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D E  L’ I N D I V I D U A L I T É  D E  L’A R T I S T E
D A N S  L’A R T  É G Y P T I E N

DIMITR I LABOURY En théorie, tout dans l’art de l’Égypte pharaonique, de l’esthétique fondatrice du système au 
fonctionnement profondément sémiotique et magique de ce dernier 1, en passant par les modalités 
de conception et de réalisation concrètes des monuments, tout contribue à neutraliser le style 
individuel du facteur de l’œuvre, qui s’efface littéralement derrière celle-ci et se fond – au mieux – 
dans le style en vogue à son époque. On se trouve donc a priori dans un contexte fort peu propice à 
l’expression de l’individualité de l’artiste – et, a fortiori, à sa détection par l’égyptologue.
Pourtant, comme le rappelait très judicieusement Arpag Mekhitarian, il y a déjà plus d’un demi-
siècle, en abordant la question de la « personnalité de peintres thébains » : « L’âme d’un grand artiste 
ne se laisse pas étouffer par des lois : elle vibre, au contraire, d’autant plus ardemment que les 
barrières sont rigides […] Il y a, sans contredit, une manière de traiter tel ou tel thème qui varie 
d’une époque à l’autre ; mais il y a davantage encore un style propre à chaque artiste, et c’est ce que 
l’on n’a pas assez vu 2. » Un très bel exemple de cette réalité artistique fondamentale nous est fourni 
par la célèbre série des triades de Mykérinos (fig. 2). En tant que portrait royal, soit une production 
artistique où la contrainte du modèle imposé par le commanditaire était maximale 3, chacune de ces 
triples statues reproduit clairement le portrait officiel de Mykérinos, à la physionomie si aisément 
reconnaissable (joues pleines, bouche étroite et très dessinée, à la lèvre inférieure plus épaisse, nez 
court au lobule rond et charnu…). Cependant, chaque triade conservée se caractérise par de légères 
variations stylistiques, qui suffisent à la distinguer des autres et sont, en même temps, parfaitement 
constantes sur les trois visages d’une même œuvre, dénotant une seule et même main, ou plus 
exactement un seul et même artiste derrière (l’achèvement, à tout le moins, de) chacune de ces 
sculptures, avec ses propres habitudes pour creuser un sillon entre la bouche et la joue, marquer les 
commissures et le rebord des lèvres ou souligner le contour des yeux. Ce cas, exemplaire, rappelle 
que l’art égyptien, même s’il était commandité par un pouvoir à la volonté de standardisation et 
d’uniformisation très forte, est une production humaine, avec toutes les fluctuations et variations 
que cela présuppose. Et c’est bien évidemment dans ces détails qui s’écartent de la norme ou du 
normalisé que se manifeste le plus souvent l’individualité de l’artiste pharaonique. Toutefois, il est 
en général impossible d’établir si les traces personnelles de ce type ont été laissées par le facteur de 
l’œuvre de manière consciente ; et celui-ci reste en outre presque toujours anonyme.
Pour les arts graphiques et picturaux, au cœur de cet ouvrage, nous disposons cependant de quelques 
cas privilégiés qui permettent de pousser plus avant la réflexion et la recherche de l’individualité 
de l’artiste et de son expression dans le contexte particulier de l’art égyptien. En effet, plusieurs 
œuvres signées autorisent la mise en évidence de personnalités spécifiques d’artistes.
C’est ainsi que dans le cimetière de la fin de la 6e dynastie à El-Hawawish, près d’Akhmim, deux 
tombes, déjà mentionnées (voir supra fig. 5, p. 34), aux noms de Khéni et de son père, Tjéti-iqer, 
font chacune apparaître, dans le même environnement iconographique, un petit panneau où le 
peintre Séni et son frère, le « scribe des écrits divins de la Grande Maison (= le palais) », Izézi se 
présentent comme les auteurs du programme décoratif du monument. Naguib Kanawati, qui a 
publié les deux chapelles funéraires, a souligné l’étonnante parenté qui unit non seulement la 
conception générale du décor des deux tombes, mais aussi leur style, la manière de composer 
les images, de les peindre ou de recourir à telle ou telle astuce iconographique inhabituelle 4. Un 
cas tout à fait analogue, datant cette fois de la Deuxième Période intermédiaire, a été signalé par 
W. Vivian Davies dans la région d’Elkab : dans la nécropole de ce site, la tombe du gouverneur 
local Sobeknakht fut apparemment décorée par le peintre Sédjemnétjerou, qui y apposa son 
effigie dûment identifiée et que l’on retrouve en compagnie de « son frère, le peintre Ahmose » 
dans la chapelle contemporaine, de style et de composition iconographique fort semblables, de 
Horemkhaouef à Hiérakonpolis, de l’autre côté du Nil 5.
Ce genre de signatures, textuelles, mais aussi – semble-t-il – dans le registre de la conception même 
de l’œuvre, traduit assurément une volonté de reconnaissance individuelle de la part de l’artiste. 

