose, mais de l'insérer entre les colonnettesdoubles par des feuillures, entailles dans lesquelles le vitrail prenait place.Ainsi, la rosace pouvait-elle être vue aussi bien de l'intérieur que de l'extérieurde l'église. La composition générale de la roue et le décor des chapiteaux à basede fougères, de crochets feuillus ou de boules, se retrouvent en outre dans desédifices cisterciens du Languedoc et de Catalogne, révélant les liens entretenusentre l'évêque Foulque et son ancien ordre ainsi que le rôle joué par les frèresde Citeaux dans la diffusion et l'adaptation de l'art gothique dans la région.
 Un nouvel idéal de pauvreté
 Plus que les ruines causées par les batailles, c'est la mise en place du nou-vel équilibre politique imposé au vaincu qui déstabilisa profondément le Miditoulousain. En effet, en 1229, le traité de Meaux-Paris qui mettait un terme auconflit, achevait aussi la puissance toulousaine. Au comte Raymond VII succé-dèrent, en 1249, sa fille Jeanne et son époux Alphonse de Poitiers, frère du roiLouis IX. Après la mort du couple, le comté, sans héritier, devint en 1271 une pos-session directe de la couronne de France. L'affaiblissement du pouvoir comtalaccompagné de la fin d'une cour prestigieuse ne fut pas compensé par l'actiond'Alphonse de Poitiers qui ne fit que fort peu de travaux sur ses nouvellesterres, à l'exception toutefois de la fondation de bastides et de quelques châ-teaux. Aussi l'activité artistique subit-elle un déclin provoquant la dispersiondes ateliers de sculpteurs.
 Pourtant la baisse des commandes doit être relativisée car de nouvellesfondations se réalisèrent tout au long du Xllle siècle. À leur origine se trou-vaient généralement les cisterciens puis les nouveaux ordres mendiants qui necessèrent d'accroître leur influence sur le Languedoc : les dominicains et lesfranciscains, qui s'installèrent à Toulouse en pleine crise cathare, suivis descarmes et des augustins. Ordres les plus actifs et les plus novateurs de la pério-de, leurs aspirations les conduisirent sur une nouvelle voie artistique. En effet,cisterciens et mendiants partageaient un même idéal de pauvreté et d'humilitéqui se traduisit dans les édifices par une extrême sobriété et un dépouillementdécoratif. L'ornement, expression de richesse et d'orgueil, fut exclu et la sculp-ture figurée disparut. Les programmes iconographiques qui se déployaient surles chapiteaux et les portails romans n'eurent plus de raisons d'être chez lesfrères mendiants pour qui l'éducation passait non plus par l'image mais par laparole, essentielle pour convaincre et ramener les fidèles à la foi chrétiennepar une autre voie que celle des armes. Les nefs de leurs églises, vastes espacesunifiés, sont encore là pour témoigner des rassemblements de la foule écoutantle prêche. La sculpture fut donc reléguée à une fonction secondaire, celle del'accompagnement de l'architecture.
 Premier modèle pour les Mendiants, l'ordre cistercien, fondé au XIe siècleen Bourgogne, s'installa tardivement en Languedoc durant la seconde moitié du)(Ir siècle et procéda au cours du Mlle siècle à la reconstruction de nombreuxmonastères. Principaux artisans de l'introduction du gothique dans le Midi, lescisterciens apportèrent un esprit totalement nouveau dans leurs édifices
 Les premières formes gothiques en Languedoc^ 15
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dépouillés de tout ornement mais dans lesquels des techniques novatricesétaient utilisées, comme le voûtement sur croisée d'ogives. Le musée possèdequelques exemples de la sculpture qui accompagnait cette première architectu-re gothique avec les chapiteaux de Grandselve (cat. Me 297) provenant d'unedes plus puissantes abbayes cisterciennes de la région toulousaine, détruite de1793 à 1803. La scène historiée ou la figuration animale qui avaient connu unebelle fortune dans l'art roman sont ici abandonnées au profit du motif végétal.Sur cette série, plusieurs types se rencontrent, dont la formule très répanduede la feuille lisse aux extrémités desquelles se détachent, au lieu des volutestraditionnelles, des boules qui se transforment ensuite en bourgeon et antici-pent la forme gothique du chapiteau à crochets. Caractéristique de la premièremoitié du Mlle siècle, le motif de la feuille de fougère est également diffusé parles cisterciens. D'inspiration naturelle, elle renouvelle dans un esprit pré-gothique les modèles végétaux mais possède, avec sa nervure centrale perlée,un traitement décoratif encore roman. En fait, la séparation entre les deuxmondes roman et gothique n'est guère définissable mais il est indéniable que cetype de chapiteau cistercien contribua à la mise en place d'un nouveau réper-toire décoratif où une flore plus naturaliste tend à supplanter l'ornement roman.
 Chapiteau engagé de colonnes jumellesmue siècle
 Abbaye de Grandselve, Commune de Bouillac (Tarn-et-Garonne)
 Pierre, 32 X 30 X 24 cm - Inv. Ra 632, cat. Me 297
 16^Sculptures gothiques
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L'introduction du gothique septentrional
 Alors que l'année 1271 marquait l'entrée définitive de Toulouse dans ledomaine royal, c'est au cours de ce dernier tiers du XIIie siècle que le milieuméridional adopta un art pleinement gothique qui lui demeurait jusque-là étran-ger. Aussi, certains historiens ne manquèrent-ils pas d'établir un lien de cause àeffet entre ces deux événements. Les raisons en sont plus conjoncturelles quepolitiques ou culturelles. À la fin de la croisade albigeoise succédait une stabili-sation politique annonciatrice d'une expansion économique dont bénéficia leLanguedoc durant toute la deuxième moitié du Mlle siècle et ce jusqu'aux crisesdu XIVe siècle. Le commerce et l'artisanat prospérèrent et la population toulou-saine augmenta. Dans des conditions aussi favorables, de nombreux chantiersfurent ouverts ; de Narbonne à Rodez, les cathédrales méridionales furent à cetteépoque rénovées ou reconstruites. À Toulouse même, les deux édifices majeursde la ville bénéficièrent d'importants travaux. Un baldaquin gothique, achevé en1286, fut édifié à Saint-Sernin et à Saint-Étienne s'ouvrit le projet ambitieux menépar Bertrand de l'Isle, évêque de 1270 à 1286, de la construction d'une nouvellecathédrale, jamais achevée. Dans ces grands travaux se réalisa la véritable intro-duction de l'art gothique venu du milieu capétien. Plus qu'un symbole de sou-mission au pouvoir et à la culture septentrionale, il conviendrait davantage deconstater la volonté de la part des méridionaux de réaliser des oeuvres ambi-tieuses pouvant se mesurer aux plus belles créations du gothique d'Ile-de Francequi avait alors atteint son apogée et rayonnait sur l'ensemble de l'Europe.Réalisés par des ateliers itinérants issus des milieux parisiens, ces travaux per-mettent aussi de mesurer à quel point la seule production de sculpture d'accom-pagnement à l'exclusion de toute statuaire avait provoqué la disparition d'ate-liers de qualité au cours du XIlle siècle.
 Dans le même temps, les ordres mendiants bénéficièrent eux aussi de laprospérité ainsi que du soutien des fidèles, convaincus par leur talent d'ora-teurs et par leur pauvreté opposée à l'opulence du clergé séculier. Installés dansles villes, leur succès auprès des laïcs rendit rapidement nécessaire, et possible,l'agrandissement de leurs établissements. Parallèlement, la règle d'austérité futassouplie. Désormais, les sépultures de laïcs furent acceptées dans l'enceintedes couvents, favorisant ainsi un nouvel essor de l'art funéraire, et les modesteséglises charpentées laissèrent progressivement la place à de belles architec-tures voûtées où la sculpture put s'épanouir sur les clefs et les chapiteaux deve-nus indispensables.
 1.2 Vers une nouvelle sculpture figurée au début du XlVe siècleLes clefs de voûte des Cordeliers
 Les franciscains, frères mineurs couramment dénommés cordeliers en rai-son de la modeste corde qui ceinture leur robe de bure, s'installèrent à Toulousedans les années 1220. L'église de leur couvent, entreprise vers 1235-124o, fit l'ob-jet de plusieurs campagnes de travaux, vers 1260 puis vers i290-i3io. Au premierédifice, simple nef fonctionnelle rectangulaire et charpentée, succéda ainsi unebelle architecture en brique dans le style du gothique méridional. La nef unique,sans transept ni collatéraux, fut couverte de voûtes sur croisée d'ogives contre-
 Les premières formes gothiques en Languedoc^17
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butées par d'épais contreforts, reliés à l'extérieur par de grands arcs, et entrelesquels se logeaient des chapelles. En 1791, le couvent fut sécularisé et venduen plusieurs lots. Il subit alors le sort de nombreux autres édifices toulousains.Le cloître, la chapelle dite de Rieux ainsi que les bâtiments conventuels à l'ex-ception de la salle capitulaire, disparurent rapidement. Seule l'église, affectée àl'armée comme sa soeur des jacobins, fut conservée et servit de magasin à four-rage. Toutefois la pérennité de l'édifice fut remise en cause par l'incendie parti-culièrement destructeur qui éclata le 26 mars 1871. Les flammes entretenues parla paille entreposée calcinèrent les structures et provoquèrent l'effondrementpartiel de la voûte. Deux ans plus tard, en 1873, la municipalité de Toulouse pritla décision de détruire l'église abandonnée qui achevait de se ruiner. Ne demeu-rent plus sur place que la salle capitulaire, la sacristie, quelques vestiges del'église et le clocher qui se dresse sur le terrain de la Banque de France ainsi quele portail déplacé rue du collège de Foix. Quelques éléments, dalles tombales,fragments de peinture murale et éléments sculptés, purent être sauvés desdécombres et confiés au musée. Cinq clefs de voûte ornées de figures en piedpermettent de juger de la présence d'ateliers exerçant un art de qualité à
 Toulouse en ce début du XlVe siècle.
 La majorité des clefs de voûte furent brisées lors de l'effondrement de lacouverture de l'église. Datées du début du )(Rte siècle, cinq d'entre elles, heu-reusement récupérées par le musée, présentent un bon état de conservation,certaines possédant même encore des traces de leur ancienne polychromie. Cesclefs sont sculptées de personnages isolés sur des fonds taillés en cuvette : ellesreprésentent le Christ en majesté, la Vierge à l'enfant, saint François, un cardi-nal et un évêque. Leur iconographie semble parfaitement s'accorder à la penséefranciscaine à laquelle font référence certaines des figures représentées. Ainsile Christ assis sur son trône est-il vêtu d'un lourd manteau ouvert sur la burefranciscaine serrée par la cordelière (inv. Ra 55o D). Bénissant de la main droite,il tient dans l'autre une forme circulaire identifiée sur les anciens cataloguescomme une image du monde mais qui pourrait également représenter une hostiedont l'élévation durant la messe fut confortée par les franciscains. La présencede la Vierge couronnée est tout à fait naturelle dans l'église des frères mineursqui manifestèrent une affection et une dévotion particulière pour la mère duSauveur. Saint François d'Assise (inv. Ra 55o E), fondateur de l'ordre franciscain,trouvait bien sûr une place d'honneur. Il est représenté montrant au monde lessignes de sa sainteté, les stigmates. Le cardinal et l'évêque, dans leurs habitssacerdotaux, bénissent de la main droite. De part et d'autre du premier, recon-naissable à sa crosse et à son chapeau plat à longs cordons, sont taillés des écussurmontés d'un chapeau de cardinal. Vraisemblablement peints à l'origine, ilsidentifiaient le personnage, peut-être un des donateurs du couvent. Quant àl'évêque mitré, il serait tentant d'y reconnaître le plus célèbre franciscain tou-lousain, saint Louis d'Anjou, évêque de Toulouse de 1296 à 1297.
 Sur un plan stylistique, certaines de ces clefs permettent d'établir un lienentre les ateliers septentrionaux qui travaillèrent sur les chantiers toulousainsles plus importants de la fin du mile siècle, et ceux qui se fixèrent à Toulousedurant la première moitié du XIVe siècle. Sur deux d'entre elles, celle de saint
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Gargouillesxiiie ou XIV' siècles
 Église du couvent des Cordeliers, Toulouse - Pierre - Inv. Ra 549
 Ces quinze gargouilles rejetaient par leur gueule ouverte les eaux de pluie loin des
 murs gouttereaux de l'église des Cordeliers. Ces animaux réels ou fantastiques se
 dressent désormais le long du cloître des Augustins sur leur lourde base qui
 s'encastrait autrefois au sommet des murs de la nef, comme on peut encore les voir
 en place sur l'église des Augustins. En raison de leur position, ces sculptures ne
 bénéficiaient pas d'une exécution soignée : les formes ne sont que rapidement
 dégrossies et le travail de finition est rendu inutile.
 François et celle de l'évêque, les figures sont associées à des bouquets feuillagesremplissant les vides de la cuvette, association qui apparaissait déjà sur les clefsde la cathédrale, dans le dernier quart du Mlle siècle. Toutefois, aux Cordeliers,ce type tend à disparaître au profit du fond lisse, formule qui demeura ensuitedominante durant tout le Xlve siècle. Cette flore trouve parfaitement sa placedans la tradition naturaliste de l'art gothique.
 Les premières formes gothiques en Languedoc^19
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ChristClef de voûte, début du XlVe siècle
 Église du couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre avec traces de polychromie, 50,5 x 92,5 x 82,5 cm - Inv. Ra 550 D
 Assis sur son trône et bénissant, le Christ occupait sans doute une place dominante
 dans l'église des Cordeliers, comme semble d'ailleurs l'indiquer la taille de la clef, la
 plus importante de toutes. Le drapé du manteau ramené avec nonchalance de l'arrière
 vers l'avant offre au sculpteur la possibilité de multiplier les formes décoratives des
 plis : petites pinces, longs plissés souples, plis en bec, cannelures ou pli en cornet.
 Malgré la nature du support, le traitement monumental des figures des Cordeliers
 confère une indéniable majesté à ce Christ.
 Les corps, indépendants du cadre architectural, sont ici traités pour eux-mêmes dans des mouvements et des proportions naturelles. Les figures,empreintes d'humanité, révèlent un sentiment d'apaisement et le naturalismes'accompagne d'une touche d'idéalisme. Les drapés aux plis profonds, diversifiés,sont traités avec souplesse et simplicité et l'aisance du sculpteur se manifeste,entre autres, dans le manteau ramené sur les genoux du Christ ou dans la fluiditéde la manche qui glisse le long des poignets de saint François.
 Par certains détails, cette sculpture présente un art proche des milieux pari-siens de la seconde moitié du XIV siècle. Elle s'en éloigne pourtant par la sou-
 plesse des plissés et annonce déjà l'évolution stylistique du XIve siècle : les plis en
 cornet du manteau du Christ ou le déhanchement du cardinal sont des formulesauxquelles les sculpteurs toulousains feront largement appel durant le XIVe siècle.
 20^ Sculptures gothiques
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Saint François d'AssiseClef de voûte, début du XIVe siècle
 Église du couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre avec traces de polychromie, 45.5 x 94 x 64,5 cm - Inv. Ra 55o E
 Fondateur de l'ordre franciscain, saint François d'Assise, levant les mains, révèle ses
 stigmates, plaies encore saignantes perçant ses mains, ses pieds et son flanc droit
 visible à travers la fente de la robe. Apparues miraculeusement, ces cinq plaies du
 Christ ne se refermèrent jamais durant les deux dernières années de sa vie.
 Pieds nus, le saint est vêtu de la pauvre robe de bure des frères mineurs, serrée à la
 taille par la cordelière à trois noeuds, symboles des trois voeux de pauvreté, de chasteté
 et d'obéissance. Les fonds lisses de la clef sont comblés par des feuilles de chêne,
 traitées avec naturalisme jusque dans le détail des nervures et des glands.
 Les premières formes gothiques en Languedoc^21
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La flore naturalisteDeux modèles du XIIIe aiècle
 En dehors des techniques architecturales, le feuillage au naturel est un des
 signes les plus apparents de la pénétration de l'art gothique dans la culture
 méridionale. La sculpture ornementale des chapiteaux fit abondamment appel
 au décor végétal tant à l'époque antique que romane. La nouveauté gothique
 résida dans son inspiration naturaliste. En effet, les différentes essences
 puisées dans la nature sont souvent reconnaissables et à la traditionnelle
 feuille d'acanthe, formule de base du chapiteau depuis l'antiquité, succède le
 vaste catalogue de la flore gothique.
 Les milieux scolastiques, proches des cathédrales, et l'influence croissante de la
 philosophie aristotélicienne au XIlle siècle contribuèrent à l'essor de cette
 nouvelle approche du monde. La globalité des connaissances est alors
 rassemblée dans des d ornmea ou miroirs qui s'appuient sur une observation de
 la nature. Celle-ci n'est plus méprisée comme elle pouvait l'être dans la
 mystique romane ; elle fait partie intégrante de l'univers, de la création divine,
 dans laquelle l'homme occupe une place centrale. Outre le caractère
 anthropocentrique de l'art, cette nouvelle perception du monde entraîne
 l'introduction de la réalité dans l'évocation du sacré.
 Cul-de-lampe
 Première moitié du XIII' siècle.
 Église de Rabastens ( ?) - Pierre, 28,5 x 33 x 24 cm - Inv. Ra 2047
 Ce cul-de-lampe, autrefois conservé au musée Saint-Raymond, a rejoint les
 collections des Augustins en 1984. Malheureusement non documenté, il pourrait
 provenir de l'église de Rabastens, édifice gothique du Tarn dont les chapiteaux
 présentent un répertoire de formes gothiques très varié. La corbeille est sculptée
 de grandes feuilles que l'on peut facilement reconnaître comme des feuilles de
 figuier. Les tailloirs ornés du monde roman disparaissent et les abaques ne sont
 plus marqués que par des moulures.
 Chapiteau
 Fin du XIIIe siècle - Pierre, 30,5 x 39 x 34 cm - Inv. Ra 357 B
 La composition traditionnelle du chapiteau est totalement renouvelée par l'art gothique.
 Les volutes d'angles sont ici remplacées par des bouquets dont les tiges structurent la
 corbeille arrondie laissée visible sous un décor non couvrant. Les astragales perdent
 leurs formes arrondies pour des profils en amande.
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CHAPITRE II
 Le renouveau de la sculpturelanguedocienne
 (XIVe siècle)
 Dès la fin du Mlle siècle, des artistes itinérants se déplaçant au gré de la
 demande, avaient introduit à Toulouse une sculpture de qualité venant enrichir
 un art qui, en l'absence d'ateliers d'importance, s'exprimait essentiellement sur
 lés motifs végétaux des chapiteaux. Toutefois l'activité artistique s'intensifia
 rapidement et de nombreux édifices furent construits ou rénovés durant le xlve
 siècle. Le musée traduit doublement cette vitalité, d'une part avec ses collec-
 tions où dominent les oeuvres de ce siècle, et d'autre part grâce à son cadre,
 celui des frères de l'ordre des Augustins, seul avec les Jacobins des quatre pre-
 miers couvents mendiants de la ville à être conservé. Cette multiplication de
 nouveaux chantiers favorisa la fixation d'ateliers dans la région et permit le
 renouveau de la sculpture toulousaine qui, renouant avec la tradition de la belle
 statuaire, rayonna à nouveau sur l'ensemble du Languedoc
 2 5
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2.• La statuaire de la chapelle de RieuxAprès l'appel aux artistes itinérants qui marquent les premiers pas de la sculp-ture gothique toulousaine, un atelier de talent s'implanta à Toulouse et marquaprofondément l'évolution artistique du Languedoc occidental. On peut ensuivre le passage dans les travaux de la cathédrale et de l'église des Augustins,mais c'est sans aucun doute avec la chapelle de Rieux, construite entre 1333 et1343 dans le couvent des Cordeliers, que son art se révéla dans toute sa force.Autrefois joyaux de ce petit édifice, les statues qu'il y exécuta sont maintenantles oeuvres phares du musée.
 Dans ce deuxième quart du XIVe siècle, les idéaux de pauvreté des men-diants semblent définitivement oubliés. Bien au contraire, contrastant avec ledépouillement des premiers couvents, l'intérieur de la chapelle commandée parl'évêque de Rieux Jean Tissendier, offrait un magnifique déploiement d'orne-ments composés de peintures, dorures, bas-reliefs et statues. Loin d'être un casisolé, cette démonstration fastueuse prend place dans un contexte favorable.Grâce à l'installation de la cour pontificale en Avignon, les conditions furent eneffet propices à l'émulation entre les évêques méridionaux, désignés par lePape. Les ordres mendiants dont ils furent souvent issus tirèrent indéniable-ment profit de ce climat concurrentiel ”. Ainsi, à la même époque que JeanTissendier, l'évêque de Pamiers Dominique Grima, qui fut maitre du Sacré-Palais à Avignon, fait édifier dans son ancien couvent des Jacobins la chapelleSaint-Antonin, aujourd'hui encore parée de splendides peintures murales.Précédemment, c'était à un autre ancien dominicain de Toulouse, le cardinalGuillaume de Peyre Godin, que les Jacobins devaient le remaniement de la nefet l'harmonisation de l'église.
 Les statues de la chapelle
 De l'abondant décor de la chapelle de Rieux n'est parvenu jusqu'à nousqu'un groupe de dix-neuf statues, dont dix-sept sont conservées au musée desAugustins. Elles représentent le Christ, la Vierge, trois saints franciscains, saintJean-Baptiste, onze apôtres et les deux figures de Jean Tissendier, en donateuret en gisant. Un apôtre semble avoir à jamais disparu.
 Vendue aux enchères en 1803 à un particulier après la sécularisation ducouvent des Cordeliers, la chapelle dite de Rieux disparut peu d'années après.Toutefois, du lot avaient été exclus les décors sculptés destinés au musée.Pourtant, le transfert ne fut que partiel et seules treize statues se trouvaientaux Augustins durant tout le Me siècle. Un apôtre ainsi que la figure de saintFrançois furent ainsi affectés en 1823 à la fabrique de Notre-Dame du Taur etprirent place dans les niches de la façade de l'église. Ces statues ne furent
 Apôtre, dais et chapiteauDeuxième quart du XlVe siècle
 Chapelle de Rieux, couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre polychrome - Inv. Ra 555 G
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Jean Tissendier, un évêque mécèneau )(Ive siècle
 À l'intérieur de la chapelle de Rieux, cette statue perpétuait le geste du donateur ;franciscain devenu évêque, il porte à la fois dans cette image l'austère bure descordeliers et une mitre épiscopale richement ornée. Jean Tissendier est un bon
 exemple de ces prélats, proches du milieu avignonnais, qui peuvent être considéréscomme de véritables mécènes, soutenant la création au Moyen Âge. Leur goût etleur personnalité influèrent directement sur les orientations artistiques, d'autant
 plus que la commande concernait alors surtout de petits projets, comme deschapelles, et pouvaient donc être assumés par un seul commanditaire imposant ses
 choix. Par la nouveauté, la richesse et la qualité artistique de sa chapelle, JeanTissendier se présente comme un prince de l'Église, initié aux fastes de son temps à
 la cour d'Avignon dont il introduit les modes à Toulouse.
 Originaire du Quercy, ancien frère du couvent des Cordeliers de Toulouse, il tiraprofit de la nomination de Jean XXII, pape cadurcien, à Avignon. Celui-ci le nommaévêque de Lodève en 1322 puis de Rieux-Volvestre en 1324. Il conserva le siège de cepetit évêché au sud de Toulouse, sur les bords de l'Arize, jusqu'en 1348, année de samort. Proche de Jean XXII, il fut aussi bibliothécaire à Avignon jusqu'en 1333 et put
 ainsi côtoyer le foyer artistique et culturel particulièrement actif de la Cité despapes. Après son départ d'Avignon, il se consacra davantage à son évêché où ilentreprit la restauration de la cathédrale et l'édification d'un palais épiscopal.
 Mais c'est sans aucun doute à Toulouse qu'il accomplit sa plus belle commande,celle de la chapelle dite de Rieux en son souvenir. Dédiée à la Vierge, elle fut
 élevée au nord-est de l'abside de l'église des Cordeliers pour servir de chapelleà un collège destiné à accueillir des étudiants en théologie. Ce dernier resta austade de projet et l'église fut utilisée comme une chapelle funéraire ; selon sonépitaphe, Jean Tissendier y ensevelit des pères et des frères de ses propres
 mains ». Elle fut vraisemblablement élevée entre 1333, date du retour de l'évêqued'Avignon, et 1343, date de sa consécration.
 L'architecture de la chapelle disparue nous est connue grâce à des descriptions,des relevés mais aussi à la maquette, sans doute fidèle au modèle, que tient icil'évêque. Elle se présentait comme une véritable petite église de 29 mètres sur
 16, édifiée dans le style du gothique méridional tel qu'on pouvait le voir àl'église des Cordeliers ou à celle des Augustins : l'abside à cinq pans était
 précédée d'une nef unique à quatre travées séparées par d'épais contrefortsreliés entre eux par des arcs brisés et entre lesquels quatre chapelles, plus
 basses, avaient été aménagées de chaque côté.
 L'évêque Jean TissendierDeuxième quart du XIVe siècle - Chapelle de Rieux, couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre avec traces de polychromie, 132,5 x 6o x 42 cm - Inv. Ra 552
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finalement acquises par le musée qu'en 1906 et remplacées par des copies.Deux autres apôtres furent récupérés par l'architecte de la ville Virebent etn'arrivèrent au musée qu'au début du XXe siècle. Enfin, les figures majeures dela Vierge et du Christ allèrent dans l'atelier du peintre-verrier Gesta puis furentacquises par le peintre Léon Bonnat qui en fit don, avec le reste de sa collec-tion, au musée qui porte aujourd'hui son nom à Bayonne.
 Malgré cette conservation partielle, l'ensemble présenté au musée desAugustins apparaît exceptionnel. Il est composé de quinze statues polychromesen pied un peu plus grandes que nature (environ 1,90 mètre), taillé dans du cal-caire de Belbèze, auquel s'ajoutent les deux images de Jean Tissendier, celle dudonateur agenouillé et celle de son gisant en beau marbre des Pyrénées (voirinfra). La présentation actuelle dans la salle capitulaire tente d'évoquer l'an-cien agencement des figures dans la chapelle de Rieux. En effet, il est tout à fait
 vraisemblable que les statues se tenaient le long des murs, au niveau des fais-ceaux de colonnes qui scandaient les travées de la nef, et qu'elles en interrom-paient l'ascension en s'appuyant directement contre les parois. Des essais de
 reconstitution sur deux apôtres mettent en scène des éléments originaux pro-venant de la chapelle de Rieux, dais et chapiteaux au blason du donateur, JeanTissendier. Les statues sont ainsi posées sur un socle feuillagé et surmonté d'undais au-dessus duquel la colonne repart jusqu'à un deuxième chapiteau, situé àla naissance de l'ogive. La répartition exacte des différents personnagesdemeure elle aussi hypothétique. Les douze apôtres devaient prendre placedans la nef alors que dans le choeur se tenaient le Christ et la Vierge auxquelsJean Tissendier offrait, à travers sa figure agenouillée, la chapelle. Le tombeaudu donateur devait se trouver à proximité. Quant aux quatre dernières statues,les trois saints franciscains et saint Jean-Baptiste, elles pouvaient tout autantêtre disposées autour du tombeau que prendre place dans les chapelles.
 Dessiné sur des modèles similaires, l'ensemble possède une belle unité,malgré la différenciation de deux groupes, le style classique de l'un évoluantvers plus d'élégance et de préciosité. De taille identique, toutes les statuesdes saints sont debout, plus ou moins déhanchées, sur une base onduleuseévoquant des nuées. Les personnages présentent leurs attributs ou des livresouverts sur des extraits des Psaumes et des Évangiles. Les rayons lumineuxdes nimbes sont rendus par de fines rainures dorées. De nombreux caractèresphysiques sont communs à tous les saints : proportion assez trapue, visagelarge, fossette sur le menton, oreilles écartées, épaisse chevelure frisée,longue barbe à gros enroulements. Chaussés de sandales à boucles, certainssont enveloppés dans de grands manteaux couvrant des robes plus finesqu'ils font remonter sur leurs bras, occasion pour le sculpteur de jouer sur lessuperpositions d'étoffes et de créer un foisonnement de plissés tombant encascade. Pourtant chaque personnage est individualisé et le sculpteur n'a pashésité à accentuer, dans un réalisme exacerbé, le caractère physique de cer-tains, telles la vieillesse de saint Paul voire même la laideur de saint Jean-Baptiste. L'artiste d'ailleurs n'a pas craint l'excès, avec ces têtes amplifiéespar d'épaisse chevelure bouclée, paraissant énormes sur les épaules étroites,
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peut-être pour rectifier les défauts de perspective, les statues étant placéesen hauteur. De même, les mains sont souvent trop longues et les déhanche-ments tendent à l'exagération. Ces défauts, bien apparents, ne peuvent pour-tant pas être considérés comme des maladresses et semblent bien au contrairerenforcer le pouvoir expressif des figures.
 Saint François d'Assise (détail)Deuxième quart du XIVe siècle
 Chapelle de Rieux, couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre polychrome - 187,5 x 61,5 x 45,5 cm - Inv. Ra 555 A
 Le renouveau au XIVe siècle^ 31
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Saint Jacques le MajeurDeuxième quart du xIVe siècle - Chapelle de Rieux, couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre polychrome, 192 x 64 x 41,5 cm - Inv. Ra 555 I
 Ci-contre
 Saint PaulDeuxième quart du XIV' siècle - Chapelle de Rieux, couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre polychrome, 185 x 63 x 45 cm - Inv. Ra 555 c
 La statue de saint Paul peut étre apparentée à un premier groupe formé par les figures
 de saint François, saint Antoine de Padoue, saint Jacques le Majeur, saint Pierre, saint
 Jean-Baptiste, Jean Tissendier en donateur ainsi que la Vierge et le Christ du musée
 Bonnat de Bayonne. Saint Paul porte les caractères de ce groupe jusqu'à l'outrance. Les
 visages, très variés dans cette série, sont fortement individualisés. La vieillesse est ici
 exprimée avec un réalisme aigu : les yeux s'enfoncent dans le creux des orbites sous
 des paupières flétries, les rides marquent le front et le contour des yeux, le visage est
 creusé et les veines saillent sous la peau des mains. La bouche ouverte et le froncement
 des sourcils broussailleux semblent donner vie à la statue. Les détails ornementaux de
 l'épée et de son fourreau sont représentés avec minutie. Conjointement à une facture
 réaliste, les barbes et les chevelures sont traitées de manière décorative, par de grosses
 boucles en copeaux entre lesquelles sont insérées de petites mèches en coquille
 d'escargot. On trouve ici une association de plis variés appelée à se développer dans le
 style du maitre de Rieux : plis en écharpe plaqués sur la poitrine, plis cannelés
 verticaux et surtout la cascade de plis en cornet sur le pan retenu par la main du saint.
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Saint Jean l'ÉvangélisteDeuxième quart du XIVe siècle - Chapelle de Rieux, couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre polychrome, 187,5 x 64 x 44,5 cm - Inv. Ra 555
 Page précédenteSaint Louis d'Anjou
 Deuxième quart du XIVe siècle - Chapelle de Rieux, couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre polychrome, 193 x 57 x 42,5 cm - Inv. Ra 555 D
 La figure de saint Louis appartient à un second groupe stylistique, qui montre, plus
 que la présence de deux sculpteurs différents, l'évolution personnelle d'un artiste à
 deux périodes de sa carrière. Le déhanchement exagéré, auquel répond la forte
 inclinaison de la tête, les proportions plus élancées ainsi que la douceur des visages
 accusent une certaine préciosité et une recherche d'élégance. L'individualisation laisse
 ici la place à l'idéalisation parfaitement incarnée par la jeunesse de saint Louis. Le
 modelé est lisse, les traits fins, la bouche animée d'un léger sourire, les yeux étirés
 dans des paupières ourlées de bourrelets saillants. Les costumes et autres accessoires
 s'enrichissent d'ornements traités avec beaucoup de finesse. Les drapés, devenus plus
 souples, se diversifient en plis obliques et s'accumulent en se cassant sur les pieds des
 personnages. Cette statue témoigne en outre du développement de la dévotion à ce
 saint franciscain, mort en 1297 à l'âge de 23 ans, six mois seulement après sa
 nomination au siège épiscopal de Toulouse. Canonisé dès 1317, le culte du jeune
 évêque qui refusa le trône de Naples fut très populaire, tout particulièrement chez
 les franciscains et les Toulousains qui le choisirent pour patron.
 Le renouveau au XIVe siècle^ 35
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Les nombreux attributs sont autant d'occasions pour le sculpteur de décrireavec précision les moindres détails : reliures des livres, boucles des sandales,cabochons des bijoux ou matière de la corde. Mais encore une fois, malgré cettecomplaisance au détail pittoresque, les statues conservent leur grandeur et leurforce d'expression qui saisissent d'emblée le spectateur.
 Le maître de Rieux
 Dans le contexte de l'art toulousain de la première moitié du XlVe siècle,cet ensemble fut souvent comparé à un météore. Il surprend par sa qualité etson style qui semblait jusque-là inconnu dans un milieu local souvent jugémédiocre. Toutefois, les recherches de ces trente dernières années ont per-mis de mieux replacer cette sculpture dans son temps et dans sa région.