(page de droite)
Fig. 1. 
Détail des hiéroglyphes notant le titre 
de « porteur des offrandes végétales 
d’Amon » du jardinier Nakht  
dans la scène illustrée à la fig. 5.
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11. Ces végétaux ostensiblement mis en évidence sont en 
outre rehaussés d’un vernis – d’usage peu fréquent dans la 
peinture des tombes thébaines – qui devait les rendre plus 
brillants et dont l’auteur du décor de la chapelle a fait un 
usage exceptionnellement intensif.
12. Pour ces inscriptions, voir Quirke, 1986.

6. Pour un exemple probable, voir Junker, 1957.
7. Bien entendu, d’autres motivations pouvaient également 
intervenir. Ainsi, dans la tombe d’Ahmose, fils d’Abana, 
toujours à Elkab, les multiples signatures de son petit-fils, 
Pahéry, « qui a dirigé les travaux dans cette tombe en tant 
que celui qui fait vivre le nom du père de sa mère » (voir supra 
fig. 3, p. 32), pourraient en partie s’expliquer par le fait que 
la famille semble avoir compté plusieurs peintres (Davies, 
2009) et qu’il y avait dès lors peut-être lieu de lever toute 
ambiguïté sur le rôle de chacun dans la réalisation du monu-
ment érigé à la mémoire du glorieux ancêtre commun. Une 
même préoccupation de reconnaissance du travail effecti-
vement réalisé semble avoir guidé le peintre Séni, lorsqu’il 
écrivit dans la tombe du notable Tjéti-iqer à El-Hawawish : 
« je suis celui qui a peint la tombe du prince Khéni et je suis 
en outre celui qui a peint cette tombe, étant seul ! » (voir 
supra fig. 5, p. 34). Une fois encore, la situation de l’artiste 
peut être comparée à celle du scribe : si une maxime à l’al-
lure de proverbe rappelle qu’« il est agréable qu’un scribe soit 
reconnu » (Vernus, 2012b, p. 420), les auteurs des composi-
tions littéraires officielles sur les monuments royaux sont 
presque toujours restés anonymes, alors que les signatures 
affleurent beaucoup plus volontiers à mesure que l’on 
s’éloigne de cette sphère de production à l’échelle de l’État.
8. Bickel et Mathieu, 1993.
9. Keller, 2001 et 2003 ; Bács, 2011.
10. Keller, 2003.