 Ainsi, l'agencement des figures positionnées au niveau des colonnesétait déjà bien connu en dehors de Toulouse, dès le milieu du XIlle siècle à laSainte-Chapelle de Paris ou à Saint-Nazaire de Carcassonne entre 1280 et1300. Bien qu'intégré à l'architecture, ce parti de la statue adossée contribuaà la libération de la sculpture par rapport à l'architecture et au développe-ment de la ronde-bosse au )(Ne siècle. La facture maniériste, qui privilégie leseffets de la forme et du style aux dépens de la vraisemblance et de la fidélitéau modèle naturel, était également une évolution amorcée dans l'art de cetteépoque, tout comme la recherche d'élégance et d'expressivité, les posturesdéhanchées, le traitement bouclé des barbes, le tumulte des drapés ou la mul-tiplication des plis en cornets. En fait, le maître de Rieux reprit des formulesdéjà en germe dans l'art de son temps, mais sa capacité à les utiliser avecautant de maîtrise et d'originalité fut rarement égalée. Son style, à la foisexpressif et maniériste, annonce le gothique international de la fin du siècle.Grâce à lui, l'art toulousain rattrapa son retard et se trouva même directe-ment projeté dans ce qu'il y avait de plus neuf à l'époque. Il faut soulignerque, sans tradition gothique parfaitement ancrée, le midi toulousain fut plusà même d'accepter cette nouveauté que d'autres foyers, plus anciens et sou-vent moins ouverts au renouvellement.
 La qualité et le style exceptionnel du maître de Rieux ont donné nais-sance à de nombreuses interrogations sur son origine et sa formation. Etantdonné la nature du commanditaire, cette origine fut longtemps cherchée versAvignon et au-delà en Italie. Barbara Mundt mit pourtant en évidence desparentés avec la sculpture de la cathédrale Saint-André de Bordeaux et pensaqu'il fallait chercher là l'apprentissage du maître. Les recherches récentesmenées par Michèle Pradalier ont conforté cette hypothèse tout en proposantune identification du maître. En effet, dans des documents de 1339 apparaît lenom d'un ymagier, Petrus de Sancto Melio. La traduction, Pierre de Saint-Émilion, confirmerait alors l'origine bordelaise de celui qui porta la sculpturetoulousaine à l'une de ses plus belles expressions.
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Tête de vierge (?)Deuxième quart du XIV' siècle - Chapelle de Rieux (?)
 Pierre, 32 x 32 X 23,5 cm - Inv. Ra 772 bis
 Cette très belle tête fut longtemps identifiée à celle d'un adolescent, l'absence decouronne interdisant autrefois l'attribution à une Vierge. Pourtant, à l'arrière apparaîtun voile placé très bas comme sur les oeuvres mariales du maître de Rieux auquel onpeut attribuer cette oeuvre de qualité. L'ensemble du visage, malgré la restauration du
 nez et du menton, trahit sa manière : les yeux étirés, la bouche mince au fin sourire, lescheveux ondulés partagés par une raie médiane formant de belles boucles à copeaux
 accompagnées des petites mèches vrillées. Son origine est inconnue, mais la facture estsi proche des oeuvres de la chapelle de Rieux qu'on estime généralement qu'elle en
 provient. Cette tête n'est en outre qu'un fragment d'une statue en pied. La partie bassed'une Statue de Vierge (inv. Ra 772) exposée dans la même salle, fut d'ailleurs longtempsrapprochée de cette tête. Malgré son mauvais état de conservation, elle possède encore
 un mouvement déhanché, avec le pied droit en avant, et les volutes d'une cascadede plis tuyautés caractéristiques du maître de Rieux.
 Le renouveau au XlVe siècle^37
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Saint Michel (?) protégeant l'âme d'un éluMilieu XiVe siècle (?)
 Pierre, 74,5 x 40 x 25,5 cm - Inv. Ra 788 Bis A
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2.2 La diffusion du style du maître de Rieux
 En dehors de l'ensemble cohérent des Cordeliers, le musée des Augustinsexpose d'autres sculptures du XlVe siècle, plus diversifiées mais qui révèlent l'as-similation des nouveautés du maître de Rieux par le milieu local. Les dévelop-pements de la sculpture languedocienne au milieu du XlVe siècle subirent eneffet la profonde influence de son style. Certaines des oeuvres du maître furentlittéralement copiées comme par exemple son Saint Paul, dont on retrouve,avec plus de sécheresse, les mêmes accessoires et les mêmes marques de lavieillesse sur une autre statue du musée des Augustins (inv. Ra 581), provenantprobablement du couvent des Grands-Carmes de Toulouse, détruit en 1807. Surd'autres, seules quelques formules sont reprises du maître, comme l'auréole
 radiée et le plissé en écharpe d'un Saint Michel (inv. Ra 788 bis A, voir infra).Le même modèle de nimbe et les mêmes cheveux ondulés apparaissent égale-ment sur deux fragments de têtes de saints non identifiés, retrouvés au cours detravaux, l'un sur l'ancien terrain des Cordeliers (inv. Ra io5o), l'autre dans lasalle capitulaire du même couvent (inv. Ra 1072). Difficilement attribuables aumaître de Rieux, ces oeuvres témoignent sans doute davantage de l'activité de
 l'atelier qui diffuse sa manière.
 L'incidence de ce style fut d'autant plus forte sur l'évolution de l'art lan-guedocien que l'activité du maître ne se limita pas à la seule chapelle de Rieuxet que son passage a été repéré sur d'autres édifices de la région, comme àSaint-Bertrand-de-Comminges ou à Toulouse même, dans la cathédrale Saint-Étienne et dans l'église des Augustins. Ces deux derniers chantiers furent diri-gés dans le deuxième quart du Xive siècle par le même architecte, Jean deLobres, qui en toute logique fit appel au même atelier pour réaliser les décorsarchitecturaux. Il est d'ailleurs possible que ce soit lui qui introduisit le sculp-teur à Toulouse. Les clefs de voûte, toujours en place, des 6e et 8e chapelles
 nord et de la 7e chapelle sud de l'église des Augustins, représentant saintPierre, saint Guilhem de Gellone et sainte Catherine d'Alexandrie, montrentd'évidentes parentés stylistiques avec la statuaire de Rieux.
 Par l'activité du maître de Rieux, Toulouse fut à nouveau, dans le deuxièmequart du XlVe siècle, un centre artistique majeur rayonnant sur l'ensemble duLanguedoc occidental, grâce à l'exportation directe d'oeuvres ou plus généra-lement au travail des sculpteurs issus de l'atelier. L'un d'entre eux a récem-ment pu être identifié grâce aux recherches de Francesca Espariol. Il s'agit deJoan Avesta, originaire de Carcassonne qui travailla en 1381 à Gérone et à qui
 elle a attribué un Couple d'anges enlevant l'âme d'un élu (inv. Ra 78o). Ces
 recherches montrent ainsi l'ampleur de la diffusion du style de Rieux quipénétra jusqu'en Catalogne.
 Le renouveau au xive siècle^39
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Deux anges ravissant l'âme d'un évêqueDeuxième moitié du Mye siècle
 Tombeau de Jean Cojordan, église de Belpech (Aude) (?)
 Marbre, 32 x 39,5 x 12,5 cm - Inv. Ra 78o
 Page précédenteSainte Catherine d'Alexandrie,
 Clef de voûte, deuxième quart du XIVe siècle
 Église du couvent des Augustins (7e chapelle sud), Toulouse
 Pierre avec trace de polychromie
 Sainte Catherine, fille de roi, est couronnée et présente ses attributs, la palme
 du martyre et la roue de son supplice. Les nuées aux pieds de la sainte,
 le déhanchement du corps, les traits du visage, les plis du manteau appartiennent
 à la manière du maitre de Rieux sans posséder le style outrancier qui se manifeste,
 plus tardivement, dans la statuaire de la chapelle de Rieux.
 Le renouveau au xive siècle^41
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2.3 Les Vierges à l'enfant et l'originalité toulousaine
 Avec la statuaire de la chapelle de Rieux, le domaine de la sculpture tou-lousaine, jusque-là limité aux seuls éléments architecturaux, s'élargit et s'enri-chit des possibilités offertes par la ronde-bosse. Le principe de la statue, encoreappelé à se développer à la fin du Moyen Âge, libéra la sculpture de son cadre etl'aida à prendre possession d'un espace en trois dimensions. Parmi les premiersexemples de ce renouvellement de la forme, se trouvent les Vierges à l'enfant,principal support des dévotions du XlVe siècle.
 Emblématiques de la sculpture du XlVe siècle, les nombreuses figures deVierge à l'enfant répondent à la ferveur des fidèles envers la Mère du Christ, lemeilleur intercesseur des hommes, le plus apte à obtenir la bienveillance de sonfils pour l'humanité. Selon un moine cistercien, elle serait capable de faireabsoudre le diable et Judas, s'ils se confiaient en sa miséricorde ». Son culte,déjà diffusé par les cisterciens au Xlle siècle, fut soutenu par les ordres men-diants. À Toulouse même, Marie est l'inspiratrice favorite des poètes duConsistoire du Gai Savoir, future académie des Jeux Floraux, fondé en 1323. Tantdans le culte que dans la littérature, Marie se rapproche de l'humanité. Sonimage s'en trouva bouleversée et un nouveau rapport de tendresse s'établitentre le fils et la mère.
 À la fin du Xlle siècle, l'arrivée des ateliers septentrionaux renouvela enLanguedoc l'iconographie, encore en usage, de la Vierge romane assise servantde trône à son fils conçu comme un adulte en réduction, tel qu'elle apparaissaitau portail de la salle capitulaire de la Daurade, dans une sculpture exposée aumusée des Augustins. Les Vierges gothiques, portant leur enfant dans les bras,furent créées sur les trumeaux des cathédrales du nord et connurent un prodi-gieux développement, tant en France qu'à l'étranger. Couronnées, elles sont lesreines du ciel et le symbole de l'église. Dans leur main droite, le sceptre ou lelys, image de la pureté, sont aussi les signes de leur royauté. De ce prototypesont issues les nombreuses Vierges du Xie siècle, dont l'élégant déhanchementcontrebalance le poids de l'enfant et assouplissent la verticalité de la figure.Une Vierge à l'entant (inv. Ra 782) s'apparente pleinement à ce groupe.Provenant de la collection particulière du marquis de Castellane, son origine esttrès incertaine. Selon Alexandre Du Mège, elle viendrait du Comtat Venaissin,pays de l'actuel Vaucluse qui faisait partie, de 1274 à 1791, du domaine des papes.Toutefois, certains aspects de son style, comme le traitement de la chevelure etdes plis tuyautés, n'excluent pas une production de la région toulousaine dumilieu du XlVe siècle, influencée par le maitre de Rieux. Sculptée dans un beaumarbre roux, la Vierge couronnée dont il manque le bras droit, est vêtue d'unmanteau dont un pan est ramené vers l'avant jusqu'à la main gauche qui porteJésus à hauteur de poitrine. Celui-ci est vêtu d'une tunique et joue avec unoiseau qui lui picore les doigts. Il regarde avec l'attendrissement de l'enfance
 Vierge à l'enfantMilieu du XIV' siècle - Comtat Venaissin (Vaucluse) (?)
 Marbre avec traces de polychromie et de dorure, ni x 36 x 27 cm - Inv. Ra 782
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Vierge à l'enfantMilieu du XlVe siècle
 Basilique Saint-Sernin, chapelle de Notre-Dame de Bonne-Nouvelle, Toulouse
 Pierre avec traces de polychromie, 142 x 54 x 35 cm - Inv. Ra çu
 44^Sculptures gothiques

Page 47
						

Vierge à l'enfant surmontant l'âme d'un éluMilieu Mc siècle (?)
 Pierre, 94 x 34 x 22 cm - Inv. Ra 781
 Le renouveau au XlVe siècle^
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sa mère qui, elle, semble plus grave, peut-être consciente du destin de sonfils. Ce type de composition, très courant dans ce siècle, se retrouve d'uneVierge à l'autre. Elle est la plus belle illustration du dieu humanisé : à l'imagedivine du Christ bénissant succède celle de la tendresse d'un enfant. Ainsi,l'oiseau remplace le livre que tenait Jésus dans les Vierges à l'enfant romanes.Ancienne image de l'âme sauvée, il semble n'être plus qu'un jouet dans lesmains d'un enfant et perdre toute valeur symbolique. En complément à lapuérilité de Jésus, la divinité et la majesté reviennent à la Vierge.
 La richesse du matériau, du marbre rehaussé de couleur et de dorure,confère à l'oeuvre une dimension précieuse. À la même époque, sous les pre-miers Valois, triomphe l'art de cour qui privilégie l'emploi des matières pres-tigieuses tels le marbre et l'ivoire. D'ailleurs, la curieuse attitude de cetteVierge pourrait être inspirée des Vierges d'ivoire, dont les positions cambréesétaient imposées par la forme de la défense dans laquelle elles étaienttaillées. Cette sculpture est ainsi significative du développement de la sta-tuaire de dévotion qui ornait les autels des chapelles ou des oratoires privésque fondaient alors les grandes familles. Celles-ci, plus attachées pour leurdécor à la beauté de l'objet d'exception, contribuèrent à l'émergence d'unstyle raffiné privilégiant la qualité de la matière et l'élégance de la forme.
 Contrastant avec le raffinement de cet art, la Vierge dite de Bonne-Nouvelle (inv. Ra 511) possède un canon plus court. D'une apparence plushumble, elle perd en élégance mais gagne en monumentalité et en solennité.Provenant du cloître de la basilique Saint-Sernin, elle fut échangée en 1835contre une copie d'un tableau de Rivalz. Attribuée au maître de Rieux, dont onretrouve le socle orné de nuées, les plissés, le déhanchement et les caractèresdu visage, elle présente le style original du midi toulousain. À la Vierge cou-ronnée, s'oppose la figure de Marie coiffée d'une simple résille et d'un longvoile enveloppant son corps. La main droite est ici cassée, mais tout laisse sup-poser qu'elle tenait, à la place du sceptre ou du lys, un livre ouvert tel qu'ilfigure dans les Vierges attribuées au maître de Rieux. L'enfant, à moitié nu, esttenu très haut, jusqu'au niveau des épaules, les visages de la mère et du fils seretrouvant ainsi à même hauteur dans un tendre rapprochement.
 Cette iconographie, création originale du maître de Rieux, connut unegrande diffusion dans l'aire d'influence du Toulousain en concurrence avecles Vierges françaises. Son modèle se retrouve tant à Tarbes qu'à Montpezatde Quercy. Il figure aussi au musée des Augustins sur un haut relief funérairereprésentant une Vierge à l'entant <surmontant l'âme d'un élu (inv. Ra 781).Don du marquis de Castellane, on n'en connaît pas l'origine, mais l'influencetoulousaine est bien déterminée par le déhanchement, le livre, la position del'enfant, la superposition des étoffes, le voile long, les plis en écharpe sur lapoitrine et la chute des tuyaux aux beaux effets de volutes sous le brasgauche. Les différences se limitent à la couronne de la Vierge et au globe quetient l'enfant au lieu de l'habituel oiseau.
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Sainte-Anne, la Vierge et l'enfant JésusMilieu du XlVe siècle
 Pierre, 110 x 5o cm - Inv. 98.2
 À partir du modèle de la Vierge à l'enfant se développe à l'époque gothique une
 iconographie originale de sainte Anne. La mère de Marie prend alors place à
 l'arrière du groupe, veillant sur sa descendance qu'elle enveloppe de son bras
 droit. Hiérarchisées par la taille, les trois générations se regroupent dans une
 composition qui laisse une place centrale à Jésus. Le sourire étrange de sainte
 Anne s'explique sans doute par la reprise de son visage à une date indéterminée.
 Marie, qui semble couronnée d'un diadème dont il manquerait les fleurons, tenait
 vraisemblablement dans sa main droite le livre qu'elle possède dans l'iconographie
 traditionnelle de sainte Anne et l'éducation de la Vierge. Cette sculpture,
 récemment acquise par le musée, présente la manière du XlVe siècle, avec son
 subtil déhanchement et ses beaux plis tuyautés. D'une facture différente du style
 toulousain, elle se rapproche davantage des productions audoises et notamment
 de celles que l'on trouve au milieu du siècle à Carcassonne.
 Le renouveau au XIVe siècle^47
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2.4 Les nouvelles orientations du gothique languedociendans la deuxième moitié du xiVe siècle
 Après l'essor économique et démographique dont avait bénéficié depuisle Xie siècle le Languedoc, et ce malgré l'intermède de la croisade, la deuxiè-me moitié du Xlve siècle marque un tournant qui entraîne l'Occident vers unelongue série de crises. La peste noire de 1348 provoqua une chute démogra-phique estimée au moins au tiers de la population ; elle fut surtout suivie deréguliers retours d'épidémie graves de conséquence et dont les effetsnéfastes furent amplifiés par les disettes. Autre malheur durable, la guerre deCent Ans opposant, à partir de 1339, la nouvelle dynastie des Valois aux roisd'Angleterre, plonge le sud-ouest dans la lutte armée. La région toulousaine,qui se trouvait alors aux portes du domaine anglais, fut ravagée par le passagedes routiers, bandes de mercenaires travaillant à leur propre compte et rui-nant plus sûrement le pays que les batailles.
 Pourtant, il serait exagéré de croire que Toulouse et le Languedoc som-brèrent dans quelque désolement profond et permanent. Régulièrement, despériodes de paix succèdent aux temps de crises et les ateliers de sculpturemaintiennent leur activité. Leur art se dégage progressivement du style dumaître de Rieux et procède à un renouvellement tant de la forme que du fond,préparant le nouvel essor de la fin du Moyen Âge.
 Les décors de bas-reliefs
 Au cours du XlVe siècle, le domaine de la sculpture fut bouleversé par letransfert des programmes iconographiques de l'extérieur sur l'intérieur, commele montrait l'exemple de la chapelle de Rieux, où l'ensemble des statues et desbas-reliefs était distribué dans la nef et le choeur de l'église. Ce mouvementouvrit la voie à une nouvelle forme d'expression concentrée désormais sur lesjubés, clôtures de choeur, retables ou autres plaques sculptées en bas-relief,l'essentiel des collections du musée pour la deuxième moitié du XIVe siècle.Trois bas-reliefs, aux datations imprécises, permettent, dans un premier temps,d'entrevoir l'art d'une nouvelle génération qui s'éloigne progressivement desleçons du maître de Rieux.
 Les deux plaques sculptées (inv. 61-3-12 et 61-3-13) étaient autrefois inté-grées dans le décor extérieur du pavillon de Maurens-Scopont (Tarn) édifié audébut du XIXe siècle par le marquis de Castellane ; selon lui, elles appartenaientaux « constructions qui entouraient l'église Saint-Sernin ». Encadrés par desmotifs trilobés similaires, les deux reliefs appartenaient au même ensemble,peut-être un de ces retables de pierre qui se multiplient tant au XlVe siècle ou,plus simplement, des ornements encastrés dans les murs comme la chapelle deRieux en possédait. Ils évoquent la vie d'un saint, représenté sur l'un aumoment d'une consécration épiscopale, et, sur l'autre, en prière près d'unesource, dans une forêt. Le marquis de Castellane l'identifiait au XIXe sièclecomme saint Louis d'Anjou, consacré évêque de Toulouse par le pape BonifaceVIII mais aussi moine franciscain, ce qui expliquerait la prière solitaire dans laforêt, parallèle au dialogue établi entre saint François d'Assise et la nature dans
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Consécration épiscopaleMilieu ou troisième quart du XIV' siècle (?)
 Basilique Saint-Sernin, Toulouse - Pierre, 66 x 43 x Io cm - Inv. 61.3.12
 Le renouveau au XIV' siècle^49
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une glorification de l'oeuvre de Dieu. Le sujet est conforme à l'art du XIVe sièclequi développa un langage narratif dans lequel la vie des saints était divisée enune succession de scènes formant un récit cohérent. L'iconographie transcen-dantale de l'art roman fait place à la narration où l'humanité occupe une placecentrale ; à la parabole romane est préférée l'anecdote.
 Par la souplesse des drapés où apparaissent encore les plis tuyautés, cesbas-reliefs peuvent encore s'apparenter au rayonnement du maître de Rieux.Mais la recherche spatiale qui y figure doit conduire à une datation posté-rieure au milieu du XIVe siècle. En effet, ces deux images s'inscrivent dans desespaces bien définis. La consécration se déroule dans un intérieur limité dansle fond par un rideau passé sur une tringle. Légèrement tiré sur la gauche, ilse prolonge sur la droite derrière le pape assis au sommet des marches. Cedispositif, utilisé chez les Italiens du milieu du Trecento, tente de limiter unespace en profondeur. De même, les deux rangs du public sont évoqués avecun certain réalisme, sans l'étagement vertical des lignes de têtes habitueldans les reliefs médiévaux. Les positions variées des personnages, face, trois-quarts ou profil, contribuent également à la création d'un espace cohérent,même si les proportions et l'introduction du garde sur la droite ne sont guèrevraisemblables. Sur la plaque du personnage en prière, le naturalismegothique définit un paysage où différentes essences d'arbres, frênes et peu-pliers, sont reconnaissables.
 La fonction du bas-relief représentant la Cène avec Jéata et aaint Jean(inv. Ra 776 bis) demeure obscure. Sa forme oblique a fait croire à un fragmentde tympan, mais l'analyse des traces éventuelles sur la pierre porte à infirmercette hypothèse. Nous devons donc nous résoudre à l'ignorance pour ce quiconcerne la place précise de cette sculpture dans l'architecture mais l'inclinai-son de la table suppose une position en hauteur. Tout aussi hypothétique est saprovenance. Non mentionnée sur les catalogues avant la démolition du réfec-toire du couvent des Augustins en 1868, elle faisait peut-être partie de sondécor. Le sujet retenu est très original. Tiré de la Cène, il se concentre sur le rap-port entre saint Jean et le Christ, iconographie semble-t-il inconnue dans le Midimais beaucoup plus répandue dans le domaine allemand, où elle apparaît vers1300 dans les couvents dominicains. L'apôtre préféré se penche sur la poitrinedu Christ comme il est dit dans l'Évangile de Jean (13.23) « Or l'un d'eux était pen-ché contre la poitrine de Jésus ; c'était celui que Jésus aimait «. Mais les sculp-teurs médiévaux ont sans doute oublié que la Cène fut un repas à l'antique, oùles convives étaient couchés ; la tête de Jean pouvait alors, très naturellement,se rapprocher de celle du Christ, son voisin. Ce resserrement de la scène surdeux personnages met en exergue le rapport de tendresse entre Jésus et son dis-ciple, rapport finalement assez proche de celui qu'il établit avec sa mère dans lesVierges à l'enfant. De plus, le procédé qui consiste à détacher d'un récit un seul
 Personnage en prière dans une forêtMilieu ou troisième quart du XIVe siècle (?)
 Basilique Saint-Sernin, Toulouse - Pierre, 6i x 44 x 7 cm - Inv. 61.3.13
 Le renouveau au XIVe siècle^ 51
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La Cène : Jésus et JeanXlVesiècle
 Pierre, 136 x 71 x 37 cm - Inv. Ra 776 bis
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thème sur lequel l'émotion se concentre, fut largement développé par la suitecomme, par exemple, dans les Pietà séparées des cycles de la Passion.
 Le rayonnement du maître de Rieux est encore sensible dans le motif desplis tuyautés tombant en cascade de la tunique du Christ mais l'ensembleacquiert une simplicité dégagée de tout maniérisme ou expressionnisme, révéla-trice de l'amorce d'un renouvellement.
 La Passion du Christ - La fin du XIVe siècle
 À la fin du XlVe siècle, l'évolution des consciences conduisit à des change-ments iconographiques : de la simple crucifixion au cycle narratif de la Passion,la douleur du Sauveur envahit les images. Déjà en germe au début du siècle, lamutation de la spiritualité fut alors probablement intensifiée par un climat d'an-goisse. Dans un contexte de crise religieuse, poussée à son paroxysme par legrand schisme de 1378, les épidémies et les guerres rendirent en effet particu-lièrement sensible la conscience de la précarité de la vie, conduisant les fidèlesà s'occuper activement de leur décès et de leur salut. Surtout la mort devientplus obsédante, tant dans la vie que dans l'art. Le besoin de se garantir contresa soudaineté explique aussi le recours aux saints intercesseurs... et leur pré-sence sur les images aux côtés des donateurs en prière, qui espèrent obtenirleur protection contre les drames mais aussi leur soutien sur le chemin du salut.
 Les dévotions subirent, elles aussi, des transformations. Plus sensibles,elles exaltèrent la Passion du Christ et son incarnation humaine. La souffrancequi s'exprimait sur les images du Dieu de douleur, véhiculait une émotion direc-tement accessible au fidèle. Elle trouva, en outre, une justification dans larecherche du salut. Dans le cadre de nouvelles pratiques religieuses, fondées deplus en plus sur l'imitation, la souffrance devenait nécessaire dans cette quêtepuisqu'elle empruntait le même chemin que celui du Christ crucifié. Le messaged'espoir de la Passion, celui de la victoire de la vie sur la mort, semblait ainsipasser peu à peu au second plan. L'union établie entre la Passion du Sauveur etla mort du fidèle explique l'apparition de ce thème dans le domaine funéraire etles oeuvres exposées sont souvent liées à d'anciennes sépultures.
 Deux bas-reliefs (inv. 89-1-1 et inv. Ra 776) représentent des crucifixionscomposées à partir du même modèle traditionnel : le Christ en croix, mort, estflanqué de part et d'autre par sa mère, Marie, et son apôtre bien-aimé, Jean. Lepremier (inv. Ra 776) provient peut-être d'un soubassement de tombeau ornéd'une série d'arcades. Ici, l'arc est en accolade dans le style du gothique flam-boyant, forme qui apparaissait déjà dans la région sur le tombeau de Hugues deChâtillon exécuté par le maître de Rieux à Saint-Bertrand de Comminges (Haute-Garonne). Les écus, laissés lisses pour recevoir le blason peint, sont surmontésde petites croix, signe que le donateur était un dignitaire ecclésiastique. Debonne facture, ce relief est encore imprégné de l'art du milieu du siècle, avecses plis en cornet et ses déhanchements prononcés. La seconde crucifixion (inv.89-I-i) reprend le même schéma avec une réalisation toutefois de moindre qua-lité. Autrefois encastrée dans la façade de la chapelle Saint-Jean-Baptiste, elleproviendrait de l'ancienne chapelle des Pénitents gris de Toulouse.
 Le renouveau au XIV' siècle^
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À la fin du XlVe siècle, de nouveaux sujets comme les Pietà, se mettent en
 place. Afin de répondre à une dévotion plus émotionnelle, les sculpteurs ont deplus en plus tendance à extraire du récit de la Passion un moment clef surlequel se concentre l'intensité dramatique. Ainsi à la Crucifixion est préférée laDescente de croix, qui met en avant le drame vécu d'une mère pleurant son filsmort posé sur ses genoux dans un contact direct et sensible. Un nouveau rap-port s'établit alors avec le corps. Portant les signes de la douleur, plaies sai-gnantes et marques de blessure, le cadavre est représenté sans complaisance.
 Crucifixion avec la Vierge et saint JeanFin du XiVe siècle - Soubassement d'un tombeau (?)
 Pierre, 94 x 63,5 x 21 cm - Inv. Ra 776
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Pietà sous les instruments de la PassionFin du XlVe siècle - Abbaye de Saint-Sernin, Toulouse
 Pierre, 83 x 82 x 17 cm - Inv. Ra 512
 À la même époque se développe d'ailleurs un art cultivant le goût du morbide.Les deux Pietà de la fin du XlVe siècle du musée des Augustins, accompagnéesde l'image des donateurs en priants, présentent le même sujet, le Christ sur lesgenoux de sa mère, avec à l'arrière les signes de son sacrifice, la croix et les ins-truments de la Passion. Sur l'une (inv. Ra 512), la Vierge et son fils sont accom-pagnés de saint Jean et de Marie-Madeleine, figures classiques des Crucifixions,sur l'autre (inv. Ra 779) les saints patrons des donateurs, saint Jean-Baptiste etsainte Catherine pour l'homme, Marie-Madeleine et saint Michel pour lafemme. L'image de ce dernier protégeant derrière son bouclier une petite âmesous-entend clairement le caractère funéraire de la sculpture. La tristessevisible sur les visages comme le corps décharné et relâché, donnent une dimen-sion pathétique à la scène.
 Les signes du martyre qui apparaissaient à l'arrière de ces pietàs, font l'ob-jet de nouveaux thèmes iconographiques, dont la messe de saint Grégoire est undes plus significatifs. Le musée en expose deux exemples : sur l'un (inv. Ra 513)les donateurs sont présentés par leurs saints patrons, un évêque et sainteCatherine, sur l'autre (inv. 78-4-2), ils n'apparaissent qu'à travers leur blason.Ils représentent le Christ, entouré de Marie-Madeleine et de saint Jean, sortantà mi-corps d'un sarcophage. À l'arrière sont exposés les instruments de laPassion. Tiré d'une apparition au cours d'une messe célébrée par saintGrégoire, pape de 590 à 604, ce sujet est généralement en liaison avec l'autel.Il s'agit de la vision réelle du sacrifice symbolique pratiqué au cours del'Eucharistie : à l'hostie répond le corps du crucifié, au vin du calice le sang cou-lant du flanc du Christ.
 Le renouveau au XIV' siècle^55
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Pietà sous les instruments de la PassionFin du XlVe siècle - Église Saint-Jean-de-Jérusalem, Toulouse
 Pierre, 132,5 x 78 x 24 cm - Inv. Ra 779
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À côté de ces images, généralement liées au domaine funéraire, prendplace une oeuvre d'une qualité supérieure permettant de mieux définir le styledes environs de 1400. Il s'agit vraisemblablement d'une prédelle, soubassementd'un retable, que l'on peut dater de la fin du XIVe voire du début du XVe siècle.Les drapés ont abandonné leurs volutes décoratives et les plis tombent verti-calement, avec parfois de beaux effets naturels comme dans le drap de la miseau tombeau. Le déhanchement, qui donnait tant d'élégance à la statuaire duXlVe siècle, est définitivement délaissé. De même, les gestes se dessaisissent deleur maniérisme et se concentrent sur l'expressivité du drame. Certaines atti-tudes, très pittoresques, véhiculent les sentiments, par exemple, celui brutaldes soldats ou celui douloureux de Marie qui porte à ses lèvres la main de sonfils mort. D'une manière générale, à l'agitation des bourreaux, aux traits carica-turaux, répondent la douceur et la dignité des personnages saints.
 Au compartimentage des reliefs du XlVe siècle succède une vision unifiéedans laquelle les épisodes se suivent d'une manière continue. Parfois, des per-sonnages semblent participer à deux scènes et font la jonction entre elles, unpeu à la manière des compositions des chapiteaux romans. La forme de la pré-delle, en long rectangle horizontal, appelle un cycle narratif pouvant se dérou-ler chronologiquement. Le récit de la Passion est celui qui s'y adapte sans doutele mieux. Le retable, relié à l'autel, peut ainsi déployer aux yeux des fidèles lesacrifice du Christ auquel répond la célébration de l'Eucharistie. Cette prédellene retient pourtant du cycle que quelques épisodes concentrant l'intensité dra-matique et l'humanité souffrante du Sauveur. Deux d'entre eux connurent ausiècle suivant un prodigieux développement en s'isolant du récit pour formerles thèmes indépendants des Pietà et des Mima au tombeau.
 Messe de Saint GrégoireFin du XIV' siècle
 Église de Candie, Saint-Simon (aujourd'hui commune de Toulouse) (?)
 Pierre, 52,5 x go x 21,5 cm - Inv. 78-4-2
 Le renouveau au Mie siècle^57
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La Passion du ChristLe mont des Oliviers, l'arrestation, le Christ aux outrages et la tdagellation
 Fin du XIV' siècle ou début du XVe siècle - Prédelle d'un retable (?)
 Pierre, 59,5 x 94,5 x 18,5 cm - Inv. Ra 775 A
 Ci-contre : (détail)
 La Passion du ChristPietà. la mise au tombeau, les gardes au tombeau et la résurrection
 Fin du XIVe siècle ou début du XVe sièclePrédelle d'un retable (?)
 Pierre, 28,5 x ioo x v9,5 cm - Inv. Ra 775
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La Passion du ChristUn exemple de cycle narratif
 Sur cette prédelle en deux fragments, malheureusement incomplète, sesuccèdent, chronologiquement de la gauche vers la droite, les principaux
 épisodes de la Passion du Christ. Au jardin des Oliviers à l'extrême gauche, Jésussubit sa dernière tentation. À genoux en prière, il est soutenu dans cette épreuvepar un ange et par son Père apparaissant dans les nuées. À gauche de cette scène
 devaient figurer les trois apôtres endormis. Suit immédiatement l'arrestationcombinée au baiser de Judas qui permit aux gardes de reconnaître celui qu'ils
 devaient arrêter. Suivent deux scènes de dérision et d'outrages, qui furentpréférées au procès qui, en toute logique, aurait dû trouver sa place ici. Seule laprésence de Ponce Pilate, qui n'apparaît en fait qu'en tant que spectateur, y faitun lointain écho. La première image représente le Christ aux outrages qui, les
 yeux bandés, subit la violence de ses tortionnaires qui lui crachent au visage, legiflent et le battent. De celui de gauche, on ne devine que le mouvement du brasqui s'abat sur le Christ qui semble d'ailleurs effectuer un mouvement sur le côté
 sous l'effet de la brutalité du coup. À droite le déchaînement de violence reprendsur le corps de la victime attachée à la colonne, dont un tronçon est cassé. Làencore, de part et d'autre, deux bourreaux lui assènent les coups de fouets.
 Le renouveau au XIV' siècle^59
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La Passion du Christ (détail)
 Pietà, la mise au tombeauFin du XIVe siècle ou début du XVe siècle
 Prédelle d'un retable (?)
 Pierre, 28,5 x ioo x 19,5 cm - Inv. Ra 775 B
 Devaient ensuite suivre les épisodes du Chemin de croix et de la Crucifixion sur un
 des éléments disparus. La deuxième partie conservée de la prédelle reprend après
 la Descente de croix sur la scène de la Lamentation, dont il manque peut-être
 quelques personnages, notamment saint Jean qui aurait pu se tenir sur la gauche.