Même si elles demeurent relativement rares, on les rencontre plus facilement dans les provinces, 
loin des grandes résidences royales, soit dans des contextes sociologiques où le commanditaire du 
monument pouvait probablement tirer un grand prestige d’avoir à son service des artistes reconnus 
(parfois dépêchés – voire distraits – de la capitale) 6 et, corollairement, où ceux-ci disposaient sans 
doute d’une plus grande liberté d’expression et de promotion personnelles 7.
Il convient par ailleurs de mentionner ici un petit groupe de trois peintres exceptionnellement bien 
attestés au sein de la communauté des artistes et artisans chargés de la réalisation des tombes de la 
Vallée des Rois sous la 20e dynastie. Il s’agit, d’une part, des deux frères Nebnéfer et Hormin, fils du 
chef des peintres Hori ; et, d’autre part, de leur contemporain, le chef des peintres Amenhotep, fils 
du célèbre Amennakhte, qui fut lui aussi peintre avant de devenir « scribe de la Tombe » (l’institution 
qui les employait tous à Deir el-Médina) et un grand intellectuel de son temps, révéré pour ses 
multiples compétences savantes. Les deux familles étaient assurément en contact étroit, puisque 
Amennakhte rédigea un Enseignement – le genre littéraire le plus valorisé dans l’Égypte antique – 
dédié à Hormin (qui baptisa d’ailleurs l’un de ses propres fils du nom d’Amennakhte) et que Hori 
fit de même envers le frère aîné d’Amenhotep 8. En outre, plusieurs inscriptions associent Hormin 
et Amenhotep, le premier se présentant parfois comme le « frère » du second, ce qui suggère qu’ils 
étaient peut-être plus que de simples collègues, unis par de probables liens d’amitié. On connaît 
plusieurs autographes de Nebnéfer, Hormin et Amenhotep, et en particulier des dessins sur ostraca 
signés (fig. 3), qui permettent d’étudier les caractéristiques de leurs styles individuels d’écriture 
comme de représentations figurées. Grâce à ce matériau exceptionnel, la regrettée Cathleen Keller 
est parvenue à suivre avec une remarquable précision leurs activités dans les tombes aussi bien 
royales que privées qu’ils ont été amenés à décorer, parfois ensemble 9. Le cas d’Amenhotep, le 
mieux documenté, est sans doute le plus intéressant pour notre propos, car il révèle parfaitement la 
présence d’un style formel à côté d’une façon de faire plus libre, mais aussi une évolution manifeste 
du style personnel du chef des peintres de Deir el-Médina au cours de sa carrière 10. Comme toutes 
les autres productions artistiques de l’histoire de l’humanité, l’art égyptien n’empêchait donc 
assurément pas un artiste d’avoir son propre style, qu’il pouvait volontairement adapter selon le 
contexte et qui évoluait – inévitablement – au cours de son existence.
En marge de ces quelques signatures explicitement revendiquées à travers des inscriptions, il en était 
d’autres, implicites et plus discrètes. Ainsi n’est-il pas si rare de rencontrer au fil des monuments 
des membres de l’élite un « scribe des formes » qui s’est introduit dans sa propre composition 

Fig. 2. 
Comparaison du visage des trois personnages sur  

deux des triades de Mykérinos, découvertes à Giza,  
Le Caire, Musée égyptien, JE 46499 et 40678.

(ci-dessus)
à gauche :

Fig. 3.
Autoportrait du chef des peintres Amenhotep  

sur l’ostracon CG 25029 recto du musée du Caire. 

à droite :
Fig. 4. 

Autoportrait du peintre d’Amon Ouserhat dans  
la scène de banquet de la tombe du grand prêtre  

en second d’Amon, Amenhotep-sisé (TT 75).