 Le corps sans vie du Christ glisse des genoux de sa mère en formant une grande
 courbe, les cheveux tombant jusqu'au sol, les longs doigts de la mère le soutenant
 semblant mettre en relief le squelette aux côtes saillantes. Marie pose un baiser sur
 la main de son fils, geste touchant qui illustre les hymnes médiévaux : « permets à
 ta mère de baiser ta main droite. 0 très chère main que souvent j'ai tenue, à
 laquelle je me suis accrochée comme le lierre au chêne. Autour d'elle se tiennent
 les Saintes Femmes éplorées, leur visage enfoui sous leur manteau relevé à la
 manière des pleurants des tombeaux gothiques. Parmi celles-ci, Marie-Madeleine
 qui porte le vase est facilement reconnaissable à ses longs cheveux qui s'échappent
 de son voile. Ces trois saintes femmes se retrouvent autour de la Vierge dans la
 scène de la Mise au tombeau du Christ enveloppé dans son linceul. À sa tête et à
 ses pieds, Joseph d'Arimathie et Nicodème vont placer le cadavre dans le saint
 Sépulcre. Le tombeau, fermé avec les gardes endormis, apparaît ensuite ouvert et
 vide devant les trois Marie à qui un ange annonce la résurrection du Christ. La
 moulure sur le rebord de la dalle indique que le récit s'arrêtait sur ce témoignage
 de la divinité du Christ et sur cet espoir de salut.
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2.5 Chapiteaux et culs-de-lampe du XIVe siècleLa statuaire de la chapelle de Rieux témoignait de l'abandon des pro-
 grammes iconographiques à l'extérieur des édifices tels qu'ils apparaissaientsur les chapiteaux et tympans romans ou sur les statues-colonnes du gothiqueseptentrional. Désormais, ce sont les statues en pied et les bas-reliefs desretables qui portent le message biblique. Le couvent des Augustins montre cetteévolution : portail et galeries de cloître perdent leur fonction symbolique et selimitent aux motifs ornementaux.
 Le feuillage naturaliste tend au cours du XIVe siècle à s'assouplir et à s'ani-mer en de légères boursouflures puis à se styliser jusqu'à se figer dans une cer-taine monotonie. Ces reliefs bosselés avec dynamisme apparaissent visiblementsur les chapiteaux-consoles des statues de la chapelle de Rieux où les lobes, bienséparés, se gonflent en boule. Cette formule est reprise sur nombre de chapi-teaux du >Chie siècle, comme le montrent les exemples du couvent des Augustinsou ceux des chapiteaux du domaine du Galant, provenant sans doute du couventdes Carmes de Toulouse (inv. 83-3-3, 4 et 6). Tous organisent le feuillage de chênesur deux rangées dans un procédé très répandu au XIVe siècle.
 Chapiteau engagé à écu chargé d'une croix pattéeDébut du XIVe siècle - Prieuré saint-Jean-de-Jérusalem, Toulouse
 Pierre, 29 x 43 x 5o cm - Inv. Ra 536
 Le renouveau au XIVe siècle^6t
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Mais très tôt, personnages et animaux vinrent enrichir le motif végétal, cequ'illustrent les chapiteaux exposés provenant du prieuré de Saint-Jean-de-Jérusalem datés du début du XIVe siècle. D'une très belle facture, ils révèlentl'essor d'animaux imaginaires, hybrides ou monstrueux, comme le dragon. Cerépertoire qui semble perdre la dimension symbolique et effrayante qu'il pos-sédait dans le bestiaire roman, s'inspire probablement des marges des manus-crits peuplés, dès le début du XIVe siècle, de ces êtres étranges sortis d'unmonde fantastique. La formule associant feuillage et personnage imaginaireconnut une forte exploitation, notamment par l'atelier des Maurin.
 Chapiteau de colonnes jumellesXIVe siècle - Cloitre du couvent des Augustins, Toulouse
 Peu de choses sont encore connues de ces artistes. Originaire de Boussensdans le Comminges, Jacques Maurin décédait en 1380 en laissant à son héritieruniversel, Jean Maurin, la tâche de reprendre ses travaux inachevés. Mais nousignorons le lien de parenté qui pouvait unir ces deux hommes. Concernant direc-tement le musée, nous savons qu'en 1396 Jean Maurin s'engageait à réaliser lesailes nord, ouest et sud du cloître des Augustins en harmonie avec celle déjà réa-lisée à l'est, qui longe les salles d'exposition des collections gothiques. Jean ayantsouvent récupéré les chantiers de Jacques, les historiens ont donc attribué à cedernier la construction de la galerie la plus ancienne. Des rapprochements per-mettent également de supposer qu'il sculpta d'autres éléments du décor ducouvent, comme les culs-de-lampe de la sacristie. On pourrait leur adjoindre
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Cul-de-lampeXlVe siècle - Sacristie du couvent des Augustins, Toulouse
 les supports du réfectoire sauvés de la destruction, ceux de la salle haute du clo-cher et ceux de certaines chapelles de l'église, ainsi que les chapiteaux exposésprovenant eux aussi du couvent des Augustins.
 Reprenant des formes générales courantes au Me siècle, les Maurincréent pourtant un répertoire original peuplé de personnages réels et hybridesoù la feuille, conçue comme unique motif ornemental, n'a guère de place.L'imagination des sculpteurs semble se libérer dans la création d'un monde àl'envers, étrange et satyrique, d'où émergent de petits êtres grimaçants et ges-ticulants, aux expressions caricaturales qui animent avec tant de bonheur lecloître des Augustins. Particulièrement remarquables sont les culs-de-lampede la sacristie. Ici le motif de l'atlante, également exploité dans le cloître, estl'occasion d'une variation multiple des attitudes et de la gestuelle. Portant àbout de bras ou directement sur leurs épaules le poids de l'architecture, lespersonnages expriment la souffrance de l'effort dans la contorsion de leurcorps ou dans l'expression de leur visage.
 La chronologie est malheureusement actuellement difficile à préciser. Sil'on reprend les suppositions de Denis Milhau, nous pourrions situer les sculp-tures de la galerie orientale aux environs de 1341, et considérer alors la réalisa-tion de celles de la sacristie dans des temps voisins, soit au début de la carrièrede Jacques Maurin.
 Le renouveau au )(nie siècle^ 63
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Tête de femme voiléemye siècle Mle - Marbre, 29,5 X 24.5 X 15,5 cm - Inv. Ra 773
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CHAPITRE III
 L'art funéraire en Languedoc(XIlle-xive siècles)
 Le musée des Augustins possède un vaste ensemble de sculpture funéraire,dont l'importance s'explique, comme pour la sculpture architecturale, parl'origine des collections. Le musée a joué un rôle indéniable de conservationen recueillant au cours du Xixe siècle les gisants, dalles ou simples épitaphesmenacées de disparition. Vandalisme et destruction mais aussi changementsde mentalité ou travaux d'aménagement dans les églises, sont autant de périlsqui touchèrent directement l'art funéraire. Ainsi, en 1828, lors de la réfectiondu dallage de la cathédrale de Toulouse, les dépouilles des archevêques quireposaient sous le sol furent rassemblés dans un même tombeau et leursplaques tombales furent acquises par le musée non sans provoquer une polé-mique. Cependant, Alexandre Du Mège, alors conservateur des Augustins, jus-tifia sa démarche par le fait que, les corps étant déplacés, les plaques per-daient leur caractère sacré et devenait donc des « monuments historiquestrouvant parfaitement leur place au musée. De fait, ces sculptures ont désor-mais acquis une valeur de témoignage, et conduisent dans l'intimité d'unesociété disparue.
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Omniprésente dans la société médiévale, la mort mais surtout l'incertitudedu sort du défunt après celle-ci, sont au centre de la pensée de la fin du MoyenÂge. Il faut concevoir le monument funéraire comme l'un des aspects d'unensemble de pratiques beaucoup plus vastes. Il perpétue bien sûr le souvenirdu défunt dans le monde des vivants mais l'enjeu essentiel pour l'hommemédiéval est la réussite du passage vers l'au-delà, symbolisé par l'âme empor-tée par deux anges. En effet, en cette fin du Moyen Âge, le jugement particu-lier prend de plus en plus d'importance. Se tenant juste après la mort, c'estlui qui détermine le sort du défunt jusqu'à la fin des temps dans l'attente dujugement dernier. Aussi ce moment était-il soigneusement préparé de sonvivant avec la recherche des moyens les plus susceptibles de favoriser lacondition de son âme dans ce futur : donations pieuses, fondations de messeset sollicitation de la prière des vivants. Les testaments abondent de détailsallant dans ce sens, où sont précisés jusqu'à la taille des cierges, certains pra-tiquant même le simulacre de leurs funérailles, comme le fit en 1326 le capi-toul Guilhem d'Escalquens dans l'église des Jacobins. Les nombreux blasonsfigurés sur les clefs de voûte ou sur les chapiteaux rappellent encore le geste
 de ces donateurs et leur espoir de salut.
 Croix de cimetière de Guillemette, épouse de Jean AzemarXlle-XVIe siècles ( ?) - Toulouse ou ses environs - Inv. Ra 685
 66^Sculptures gothiques

Page 69
						

L'art funéraire est aussi le reflet des modes artistiques et suit la mêmeévolution générale que les autres arts. Ainsi, pour le Languedoc, la sculpturefunéraire tendait à disparaître au Mlle siècle avant de connaître au xlVe un belessor qui se poursuivit au XVe siècle. Proscrites dans un premier temps, lessépultures de laïcs sont acceptées dans les églises des ordres mendiants dès ladeuxième moitié du Mlle siècle. Cet assouplissement de la règle dans ces cou-vents particulièrement estimés des fidèles favorisa certainement l'épanouisse-ment des monuments funéraires. Toutefois, tous ne pouvaient reposer pourl'éternité dans les lieux les plus sacrées, dans l'enceinte de l'église. La majoritéétait enterrée dans les cimetières paroissiaux, le plus souvent dans l'anonymat,mais parfois une croix gravée perpétuait le souvenir du défunt. Le musée pos-sède plusieurs de ces stèles médiévales, venues des vieux cimetières abandon-nés et victimes des réaménagements urbains. Parmi les plus intéressantes, unecroix présente à la fois une inscription, l'épitaphe, et un écu dont les emblèmesse réfèrent à la vie et à la condition de la défunte, Guillemette Azémar (inv. Ra685). Le fer à cheval et l'enclume sont les objets emblématiques de l'époux,maréchal-ferrant. Le poisson dans l'eau, plus énigmatique, est peut-être uneréférence à Azémar : aze est le nom occitan d'un poisson, le chabot et mar celuide la mer. Quant aux coquilles, elles rappellent sans doute un pèlerinage àCompostelle que fit Guillemette ou son époux. D'un style populaire, ce genre decroix demeure difficilement datable d'autant plus que l'épitaphe ne précise mal-heureusement pas la date du décès et se limite à une phrase habituelle : « Ci-gîtdame Guillemette, femme de Jean Azémar, Maréchal-ferrant. Ainsi soit-il. ».
 Les autres pièces présentées appartiennent aux classes les plus influentesde la société médiévale et proviennent pour une part d'entre elles des couventsmendiants de la ville. Elles sont un véritable reflet des différents types sociaux,avec le religieux, la dame ou le chevalier mais aussi le juriste, le marchand ou lechangeur de plus en plus actifs dans la société de la fin du Moyen Âge.
 La tradition du sarcophage
 Au tournant des XIV et XIVe siècles se perpétue l'importance ornementaledu sarcophage. Celui de la famille de Palaïs (inv. Ra 54i), de la fin du Xiile siècle,présente un décor couvrant, en faible relief, composé de vignes, traité avec lenaturalisme gothique mais qui ne manque pas de faire songer aux rinceaux devégétaux des sarcophages paléochrétiens, très souvent réutilisés au cours duMoyen Âge et sources d'inspiration pour les artistes médiévaux. La vigne est parailleurs un thème funéraire récurrent, symbolisant l'immortalité ainsi que l'arbrede vie cité dans l'Apocalypse de saint Jean. Dans le médaillon central prendplace la silhouette du défunt, probablement Hugues de Palaïs, plusieurs foisconsul de Toulouse de 1277 à 1298. Il est représenté en cavalier casqué d'unheaume, protégé de son bouclier et le bras armé de son épée levé en arrière.Les composants du harnachement, étriers, brides, mors, sont particulièrementdétaillés. Le blason de la famille de Palaïs, qui seul identifie le personnage, estomniprésent ; il apparaît dans les quatre écus du coffre et du couvercle maisaussi sur le manteau du cheval et le bouclier. Plus que l'individualité du défunt,c'est son état de chevalier qui est figuré, avec ses symboles, le cheval, l'armure
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et les armoiries du lignage. À l'image du défunt répond sur le couvercle l'Agneaupascal tenant la bannière de la Résurrection et portant l'espoir du salut. Lesdeux mondes, terrestre et céleste, sont ainsi figurés. Ce sarcophage, qui servaitd'auge avant son transfert au musée des Augustins, provient de l'église desJacobins dans l'abside de laquelle se retrouve le blason figuré sur le sarcophage.En échange de sa contribution à l'élévation du chevet du couvent des domini-cains, le chevalier de Palaïs acquit le droit de reposer dans une chapelle qui lui
 fut concédée dans l'église.
 Du début du XIVe siècle, un sarcophage provenant de l'un des enfeus duprieuré de Saint-Jean-de-Jérusalem de Toulouse (inv. Ra 537) permet d'avoirune idée de l'organisation primitive des monuments funéraires. Ceux-ci étaientcouramment composés de deux niveaux, le sarcophage posé sur des lions cou-chés et le soubassement orné d'arcades, laissées vides comme ici ou présentantdes scènes de la Passion du Christ ou celle des funérailles du défunt, avec soncortège de pleurants. Des bas-reliefs et des peintures complétaient le décorenvironnant la sépulture. Une dalle portant le blason du défunt est présentéeau-dessus de cet ensemble tel qu'elle l'était autrefois dans l'enfeu du prieuré.
 Le sarcophage présente la même disposition générale que celui de Huguesde Palaïs, décor végétal, blasons et agneau pascal sur le couvercle mais révèlepeut-être une plus grande assimilation de l'art gothique avec ses médaillonspolylobés, ses arcades trilobés, ses petites roses et son feuillage boursouflé. Deplus, ici, la position centrale n'est plus occupée par l'image du vivant mais parcelle de l'âme du défunt, figurée par un petit être nu sans sexe, symbole de pure-té, amenée vers le ciel par deux anges descendant des nuées. Deux petits bustesde part et d'autre de ce médaillon revêtent une signification énigmatique :
 Sarcophage d'un chevalier de la famille de PalaïsFin du XIII' siècle
 Église du couvent des Jacobins, Toulouse - 8o x 228 x 8o cm - Inv. Ra 541
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Sarcophage dit d'un Grand PrieurDébut du XlVe siècle
 Eglise du prieuré de Saint-Jean-de-Jérusalem, Toulouse - 97 x 199 x 67 cm - Inv. Ra 537
 représentation du père et de la mère du personnage ou référence à la doublenature des membres de l'ordre de Saint-jean-de-Jérusalem, à la fois chevaliers etreligieux. Le personnage de doite représenterait alors un moine, et celui degauche un chevalier coiffé du bassinet, casque utilisé aux XIV et XlVe siècles.Aussi mystérieuse demeure l'identité du défunt, ce sarcophage ayant toujoursété désigné dans les registres de Saint-jean-de-Jérusalem en tant que sépultu-re du grand prieur », sans autres précisions.
 L'essor des gisants
 Dès le milieu du Xlle siècle, l'usage se répandit de sculpter l'image dudéfunt couché sur la dalle du tombeau mais représenté comme s'il se tenaitdebout, les plis des vêtements tombant verticalement. Pourtant, Toulouse neprésente pas d'exemple aussi précoce et le gisant d'un comte de Commingesdes alentours de 1300 est un des plus anciens (inv. Ra 81o). Il provient de l'ab-baye cistercienne de Bonnefont, dans le sud de l'actuel département de laHaute-Garonne, dont les comtes de Comminges furent les bienfaiteurs. Éten-du sur la dalle, les mains jointes en prière, le comte, Bernard VI (1241-1295) ouBernard VII (1295-1312), est représenté dans le costume du chevalier. Malgréune exécution générale qui peut paraître de prime abord un peu grossière, lesdétails sont décrits avec minutie, de la cotte de maille aux boutons desmanches, avec leurs ornements comme les petites rosaces du fourreau ou latête de chien sur la garde de l'épée, le tout offrant un précieux témoignagedes tenues militaires de cette époque. Avec un fragment de la plate-tombegravée de Bernard de Rupe des environs de 1300 (inv. Ra 813), un gisant de
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Gisant du comte de CommingesBernard VI (124$-1295) ou Bernard VII (1295 - 1312)
 Fin du XIII' siècle ou début du XIV siècle - Abbaye cistercienne de Bonnefont
 (Haute-Garonne) - Pierre, 5o x 266 x 8o cm - Inv. Ra 8m
 chevalier datant de la fin du siècle (inv. Ra 561) ou la tête d'une ancienne figuretombale de guerrier (inv. Ra io75), ces monuments fournissent un véritablecatalogue des modes chevaleresques du xlVe siècle.
 Autre fragment ayant peut-être appartenu à un gisant ou à une effigie funé-raire debout, le beau visage plein de jeunesse d'une femme (inv. Ra 773), veuveou religieuse, offre l'image idéalisée d'un être affrontant l'au-delà avec confiance,sentiment qu'arborent généralement les gisants de cette époque. L'utilisation dedeux marbres de couleur différente, blanc et noir, la richesse même de cettematière au lieu du calcaire plus ordinaire, la finesse du modelé qu'il permet,tout concourt à donner à cette oeuvre un caractère exceptionnel. Elle fut sou-vent comparée à l'effigie funéraire plus tardive — vers lei — de Marie deBourbon, prieure des dominicaines de Poissy (musée du Louvre), un des rares
 autres exemples d'association de marbres noir et blanc utilisés pour se rappro-cher du costume religieux. Il demeure toutefois fort possible que le recours àcette technique se limitât, dans l'exemple des Augustins, au seul visage, et que
 le reste du corps fût en simple pierre calcaire.
 Parmi les plus belles matérialisations de la tendance vers le luxe de l'art dece temps, figurent deux statues d'évêques gisantes, en marbre, celle de
 Guillaume Durant et celle de Jean Timendier. Toutes deux datées du deuxiè-me tiers du XlVe siècle, elles montrent le magnifique épanouissement de l'art
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funéraire et la qualité de la sculpture méridionale. Tout dans ces figures contri-bue à donner un sentiment de raffinement et d'opulence : la qualité desmarbres, la finesse du poli, l'abondance des ornements, la délicatesse de leursdétails, la richesse des costumes portant encore les marques des orfèvreries oudes pierreries qui s'y encastraient. Un tel luxe ne peut se comprendre que parla condition des commanditaires, tous deux évêques proches de la cour pontifi-cale d'Avignon.
 Alors que dans les tombeaux précédents l'image du défunt apparaissaitsymbolique d'un statut, les figures semblent ici s'individualiser. Ainsi retrouve-t-on le même visage sur les deux représentations de Jean Tissandier, en gisantet en donateur, à la chapelle de Rieux. Aux visages idéalisés attendant avecconfiance le moment de la résurrection succèdent les traits marqués par letemps des défunts désormais représentés les yeux clos, les mains repliées sur lapoitrine. Les figures sont personnalisées à tel point que se pose la question dela renaissance du portrait, éclipsé depuis la fin de l'Antiquité.
 Même si les figures présentées ici ne se conforment pas exactement aumodèle vivant, il est tout de même indéniable que l'évolution des mentalitésconduisit à l'introduction de personnages réels dans le domaine du sacré, qu'ilsse présentent sous la forme de gisant ou celle de donateur. De plus, l'usage decommander désormais les tombeaux de son vivant amène les sculpteurs à serapprocher davantage de leur modèle favorisant ainsi l'épanouissement de l'artdu portrait dans la seconde moitié du XlVe siècle.
 Malgré ces parentés, ces deux gisants présentent toutefois des différencesstylistiques qui définissent deux foyers artistiques que l'on retrouve d'ailleursdans le reste de la statuaire méridionale. Le style de l'artiste qui exécuta legisant de Guillaume Durant révèle une formation septentrionale et peut êtrerepéré sur plusieurs chantiers du Languedoc oriental : le monstre au pied del'évêque, image du démon vaincu, évoque les animaux fantastiques figurant àSaint-Just de Narbonne tant sur le portail occidental que sur l'architecture dutombeau de Bernard de Farges. De même, les clefs-pendantes du dais du gisantse retrouvent dans le milieu avignonnais, notamment sur la voûte du passagedes Champeaux vers 1345-1347. Au même sculpteur peut par ailleurs être attribuéle tombeau du pape Clément V (13o5-1314) de la collégiale d'Uzeste dans la régionbordelaise, exécuté bien après sa mort, voire même celui de l'archevêque deNarbonne, Bernard de Farges (1311-1341) dont il ne reste malheureusement quel'architecture.
 Exposé avec les sculptures provenant comme lui de la chapelle de Rieux, legisant de Jean Tissendier révèle un style très différent que l'on doit au maître deRieux, déjà évoqué dans le précédent chapitre. Alors que la forme parallélépipé-dique du bloc de pierre était encore sensible dans le gisant de Guillaume Durant,le corps de Jean Tissendier acquiert une souplesse provoquée par sa postureproche du déhanchement de la statuaire du cycle de la chapelle de Rieux. La per-sonnalité exceptionnelle de l'artiste donne un dynamisme fort étonnant pour uneimage mortuaire et au visage encore serein de Guillaume répond l'expressivitéplus sensible de Jean, davantage touché par les signes de la mort.
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Gisant de Guillaume VI DurantÉvêque de Mende
 L'histoire récente de ce gisant qui serait celui de Guillaume Durant le Jeune,
 évêque de Mende (1297-1328) mort en 1330, est révélatrice de l'origine des
 collections françaises. Malgré les lacunes de la documentation, il y a tout lieu de
 croire que cette sculpture provenait du prieuré de l'ordre de Saint-Augustin de
 Cassan, dans le diocèse de Béziers, vendu comme bien national en 1791. Elle fut
 ensuite acquise par un marbrier montpelliérain, Antoine Grimes, qui avait peut-être
 l'intention d'en récupérer le matériau comme cela fut malheureusement fréquent.
 Découverte dans cet atelier par Alexandre Du Mège, elle fut alors achetée, en 1833,
 par la Société archéologique du Midi de la France, pour le musée.
 L'identité du personnage n'est pas parfaitement établie. Alors qu'en 1835 Alexandre
 Du Mège donnait, avec réserve, le nom de Guillaume de Rocozel, ancien chanoine
 de Notre-Dame de Cassan, il affirmait dans son catalogue de 1844 qu'il s'agissait de
 l'évêque Durant, c'est-à-dire Guillaume VI Durant dit le Jeune pour le différencier
 de son oncle Guillaume V Durant dit le Spéculateur, décédé en 1296, et auquel il
 succéda au siège épiscopal de Mende, en 1268. Personnage important de son temps,
 son action dépassa le cadre étroit de son évêché. Diplomate auprès des rois de
 France et des papes d'Avignon, il fut un grand voyageur particulièrement intéressé
 par les questions d'Orient ; il décéda d'ailleurs en 1330 à Chypre où il fut enseveli.
 Le cénotaphe, auquel appartient le gisant du musée des Augustins, fut édifié dans la
 chapelle Saint-Privat, aujourd'hui disparue, de l'église du prieuré de Cassan. Cette
 chapelle, dédiée au deuxième évêque de Mende, Privat, porte les armoiries des
 Durant et fut donc bâtie par l'évêque lui-même pour son repos éternel, ou peut-
 être par son frère, religieux de Cassan, en 1332.
 L'éclat de ce prélat si proche des cours royale et pontificale se perpétue par delà
 la mort dans le costume richement décoré. La profusion ornementale envahit la
 surface du relief finement ciselé dans le grain fin du marbre blanc : orfrois
 alternant motifs de perles et de quadrilobes à dragons, décor de trèfles et de
 bustes de lions sur l'aube inspirée du blason de l'évêque, mitre aux fins
 remplages gothiques, crosse sculptée d'un Calvaire. Le simple dais prend la
 dimension de petit joyau architectural dont les fines sculptures des clefs se
 réfèrent à l'architecture de l'époque. Malgré l'air reposé et serein du mort, la
 symétrie un peu raide et l'absence de réalisme dans la draperie qui tombe
 verticalement d'une manière conventionnelle, ce gisant franchit une étape vers
 l'individualisation du défunt. Par la rondeur du visage, le front plissé ou les yeux
 enfoncés marqués de petites rides, le sculpteur a abandonné l'idéalisation, et
 tend à se rapprocher davantage du modèle.
 Gisant de Guillaume VI Durant, évêque de Mende
 Deuxième quart du XIVe siècle
 Chapelle Saint-Privat du prieuré de Cassan (Hérault) - Marbre, 26 x 195 x 61 cm - Inv. Ra 845 A
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Ces gisants reflétaient le faste des cours de la première moitié du XiVesiècle, essentiellement soutenu pour le sud par l'installation de la cour pontifi-cale à Avignon et les liens étroits qu'entretenaient avec elle les évêques méri-dionaux. Par la suite, les conditions se révélèrent beaucoup moins favorables.Avec les crises qui frappèrent l'Occident, le grand schisme et la fin de la papautéd'Avignon, l'art funéraire de la collection toulousaine ne possède plus un carac-tère aussi précieux. À la fin du siècle, les formules sont répétées avec moins demagnificence, comme le montre le gisant de Geoffroy de Vayrols, archevêquede Toulouse de 1361 à 1378. En marbre, il perpétue le schéma précédent maisl'exécution des détails révèle moins d'abondance décorative. Au XVe siècle, lessépultures des archevêques de Toulouse se limitent à de simples dalles gravées
 qui n'excluent cependant pas la finesse du dessin.
 Les plates - tombes
 À côté de gisants d'une qualité remarquable, prenaient place les dalles pluscommunes, gravées ou sculptées en bas-relief de l'effigie funéraire, qui repren-nent les mêmes stéréotypes que les figures gisantes. Le défunt est représentévivant ou mort, les mains jointes en prière ou pliées sur la poitrine. Il se tient dansun encadrement architectural qui ressemble au portail d'une église et ses piedsreposent sur des animaux symboliques, habituellement le chien, image de la fidé-lité ou le lion, figuration de la force et de la résurrection. L'épitaphe est intégrée
 Gisant de Jean Tissendier, évêque de Rieux (détail)Deuxième quart du XlVe siècle
 Chapelle de Rieux, couvent des Cordeliers, Toulouse
 Marbre, 5o x 203 X 70,5 cm - Inv. Ra 560
 Selon les descriptions de Du Mège, ce gisant prenait place dans la chapelle de Rieux
 édifiée par Jean Tissendier, - à la droite de l'autel principal, sous un monument
 richement formé par des colonnettes qui supportaient une voùte ogivale ». De ce
 tombeau prestigieux il ne reste que cette statue gisante, ainsi que le lion placé à ses
 pieds qui, malgré la couleur différente de son marbre et son acquisition seulement en
 1910, semble lui correspondre par son style et ses dimensions. Exécuté par le même
 sculpteur qui réalisa le reste de la statuaire de la chapelle, ce gisant montre comment
 un art souvent conventionnel comme l'art funéraire, peut se libérer sous le ciseau d'un
 maitre de talent. Le visage de l'évêque, bien qu'encore jeune, est marqué par
 le passage de la mort. Loin de l'image reposée du défunt, les yeux mi-clos, le front
 plissé et les lèvres entrouvertes sans sourire donnent le sentiment que la vie
 vient juste de quitter le corps de Jean Tissendier.
 Comparable au gisant de Guillaume Durant, on retrouve, sculptée dans le marbre gris
 pyrénéen, la richesse décorative commune aux monuments funéraires des grands
 prélats. L'identité de l'évêque est en outre rappelée sur le coussin orné de son blason,
 ainsi que dans la cordelière franciscaine nouée sur la crosse.
 Les plis, tombant verticalement comme si la statue était redressée, s'animent
 de volutes à la manière des autres sculptures du maitre de Rieux.
 74^Sculptures gothiques

Page 77
						

L'art funéraire en Languedoc^ 75

Page 78
						

dans le cadre des plaques mais sur celle du notaire Pierre de Cuguron de ladeuxième moitié du XlVe siècle (inv. Ra 58o), le texte est demeuré incomplet, ladate du décès ayant été réservée. Cet exemple montre bien que le monumentfunéraire était commandé et réalisé bien avant le jour du décès.
 Du Xlve au Xve siècle, l'évolution semble peu sensible même si entre lesdeux le sentiment de la précarité de la vie se fit plus aigu. Pourtant les collec-tions du musée n'offrent aucun exemple de l'art macabre qui se répand ailleursdans les figures de transis, représentations réalistes du cadavre. Toutefois, àl'élégance courtoise de l'effigie de Marquesia (inv. Ra 811) succède une présenceplus réelle de la mort. Les visages ont perdu leur sourire, les traits moins idéa-lisés portent les signes de la vieillesse et les muscles relâchés semblent faireglisser les têtes sur les côtés.
 L'univers funéraire : l'âme des défunts et la protection des saints
 Pour clore cette évocation de l'art funéraire, rappelons que les piècesexposées au musée ne sont souvent que des fragments d'ensembles autrefoisplus vastes. Ainsi, la figuration du corps du défunt sur le gisant ou sur la plaqueétait-elle généralement associée à celle de son âme, traditionnellement symbo-lisée par un enfant nu conduit par des anges. Le bel exemple en marbre exposéau musée, proviendrait ainsi, selon Francesca Espeol, du tombeau de JeanCojardan, mort en 1360, dont le gisant repose toujours dans un enfeu de l'églisede Belpech (Aude) (inv. Ra 78o, voir supra). Très souvent, ces âmes, comme lavision céleste des fidèles en prière, sont associées à une image divine. Dans lecontexte funéraire, saint Michel, qui pèsera les âmes au jugement dernier,prend une fonction essentielle. C'est sans doute cet archange qui est représentésur un bas-relief du musée (inv. Ra 788 bis A, voir supra), où l'âme, réfugiée
 Dalle funéraire de Marquesia de Linars ou LiasDernier quart du xIlle siècle - Abbaye cistercienne de Nizors (Haute-Garonne)
 Marbre, 216 x ioo x 6 cm - Inv. Ra
 Cette dalle, provient de l'abbaye cistercienne de Nizors, au sud de Boulogne-sur-Gesse
 (Haute-Garonne), détruite après sa vente sous la Révolution. Une inscription court tout
 autour de la dalle : l'an du seigneur 1292, le neuvième jour au commencement de
 janvier, mourut dame Marquesia de Liars, dame de Bonrepos et de Lias, veuve de
 messire Raimond Guillaume Scot, chevalier : dont l'âme repose en paix. Ainsi
 soit-il. La Seigneurie de Liars et de Bonrepos se situait dans les environs de Toulouse,
 sur les plateaux supérieurs de l'Aussonnelle. L'élégance du dessin à laquelle se joint un
 certain maniérisme, s'inscrit parfaitement dans l'art raffiné des environs de 130o. La
 ligne sinueuse, le fort déhanchement, la préciosité se retrouvent avec la même
 délicatesse dans la statuaire de cette époque. La défunte est ici idéalisée et repose
 pour l'éternité dans la beauté d'une jeunesse qu'elle ne possédait peut-être plus au
 moment de sa mort. Sa comparaison avec les autres dalles gravées de la salle montre
 bien l'importance des stéréotypes. L'activité d'ateliers spécialisés qui s'organisaient
 pour répondre à l'accroissement de la demande produisit une certaine
 uniformisation et les mêmes traits se retrouvent d'un visage à l'autre.
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derrière le bouclier, est parfaitement protégée par le saint tendrement sou-riant. De même fut associée à l'art funéraire I a Sainte Face qui passait pourprotéger de la mort soudaine, particulièrement crainte car elle écartait ledéfunt des derniers sacrements. Sur une petite pierre funéraire, portant l'épi-taphe de Philippe Pitei (inv. Ra 546) (AQIUEISTA CEPULTURA ES DE MIOSSENI
 PH.PITEI / IHS.XTUS - lhesus Christus -), le visage du Christ est présenté sur unlinge tenu par deux anges. Il s'agit probablement du voile de Véronique, saintelégendaire qui aurait essuyé le visage couvert de sang et de sueur de Jésus,lequel s'imprima sur le tissu. Cette pierre est datée de la seconde moitié du)(Rie siècle, moment où le culte de sainte Véronique prit son essor.
 Pierre funéraire de Philippe PiteiLa Sainte Face
 Deuxième moitié du XlVe siècle
 Couvent des Jacobins, Toulouse - Pierre, 62,5 x 43,5 x u cm - Inv. Ra 546
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Dalle funéraire de Jean Lapeyre-DaliacDébut XV' siecle - Couvent des Cordeliers, Toulouse
 Pierre, 201 x 93 x 27 cm - kW. Ra 562
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CHAPITRE Iv
 Le nouvel essor du Languedoc gothique(XVe siècle)
 Après les ravages de la terrible trilogie — épidémie, guerre, famine — dela période précédente, des temps nouveaux s'ouvrirent en Languedoc. En1453, la paix fut durablement ramenée dans le royaume de France et l'incen-die de 1463, qui détruisit les deux tiers de Toulouse, semble être un dernierdésastre avant le retour de la prospérité. Siège du parlement de Languedoc,Toulouse s'affirma désormais capitale politique, juridique et culturelle. A par-tir du milieu du siècle, une plante tinctoriale, le pastel, devenue embléma-tique de la puissance financière et de la fortune commerciale toulousaine,conduisit dès lors la ville, pays de cocagne, vers son âge d'or. En outre, la pré-sence dans le Midi des membres de grandes familles, comme les Bourbons oules d'Amboise, proches du Roi auquel elles doivent l'obtention de chargesdans le Languedoc, favorisa la venue d'ateliers de renom qui enrichirent lejeu des influences. Un des exemples les plus prestigieux est celui du choeurde la cathédrale d'Albi, commandé par l'évêque Louis d'Amboise (1474-15o3),où est pressenti le travail de grands sculpteurs de l'atelier de Michel Colombeet d'Antoine Le Moiturier, voire celui des maîtres eux-mêmes. D'une manièreplus générale, les classes dirigeantes, ecclésiastiques et aristocrates maisaussi marchands et gens de justice, soutinrent, à leur mesure, l'activité dessculpteurs et contribuèrent au nouvel essor artistique.