(fig. 4), sans nul doute avec l’accord de son commanditaire, exactement comme le feront, quelques 
millénaires plus tard, de nombreux artistes de la Renaissance occidentale.
L’intervention personnelle de l’artiste dans son œuvre pouvait également se marquer par une 
interaction très étroite avec son donneur d’ordre. Une tombe thébaine de l’époque d’Amenhotep III, 
au nom d’un certain Nakht, « jardinier (de l’offrande divine) et porteur des offrandes végétales 
d’Amon » (TT 161), nous en fournit un remarquable exemple. Si le programme décoratif de cette 
petite chapelle funéraire s’inspire d’un répertoire de scènes somme toute assez classique – une 
sorte de passage obligé pour assurer la survie post mortem du bénéficiaire du monument –, jamais 
les bouquets montés offerts aux dieux et aux défunts ne semblent avoir été représentés avec 
autant de luxuriance et d’exubérance durant toute l’histoire de l’art égyptien 11 (fig. 5). L’artiste, 
manifestement lettré, poussa son investissement personnel dans la conception et la réalisation 
de cette tombe jusqu’à inventer un nouveau hiéroglyphe pour transcrire l’un des deux titres de 
son commanditaire, en remplaçant le signe conventionnel de l’homme accroupi qui maintient 
un panier évasé sur sa tête ( , pour noter le concept de « porter » ou de « porteur ») par celui du 
personnage debout, les bras levés ( ), sur lesquels il ajouta l’idéogramme de la table d’offrandes 
( , symbole hiéroglyphique habituel pour la notion d’offrande), complété par un imposant 
montage végétal (fig. 1). Même si le nom de ce peintre très créatif n’est pas arrivé jusqu’à nous, il est 
assez vraisemblable que sa mémoire put perdurer un certain temps auprès des proches de Nakht, 
qui fréquentèrent la tombe de ce dernier pendant quelques générations, ainsi que le suggèrent 
plusieurs graffiti de visiteurs sur les parois du monument 12.
Dans la majorité des productions de l’art égyptien, cependant, l’artiste – ou l’artisan – semble s’être 
conformé au principe selon lequel il s’effaçait volontairement derrière son œuvre et la glorification 
exclusive de son donneur d’ordre. Il n’en demeure pas moins que sa créativité et son individualité 
artistiques pouvaient tout de même s’exprimer – certes, de façon anonyme – et, donc, rester 
décelables aux yeux de l’égyptologie.
En histoire de l’art, la méthode la plus courante pour identifier des particularités d’artistes se fonde sur 
l’homologie ou l’analogie iconographiques. Habituellement désignée sous l’appellation de méthode 
morellienne – par référence au célèbre médecin et amateur d’art italien Giovanni Morelli (1816-1891), 
qui parvint à identifier des « mains » par l’observation minutieuse de la morphologie de certains 
détails caractéristiques dans les peintures de la Renaissance –, cette démarche consiste à rapprocher 
des motifs de formes semblables – ou identiques – en les tenant pour indices d’un créateur commun.  
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Fig. 5. 
Scène d’offrande d’un bouquet monté à Osiris, la déesse de l’Occident  
et la reine Ahmès Néfertari divinisée par le jardinier d’Amon Nakht, dans  
la tombe de ce dernier (TT 161) (relevé au trait d’après Manniche, 1986, fig. 13 et in situ).

Si une telle approche s’est révélée très fructueuse pour l’étude de la peinture de l’Occident 
moderne ou celle des vases de l’Antiquité grecque, hormis quelques cas exceptionnels comme ceux 
de Nebnéfer, Hormin et Amenhotep, évoqués précédemment, son application dans le contexte 
de l’art égyptien ne va pas sans poser de sérieux problèmes, principalement en raison de deux 
caractéristiques fondamentales et véritablement fondatrices de cet art : d’une part, une volonté 
manifeste d’homogénéisation stylistique, qui implique la neutralisation du style personnel de 
l’artiste ; et, d’autre part, le phénomène de la copie créative ou de la création par imitation. Sur un 
plan théorique, on peut en effet montrer que les anciens Égyptiens conceptualisaient l’invention, et 
notamment l’invention artistique, comme une émulation des modèles du passé, impliquant – fût-ce 
de manière partielle – une imitation de ces formes héritées des prédécesseurs 13. C’est ce qui donne 
à l’art égyptien cette apparence si répétitive – qui lui a valu quelques sarcasmes à travers l’histoire 
de sa réception occidentale à époque moderne – alors qu’il n’existe pas deux œuvres pharaoniques 
réellement identiques 14. De ce fait, l’art égyptien ne cesse de se citer et de se réinterpréter lui-même, 
et la reproduction d’un motif ne peut jamais suffire à identifier un même auteur, comme le révèlent 
de nombreuses copies dont les modèles sont antérieurs de plusieurs siècles.
Les cas d’homologie morphologique réellement pertinents dans cette perspective ne concernent 
d’ailleurs pas l’iconographie, mais relèvent plutôt de la facture du motif, c’est-à-dire du domaine de 
la technique et de la technologie. Les photographies de détails de peintures de la nécropole thébaine 
sous la 18e dynastie rassemblées par feu Roland Tefnin nous en donnent une parfaite illustration : 
dans la tombe de Tjanouny (TT 74) – comme dans la majorité des tombes égyptiennes –, les 
inscriptions hiéroglyphiques font apparaître des variantes dans le rendu de certains signes, comme, 
dans l’exemple choisi ici, pour le hiéroglyphe de l’oisillon  (fig. 6), qui intervient à l’initiale du 
nom du propriétaire du monument ; si le motif, en l’occurrence le caractère d’écriture, reste chaque 
fois parfaitement reconnaissable, il est tout aussi patent que les deux premiers signes, pourtant en 
sens opposés et de tonalités légèrement différentes, ont été réalisés par la même main, alors que le 
troisième est l’œuvre d’un individu distinct. Ce qui permet d’être ainsi affirmatif, ce n’est pas tant 
la forme du motif que la séquence de coups de pinceau qui l’a produite. Comme pour une véritable 
signature manuscrite, ce n’est pas la forme finale – toujours susceptible d’une certaine fluctuation – 
mais la manière dont elle a été exécutée qui constitue la signature, qui signe l’individualité de l’auteur.
Grâce à ce concept de signature technologique, dans laquelle se marquent les habitudes de facture 
personnelles de l’artiste – depuis sa manière de dessiner un motif jusqu’à celle de préparer un enduit 
ou de poser ses couleurs, par exemple –, il est possible de suivre – véritablement à la trace – les facteurs 
anonymes de l’art égyptien, en étudiant non pas seulement leur style morphologique, mais aussi et 
surtout leur style technique 15. Une telle analyse des pratiques picturales dans la nécropole thébaine 
sous la 18e dynastie a ainsi permis de montrer que la tombe du vizir Amenemopé, sous le règne 
d’Amenhotep II, malgré ses grandes dimensions, fut, semble-t-il, décorée par un seul maître artiste 16, 
dont on retrouve des signes de l’activité dans une tombe voisine, antérieure d’à peine quelques 
années 17. Les deux monuments font partie d’un petit groupe de cinq chapelles funéraires pratiquement 
contemporaines qui se caractérisent par un choix chromatique assez inhabituel, centré sur un jeu de 
tons ocre rouge, plus ou moins foncés, et de différentes nuances de bleu, mais en l’absence de tout 
élément de couleur jaune. L’analyse du décor de la tombe d’Amenemopé révèle que celui-ci chercha 
manifestement à rendre son mémorial funéraire unique et surtout distinct de ceux de ses prédécesseurs 
directs. Et, dans cette perspective, le choix de ce peintre, à la manière et aux œuvres si particulières 
– qui n’était en outre assurément pas le plus délicat de son temps –, semble avoir été induit par une 
volonté de modernité de la part du commanditaire de l’œuvre.

En dépit des apparences – et des idées reçues –, l’art pharaonique laissait donc manifestement à ses 
praticiens une certaine marge de créativité et – de ce fait – d’expression de leur individualité, que 
certains d’entre eux ont d’ailleurs parfois revendiquées de façon tout à fait explicite, nous l’avons 
vu. Avec une méthodologie adaptée aux spécificités de cet art, il est encore possible aujourd’hui 
d’étudier leurs particularités individuelles et même, ce faisant, d’aborder, dans certains cas, la 
question des motivations de leurs commanditaires dans le choix de tel ou tel artiste.

Fig. 6.
Trois occurrences du signe de l’oisillon (TA)  
dans la tombe de Tjanouny (TT 74).

13. Laboury, à paraître.
14. Récemment, Dorothea Arnold (2007) a proposé de 
qualifier l’art égyptien de « performing art », soit un art de 
l’interprétation, à l’instar de la musique ou du théâtre, où 
l’auteur et l’interprète sont tous deux considérés comme 
des artistes. Dans ce contexte, la créativité de l’artiste égyp-
tien s’exprimait avant tout par les choix qu’il opérait dans le 
répertoire des formes héritées de la tradition et dans leurs 
éventuelles ré-interprétations.
15. Laboury, 2012.
16. Laboury et Tavier, 2010.
17. Bavay et Laboury, 2012.
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