 Mise au tombeau (détail)Marie-Madeleine - Dernier quart du XVe siècle (?) - Cathédrale Saint-Étienne, Toulouse
 Pierre, 84 x 44,5 x 31 cm - Inv. Ra 406 C^ 8 1

Page 84
						

4.1 L'art de l'albâtre : le retable de Notre-Damedu Bourg de Rabastens
 Rare exemple d'art étranger dans les collections du musée des Augustins,les albâtres anglais connurent un fort succès auprès des églises du sud-ouest àla fin du Moyen Âge, en partie en raison de la présence anglaise en Aquitaineet des échanges commerciaux qui unirent le Bordelais et le Toulousain. Lesprincipales carrières se trouvant aux alentours de Nottingham, cette villeanglaise fut probablement le centre le plus actif de sculpture sur albâtre. Elles'y développa à partir du milieu du XlVe siècle jusqu'à connaître au XVe siècleune production en série exportée vers l'Europe continentale. Les propriétés decette roche, du sulfate de calcium, permettait, grâce à sa malléabilité, une exé-cution rapide et minutieuse dans les détails mais, durcissant au contact de l'air,sa finition présentait des qualités comparables au marbre poli, tout en demeu-rant moins onéreuse pour les paroisses.
 Le musée des Augustins possède dans ses collections plusieurs exemplesde cet art de l'albâtre, mais le retable de Notre-Dame du Bourg de Rabastensoccupe une place exceptionnelle tant par son ampleur — un ensemble prati-quement complet de dix panneaux — que par son état de conservation, la sur-face ayant gardé en grande partie sa dorure et sa polychromie d'origine.Provenant du cabinet de Du Mège, il fut acquis en 1839 par la ville de Toulouse.Initialement, le retable appartenait à l'église de Rabastens qui possédait au XVesiècle, dans la chapelle d'axe, un autel à double étage, la partie supérieureétant vouée à Notre-Dame de l'Assomption, la partie inférieure au saint Crucifixet aux cinq plaies. C'est sur cette dernière qu'était sans doute présenté leretable d'albâtre consacré à la Passion du Christ, un des sujets les plus répan-dus, avec la vie de la Vierge, sur ce genre de relief. Les dix panneaux, à l'origi-ne enchâssés et montés en retable, prenaient place de part et d'autre d'uneplaque centrale, aujourd'hui disparue, représentant vraisemblablement uneCrucifixion. L'exécution par plaque permit de donner à chaque scène sa propreunité. Cantonné aux extrémités par deux figures de saints, Jacques et Paul, lerécit commence par le baiser de Judas et l'arrestation du Christ, suivi du procèsdevant Pilate, du Christ à la colonne, du portement de croix. Au-delà de laCrucifixion perdue, l'histoire reprenait au crucifiement auquel succède laDescente de croix, la Mise au tombeau et la Résurrection. Pour respecter lasymétrie de la composition, l'artiste fut donc obligé d'interrompre la progres-sion chronologique pour placer le Christ crucifié avant sa mise en croix.
 Excluant toute monotonie, la composition de chaque scène est générale-ment traversée par de grandes obliques, ce qui donne au récit sa dynamique,renforcée par le pittoresque des expressions des bourreaux et de leurs armesdétaillées. Un certain nombre de conventions spécifiques à l'art du Moyen Âgesont présentes. Ainsi, les traits caricaturaux des soldats et des bourreaux s'op-posent-ils à la finesse des visages des personnages saints souvent éclairés parun léger sourire. La polychromie, limitée aux blanc, noir, rouge, vert et doré,répondait elle aussi à une stricte codification. La dorure est généralement uti-lisée pour la chevelure du Christ et de ses compagnons alors que la couleur
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Retable de l'église Notre-Dame du Bourg de Rabastens
 Portement de croix
 XVe ou début du XVIe siècle - Albâtre polychrome et doré, 42 x 28,5 x 4 cm - Inv. 61.6.4
 Le nouvel essor au XVe siècle^83

Page 86
						

naturelle de l'albâtre est conservée pour leur peau. Au contraire, la mauvaisenature des ennemis est reconnaissable à leur visage peint de noir. L'espace esttraité d'une manière décorative, avec un ciel doré orné de petites pastilles destuc et un sol vert parsemé de petites fleurs à coeur rouge et pétales blancs. Lestyle est ici caractéristique des albâtres anglais. Les proportions des person-nages sont longilignes, avec des membres fins aux doigts effilés. Malgré unecertaine rigidité, les figures furent exécutées avec finesse dans le détail desanatomies ou des accessoires. Dans l'organisation des ateliers, plusieurs arti-sans pouvaient travailler ensemble ce qui explique que sur une même plaqueune technique parfaite puisse côtoyer un art plus malhabile, seul le Christ béné-ficiant à chaque fois de la meilleure exécution. Tous ces caractères propres àl'albâtre anglais rendent d'autant plus difficiles les datations, qui fluctuent,pour le retable de Rabastens, entre 1420 et 153o. Néanmoins, celui-ci pourraitdater, plus précisément, de la première moitié du Xve siècle.
 Retable de l'église Notre-Dame du Bourg de Rabastens
 Deacente de croix
 XVe ou début du XVIe siècleAlbâtre polychrome et doré, 43 x z8 x 4,5 cm - Inv. 61.6.6
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Nostre-Dame de Grasse (détail)Milieu du XVe siècle (7) - Église du couvent des Jacobins, Toulouse (?)
 Pierre polychrome, [32,5 x 78 x 24 cm - Inv. Ra 788
 4.2. Le renouveau artistique : l'influence bourguignoneet le style languedocien
 La prospérité économique favorisa la reprise de travaux. Dans les édificesreligieux, de nouvelles chapelles, appelant autant de nouveaux décors, furentfondées tant par les ecclésiastiques que par les laïcs. À l'église des Augustinsmême, l'incendie de 1463 suscita, comme ailleurs, d'importantes rénovations. Levoûtement de la nef, qui n'avait jamais été réalisé, fut alors mis en place sur deschapiteaux frises sculptés de branchages en fort relief. Leur facture illusionnistequi rend parfaitement la matière fibreuse du bois, témoigne du retour du natu-ralisme dans l'art de la fin du Moyen Âge.
 Alors qu'au Mlle siècle les formes avaient été renouvelées par les ateliersparisiens, le renouveau artistique fut, dès la fin du XIVe siècle, soutenu par l'artdes sculpteurs bourguignons. Paris perdant son rôle de capitale et ne pouvantplus assumer sa fonction de centre artistique, ce sont les artistes flamands tra-vaillant à la prospère cour de Bourgogne qui offrirent de nouvelles perspectivesà la sculpture française. Sous l'influence de la figure majeure de Claus Sluter,
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mort en 1404, celle-ci s'engagea dans une voie réaliste et expressive. Le sud neresta pas à l'écart de ce renouveau. L'influence bourguignonne y fut probable-ment introduite par un artiste originaire de Lyon, Jacques Morel. Travaillantdans plusieurs villes du midi, son passage a été repéré à Avignon et Montpelliercomme à Rodez et Toulouse où il séjourna probablement dans les années 1425-1429. Malheureusement, l'art de Morel n'est connu que par une oeuvre tardive,le monument funéraire de Charles l er de Bourbon et d'Agnès de Bourgogne dela chapelle des ducs de Bourbon à Souvigny (1448-1453). Porteur d'un art bour-guignon adouci, son exemple inspira les artistes méridionaux. Moins outrancierque le réalisme puissant de Sluter, il inaugure la détente qui marqua la sculp-ture de la fin du Moyen Âge.
 C'est dans cet art plus modéré que s'exprime le premier chef-d'oeuvre duXVe siècle toulousain, Notre-Dame de Grame.
 Datée d'une manière encore imprécise du milieu du siècle, cette Vierge àl'enfant, qui a conservé une bonne part de sa polychromie, est d'une qualitéexceptionnelle. Elle souleva de nombreuses interrogations, tant sur son origi-ne que sur son style et son iconographie. Représentant une Vierge couronnéeassise, retenant sur son genou gauche l'enfant qui semble vouloir s'échapper deses bras, la statue porte sur son socle l'inscription « Nostre-Dame de Grasse »autour du blason mutilé du commanditaire. Marie, qui se tourne sur sa droite,et son fils, qui s'élance vers sa gauche, sont animés d'un mouvement spontanéet naturel. Tous deux portent ainsi leur regard dans des directions opposées, cequi sous-entendrait la présence de figures disposées de part et d'autre. Parcomparaison à une adoration des mages, située à l'origine sur le tympan del'église Saint-Nicolas, à Toulouse, où la vierge révèle l'évidente influence de
 Notre-Dame de Grame, il fut suggéré que les figures des rois et de saint Josephcomplétaient la statue. Mais la présence de donateurs agenouillés de chaque
 Nostre-Dame de GrasseMilieu du XVe siècle (?) - Église du couvent des Jacobins, Toulouse (?)
 Pierre polychrome, 132,5 x 78 x 24 cm - Inv. Ra 788
 La composition traditionnelle de la Vierge à l'enfant assise est ici dynamisée par les
 lignes contraires formées par le mouvement opposé des acteurs et renouvelée par le
 naturel des attitudes comme celle d'un enfant qui s'échappe des bras de sa mère ou
 celle d'un missel glissant de son étui négligemment tenu sous un coude. L'animation
 des figures fait bouger les étoffes qui se déploient avec liberté en se froissant en de
 multiples replis créant de profondes zones d'ombre. À côté de la grande masse du
 lourd manteau se révèlent la délicatesse des détails : fourrure de la doublure et des
 poignets, galons perlés, reliure du missel... À l'enfantillage charmant d'un bébé joufflu
 et turbulent, dont un petit pied potelé apparaît sous la tunique, répond la mélancolie à
 laquelle semble s'abandonner avec grâce Marie. Son visage, fin et idéalisé, est
 délicatement encadré de longues mèches où se logent de petites boucles dans le creux
 des ondulations, procédé systématisé en Bourgogne et Bourbonnais mais dont le
 principe était déjà en germe à Toulouse dans les créations du maître de Rieux.
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côté pourrait tout autant expliquer cette composition. Enfin, une dernièreinterprétation considérerait l'oeuvre complète : anticipant sur la Passion duChrist, la Vierge exprimerait dans ce geste d'éloignement la conscience qu'ellea du destin de son fils et de la séparation finale. Mentionnée dans les cata-logues du musée dès 18o5, sa provenance ne fut malheureusement jamais pré-cisée. Il est toutefois possible qu'elle occupât la chapelle d'axe de l'église desJacobins de Toulouse, consacrée au XVe siècle à Notre-Dame de Grâce.
 Le lourd manteau doublé de fourrure de la Vierge crée une grande masseanimée de plis savamment exécutés, notamment dans le pliage à plat déjà uti-lisé par les artistes bourguignons. En contrepoint, la finesse du buste auxépaules étroites et la jeunesse du visage apportent une note de délicate fragilité.Entre la puissance des drapés et le raffinement des détails, le sculpteur est par-venu à un art d'équilibre entre réalisme et idéalisation. Le réalisme bourgui-gnon y est adouci par le sentiment de tendresse et de mélancolie qui tend àdevenir un caractère original du Languedoc. De proportions plus fines et plusélancées, l'art s'imprègne d'élégance.
 Le maître qui sculpta cette statue était indéniablement un grand artiste.L'inscription, en langue d'oïl pourrait suggérer une origine septentrionale maisL'orthographe de ‘, Grâce » écrit avec deux s, indiquerait plutôt les racineslanguedociennes d'un auteur ne maîtrisant pas complètement le français.Actuellement, peu d'artistes méridionaux ont fait l'objet de recherches appro-fondies. Un des rares ateliers connus pour cette époque, celui des Viguier, a étéplus particulièrement étudié par Marguerite de Bévotte. Originaire de Sallesd'Albigeois, Pierre Viguier fut un des artisans qui reprirent en 1459-146o le chan-tier de la cathédrale de Rodez, abandonné par Jacques Morel mais avec qui ilavait probablement déjà collaboré. Autour de Pierre Viguier se forma unedynastie d'artistes, unis par des liens de parenté et d'alliances matrimoniales,à laquelle Marguerite de Bévotte attribua de nombreuses oeuvres de l'époque,parmi lesquelles figure la célèbre Notre-Dame de Graaae.
 La partie inférieure d'une statue (inv. 77-7-4), découverte en 1977 dans unefosse lors de fouilles dans le cloître des Augustins, doit être rapprochée de l'artde Notre-Dame de Grasse. On y retrouve le même contraste entre la gracilitédu buste et l'ampleur du manteau aux plis profondément creusés. Les mainsfines possèdent les mêmes doigts effilés et les longs cheveux sont traités demanière identique, en grandes boucles agrémentées de petite mèches relevéesformant des crochets, appelées dans les documents de l'époque poila eatineeléa.Malgré son état fragmentaire, la statue a conservé une belle polychromie, quisouligne les mouvements du manteau rouge qui se retourne en laissant appa-raître la doublure fourrée peinte en vert. Le personnage tenait un donjon dontil reste la base carrée crénelée, attribut de sainte Barbe, jeune chrétienneorientale que son père païen enferma dans une tour et qu'il décapita de sespropres mains, face à la solidité de sa foi. Le bourreau fut aussitôt foudroyé.Aussi, le culte de la sainte fut-il souvent lié à la protection contre la foudre etd'une manière générale contre la mort subite, la mâle mort sans confession nicommunion, ce qui explique son développement à la fin du Moyen Âge.
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Déjà en formation dans les cycles de la Passion développés à la fin du Xlvesiècle, le thème de la mise au tombeau connut son plus grand développementà la fin du Moyen Âge, sans doute sous l'influence de l'essor de la confrérie duSaint-Sépulcre. Sujet fort peu évoqué par les Évangiles, les artistes s'inspirèrentdirectement de l'exemple fourni par les mystères, représentations médiévalesmettant en scène les sujets religieux, et lui donnèrent ainsi une compositionquelque peu théâtrale.
 Mise au tombeauDernier quart du XVe siècle - Cathédrale Saint-Étienne, Toulouse
 Pierre avec traces de polychromie - Inv. Ra 406 A à E
 La Miae au tombeau présentée au musée provient de la chapelle du Saint-Sépulcre du choeur de la cathédrale de Toulouse. Malheureusement très altérés,seuls six personnages ont été conservés, le corps du Christ et un des deux vieillardsayant disparu. Le groupe central, sculpté dans un même bloc, est formé par laVierge entourée de saint Jean et d'une sainte femme. À leur côté se tiennent Marie-Madeleine, qui essuie les larmes de ses yeux, et l'un des vieillards porteur du lin-ceul, joseph d'Arimathie ou Nicodème. Deux têtes probables des soldats, gardiensdu tombeau (inv. Ra 406 E et inv. Ra 788 bis D), appartenaient peut-être à ce monu-ment. Représentées à mi-corps, les principaux personnages prenaient place der-rière le tombeau. Malgré sa surface délitée, cette sculpture laisse encore percevoirla beauté et la qualité d'une oeuvre de premier plan.
 Le rayonnement bourguignon, qu'il ait été direct ou diffusé par l'intermé-diaire du Bourbonnais, est encore perceptible dans cette sculpture datée des envi-rons de 15oo. La distribution des personnages, avec la figure de la Vierge soutenuepar saint Jean et une sainte femme, fut développée pour la première fois enBourgogne et fut aussi adoptée en Bourbonnais, notamment dans la mise au tom-beau de Souvigny. Les figures plus massives et moins délicates que Notre-Damede Grame, possèdent un peu de la puissance expressive bourguignonne.
 Le nouvel essor au Xv' siècle^89
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Mise au tombeauTète de guerrier - Dernier quart du XVe siècle (?)
 Cathédrale Saint-Étienne, Toulouse - Pierre, 30 x 24,5 x24 cm - Inv. Ra 406 E
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Les visages expriment le sentiment de douleur, comme celui de Marie-Madeleine éplorée, dont la bouche s'entrouvre sur de petites dents. Celui deJoseph, au front plissé, est sans doute le plus expressif et le plus proche de laBourgogne, avec sa barbe abondante et son visage creusé aux pommetteshautes. On retrouve ce même expressionnisme dans les têtes de soldats, enparticulier sur celui au nez empâté dont la bouche s'ouvre sur une dentitionirrégulière. Les plissés, en grandes partie altérés dans la pierre délitée,devaient être riches et abondants comme le suggère l'étoffe froissée dans lesmains de Marie-Madeleine.
 Cette sculpture n'était certainement pas un exemple isolé dans les produc-tions régionales de la fin du XVe siècle. Elle offre, par exemple, un étroit lien deparenté avec la Mise au tombeau de Salers, au sud de l'Auvergne, qui fut sansdoute exécutée par des artistes actifs en Languedoc. L'iconographie y est iden-tique, avec, soutenue par Jean et une sainte femme, la Vierge tenant contre sonbuste un pan de draperie dans ses bras serrés.
 Mise au tombeau (?)
 Tête de guerrier - Dernier quart du XVe siècle (?)
 Cathédrale Saint-Étienne, Toulouse (?)- Pierre, 27 x 24,5 x 30,5 cm - Inv. Ra 788 bis D
 Le nouvel essor au Xve siècle^91
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Saint Jean l'évangélisteDernier quart du XVe siècle - Pierre, 144 X 47 X 33 cm - Inv. Ra 784
 Les deux figures de saint Jean et de Marie-Madeleine du musée desAugustins (inv. Ra 784 et inv. Ra 785), en meilleur état de conservation, sont éga-lement à rapprocher de la Miae au tombeau de Saint-Étienne. Le visage de Jeanpossède une même expressivité avec ses yeux cernés et les veines saillantes desa main droite. Le mouvement des draperies maintenues sous le bras donneaussi un jeu complexe de plis qui se cassent sur les pieds du saint. Le personna-ge de Marie-Madeleine exprime moins de douleur et c'est davantage une doucetristesse qui traverse ce beau visage régulier. Cette idéalisation mélancoliquepréférée au vérisme expressionniste est le caractère original du domaine méri-dional que manifestait déjà Notre-Dame de Grume. De même, l'art languedocien
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Marie-MadeleineDernier quart du XVe siècle - Pierre, 144,5 x 48 x 35,5 cm - Inv. Ra 785
 Le nouvel essor au XVe siècle^93
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semble avoir tout particulièrement affectionné l'élégance des formes, donnéepar les canons plus allongés que dans l'art bourguignon et incarnée par lesvisages féminins idéalisés au grand front bombé et aux yeux en amande trèseffilés. De provenance inconnue, ces deux statues étaient, à l'origine, associéesdans un même ensemble difficile à déterminer. Le calice, aujourd'hui brisé, quetient saint Jean pourrait faire penser à un calvaire alors que le regard de lasainte, projeté vers le bas ainsi que ses mains disparues qui tenaient visiblement
 le pot d'aromate, évoquent davantage une mise au tombeau.
 4.3 Du gothique à la Renaissance : la fin du Moyen ÂgeLes collections de la fin du Moyen Âge du musée des Augustins sont d'une
 telle qualité qu'elles révèlent d'une manière manifeste la présence d'artistes detalent à Toulouse et dans sa région. Les influences sont enrichies à cette époquepar l'activité d'ateliers de renom venant travailler dans le sud-ouest. Au débutdu XVIe siècle, ceux-ci sont formés sur les chantiers les plus novateurs du tempsde la vallée de la Loire, où la cour de France s'est installée. Ils contribuent aurenouvellement des formes et à l'intégration de nouveautés apprises auprès des
 sculpteurs italiens au service des grands seigneurs français.
 En Languedoc, ces nouvelles conceptions plastiques sont progressivementabsorbées dans l'art gracieux du gothique local, où l'élégance s'accompagne dedouceur, de visages idéalisés, de détails délicats et de modelé subtil. La transi-tion entre l'art gothique et l'art de la Renaissance est alors aussi insensible que
 celle qui préparait dans l'univers roman les formes gothiques.
 Situé entre la déposition de croix et la mise au tombeau, le thème de la
 Pietà n'est pas abordé par les Évangiles et sort de l'imagination des hommes.Isolant la Vierge et le Christ mort, il concentre le drame sur la figure de Marie ettend à mettre en parallèle la douleur de la mère et le martyre de son fils.Particulièrement diffusé à la fin du Moyen Âge, le sujet, par la présence du corpsnu du Christ, permit aux artistes d'intégrer la recherche anatomique déjà abor-
 dée par les Italiens du Quattrocento.
 Dans la Pietà dite des Récollets (inv. Ra 59o), la Vierge, secondée par saintJean et Marie-Madeleine, n'a plus l'apparence gracieuse et juvénile de la jeune
 mère figurée dans Notre-Dame de Grume. Dans un sentiment de douceur et detristesse, les personnages concentrent avec retenue leur attention sur le corpsdu supplicié. Avec une pondération qui prépare à l'art de la Renaissance, lesgestes et les poses traduisent une certaine simplicité et Marie-Madeleinesemble s'être agenouillée avec naturel sur le sol en posant son pot à ses pieds.
 Pietà avec Jean et Marie-Madeleine (détail)Dernier quart du XVe siècle ou premier quart du XVIe siècle
 Pierre, 32,5 x 42 x 14 cm - Inv. Ra 867 ter
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Les cheveux, s'ils paraissent peu réalistes, n'en ont pas moins perdu leur traite-ment décoratif en boucles systématisées. Dans le corps du Christ surtout, l'ar-
 tiste a apporté un grand soin au réalisme des proportions et à la vérité anato-mique des musculatures, tout en maintenant néanmoins un expressionnisme
 médiéval par la représentation des veines saillantes.
 Une autre Pietà (inv. 78-4-1), provenant de l'ancienne église de Candie
 (près de Toulouse) révèle une même fidélité à la nature dans l'anatomie évo-quée avec maîtrise et souplesse, notamment par les muscles des épaules et lecreux des aisselles. Ici la scène est concentrée sur les deux personnages de laVierge et du Christ, dans une belle composition triangulaire. Aucune douleurne vient perturber la vision sereine de Marie qui prie avec douceur sur le
 cadavre de son fils.
 À l'opposé, tout en reprenant la position classique du Christ étendu sur lesgenoux de sa mère, le bras droit pendant, des mouvements expressifs animent
 les acteurs d'une petite Pietà d'oratoire, d'origine inconnue (inv. Ra 867 ter). La
 Vierge, saisie par la douleur, est agitée d'une réaction de recul alors que saintJean s'approche, au contraire, de la tête du Christ dans un geste de tendresse etde pitié. Marie-Madeleine, dont la tête est cassée, participait elle aussi directe-
 ment à l'action du drame en prenant la main du défunt dans la sienne.
 Les statues de saint Sébastien, dont deux exemples sont exposés, deman-dèrent aux sculpteurs un même sens de l'observation directe du corps humain.
 Natif de Narbonne, ce saint qui survécut aux flèches de son martyre, connut unélan de popularité dans les temps d'épidémies, la mort soudaine étant souventcomparée à une flèche. À ce titre, son culte participa à la multiplication desimages de dévotion, où saints intercesseurs et saints protecteurs enrichirentl'iconographie de la fin du Moyen Âge. Statues isolées, elles contribuèrent en
 outre à l'émergence de la ronde-bosse.
 Bien qu'étant encore une statue prévue pour être adossée, comme le
 montre son dos plat, le Saint Michel (inv. Ra 583) amorce une rotation qui lui
 permet de se développer en profondeur et de prendre davantage possessiond'un espace en trois dimensions. L'action représentée évoque un mouvementbien éloigné des poses de la statuaire gothique, dont l'univers est toutefoisencore bien présent dans le souci du détail pittoresque sur le pelage du monstreaux oreilles d'âne ou dans la coiffure en corolle du saint, mais aussi dans l'élé-gance et la douceur qui émane de l'ensemble. Cette sculpture proviendrait del'église Saint-Michel qui occupait l'emplacement de l'actuelle gendarmerie de la
 place Lafourcade à Toulouse.
 D'autres sculptures du musée peuvent être rapprochées de cet art et toutparticulièrement le bel ensemble de trois statues, dont deux furent trouvées
 lors de fouilles aux Augustins. Elles représentent Saint Jean l'Evanséliatetenant le calice (inv. Ra io86), Saint Jean-Baptiste vêtu sous son manteau d'une
 tunique en pelage de bête (inv. 77-7-3), et un Évêque céphalophore, c'est-à-dire
 décapité et portant sa tête comme saint Denis ou saint Papoul compagnon de
 saint Sernin (inv. 77-7-2). Les visages, un peu ronds, et aux paupières inférieures
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Pietà avec Jean et Marie-MadeleineDernier quart du XVe siècle
 Église des Récollets, Toulouse - Pierre polychrome, 92 x 129 x 26 cm - Inv. Ra 590
 Pietà avec Jean et Marie -MadeleineDernier quart du xve siècle - Premier quart du xvie siècle
 Pierre, 32,5 x 42 x 14 cm - Inv. Ra 867 Ter
 Le nouvel essor au XVe siècle^
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ourlées sont modelés avec autant de finesse, et le plissé des étoffes est traitéavec la même souplesse. Dans ces grands drapés, renouant avec la traditionromaine, tout effet décoratif systématique semble écarté au profit du volume etdu naturel. De plus, les jambes des deux saints Jean qui se découvrent sous lesmanteaux sont traitées avec une parfaite maîtrise technique, manifestant le
 travail d'un sculpteur de premier plan.
 Saint SébastienDernier quart du XVe siècle - Couvent des Grands-Carmes, Toulouse
 Pierre, los x 58 x 27 cm - Inv. Ra 582
 Ci-contreSaint Sébastien
 Dernier quart du XVe siècle - Pierre, i8o x 64,5 x 44 cm - Inv. Ra 783
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Saint Michel terrassant le dragonFin du XVe siècle (?)
 Pierre avec traces de polychromie et de dorure, 124 x 74 x 48 cm - Inv. Ra 583
 Vêtu d'un ample manteau qui recouvre son armure, saint Michel terrasse de sa lance
 disparue un monstre grimaçant, image du démon, auquel échappe une âme dénudée
 qui tente de s'accrocher au bras de l'archange. Toutefois, l'absence d'ailes pourrait
 supposer une erreur d'interprétation sur les premiers inventaires du musée et suggérer
 un saint Georges, un autre saint chevalier terrassant un dragon. Il pourrait alors s'agir
 de la sculpture commandée en 1513 par les bayles de l'église Saint-Georges de Toulouse
 à Jean Dubois. Cet artiste est en outre connu à Saint-Sernin pour son art alliant esprit
 gothique et motifs Renaissance. Quelle que soit son identité, cette oeuvre révèle une
 aisance manifeste du sculpteur dans l'exécution des plissés et des volumes, et témoigne
 de la qualité des ateliers actifs à Toulouse à la fin du Moyen Âge.
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Trouvés dans les mêmes conditions que le Saint Jean-Baptiate et le SaintEvêque, deux bas-reliefs confirment le travail soigné de la statuaire de la fin duXve siècle. Appartenant à l'origine à un même cycle narratif, leur sujet demeureénigmatique. Le premier représente un groupe de trois personnages dont deuxsont agenouillés. Celui de gauche tient d'une main un calice et de l'autre montreun bâton à terre. Celui de droite présente une étoffe sur laquelle apparaît unemain faisant le signe de bénédiction. Le second relief est également composé detrois personnages (inv. 77-7-5). Le premier d'entre eux est étendu sur le sol,étranglé par un monstre que les deux hommes armés de l'arrière-plan tententde tuer. Les drapés sont traités ici en grandes masses un peu lourdes mais lesculpteur a porté une belle attention aux détails, notamment dans l'expression
 Evêque céphalophoreFin du XVe siècle (?) - Église du couvent des Augustins, Toulouse (?)
 Pierre, 78 x 32 X 24 cm - Inv. 77.7.2
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Groupe statuaireFin du Xve siècle (?) - Église du couvent des Augustins, Toulouse (?)
 Pierre, 58 x 68 x 29 cm - Inv. 77 7 5
 de la violence du monstre, à la gueule grande ouverte, et dans celle de la souf-france de la victime étouffant, seule à avoir conservé sa tête, dont les yeuxsont déjà en train de se fermer.
 La coexistence de formes proches de la plastique antique dans un universencore gothique caractérise la production languedocienne des premières annéesdu XVIe siècle. Dans l'Annonciation des Récollets (inv. Ra 588), le mouvementdu corps est suggéré sous l'étoffe des costumes qui tombe en plis verticauxdépouillés du tumulte gothique. Le calme et la pondération des personnagessemblent eux aussi conduire vers l'art de la Renaissance. Commandée par lafamille des Baccaria de Pavie, seigneurs de Fourquevaux pour leur chapelle del'église des Récollets à Toulouse, cette Annonciation trahit toutefois un carac-tère très aristocratique et un esprit qui demeure dans la culture gothique. LaVierge, devant laquelle l'archange Gabriel s'agenouille, s'apparente à unedame recevant l'hommage d'un serviteur. La nature précieuse de l'oeuvre seconfirme dans le luxe des costumes, dans le décor du lutrin et dans le détaildu vase où se trouvent les trois lys, fleurs blanches symboles de la pureté deMarie et de sa triple virginité, avant, pendant et après l'enfantement.
 Le nouvel essor au XV' siècle^103
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C'est dans un sens plus aigu du volume que le sculpteur d'une Sainte
 Femme est parvenu à donner une présence au corps féminin sous les étoffesaux larges plis souples qui se plaquent avec douceur sur le mouvement de lajambe gauche. Moins habile, le sculpteur des Saintes Femmes au tombeau
 (Inv. 77 -7 -7 à Io) fut guidé par une démarche identique qui semble le conduireplus clairement à l'art de la Renaissance. L'étoffe fine qui forme de petits plisverticaux sur le buste et qui semble ensuite s'agiter dans des mouvements detorsion, colle littéralement aux jambes des personnages. La coiffure de l'angeest encore gothique, mais avec ses deux mèches qui s'en échappent librement
 sur le front de ce visage joufflu de putto du XVIe siècle, la sculpture est déjà
 acquise à la Renaissance.
 Sainte FemmeDébut du XVI' siècle - Pierre, 152 x 69 x 40 cm - hW. 61.3.14
 La pierre de la statue, du calcaire jurassique provenant des contreforts sud-ouest
 du massif central, semble indiquer l'origine quercinoise de l'oeuvre, les sculpteurs
 toulousains utilisant généralement le calcaire des contreforts pyrénéens. Par son
 attitude et son expression, cette Sainte Femme semble provenir d'une mise au
 tombeau. Elle appartenait au XIXe siècle à la collection du marquis de Castellane qui
 l'avait placée dans une niche de son pavillon néogothique de Maurens-Scopont.
 Elle fut acquise par le musée en I960. La douceur mélancolique du gothique tardif
 languedocien émane du visage idéalisé au grand front dégagé et aux yeux étirés.
 La draperie traitée en plis amples et souples trahit une influence des ateliers du centre
 de la France. Des particularités physiques, comme les yeux en amande ourlés de deux
 traits, permettent de rapprocher cette oeuvre de l'art du maître de Biron, l'un des
 principaux diffuseurs de la Renaissance dans le sud-ouest, notamment de sa
 Marie-Madeleine de la Mi6e au tombeau du château de Biron (Dordogne),
 aujourd'hui conservée au Metropolitan Museum à New York.
 Pagea précédentea
 Annonciation
 Début du XVI' siècle - Chapelle funéraire de la famille des Baccaria de Pavie
 Église des Récollets, Toulouse - Pierre polychrome - Inv. Ra 08
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Lexique
 Cénotaphe : monument élevé enmémoire d'un défunt mais ne contenantpas son corps.
 Chapiteau : support orné servantde transition entre la colonne qu'ilcouronne et l'élément d'architecturequ'il soutient.
 Corbeille : partie du chapiteau surlaquelle se déploie le décor.
 Tailloir : plateau de pierre surmontantle chapiteau.
 Abaque : partie supérieure du chapiteauen forme de tablette.
 Astragale : moulure en forme d'anneau,située sur la partie inférieure du chapiteau.
 Clef de voûte : élément placé ausommet de la voûte, fermant et bloquantcelle-ci.
 Clef pendante : clef dont la surfaceinférieure descend en dessous decelle de la voûte.
 Dais : ouvrage en surplomb placé audessus d'une statue, d'un trône, etc.
 Enfeu : niche destinée à abriter untombeau.
 Épitaphe : inscription funéraired'un tombeau.
 Nef unique : nef ne possédant pasde vaisseau latéral ou collatéral.
 Ogives arcs en nervure tendus
 diagonalement sous une voûte et qui, ense croisant, forment une croisée d'ogives.
 Ordres mendiants : ordres ne vivantque de la charité. Les principauxordres mendiants sont les franciscains,les dominicains, les carmes et lesaugustins.
 Relief : sculpture faisant saillie sur unfond, appelée bas-relief ou haut-reliefselon l'importance de la saillie.
 Ronde-bossse : contrairement à unrelief, sculpture entièrement dégagéed'un fond et donc visible de tous côtés.
 Retable : ouvrage vertical peintou sculpté placé à l'arrière de l'autel.
 Prédelle : partie inférieure d'un retable,parfois divisée en plusieurs parties.
 Rosace : grande baie circulaire percéesur une façade de l'église et garnied'un vitrail.
 Salle capitulaire : salle du chapitreoù se rassemble la communauté desmoines ou des chanoines.
 Sécularisation : laïcisation descommunautés religieuses et de leursbiens, notamment durant la périoderévolutionnaire.
 Statue-colonne : statue tailléedans une colonne dont elle épousea fonction architecturale.
 Trumeau : pilier central du portaild'une église.
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