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VOUS SEREZ
DOCTEUR,
QUILS DISAIENT !

(G,Aész-vous.

FAITES UNE
THESE, QUILS
DISAIENT !

Parodie dérivée des aventures d’Astérix le Gaulois, de GOSCINNY (texte & scénario) et UDERZO (dessin).

« Qu’on donne un esprit de pédanterie a une nation
naturellement gaie, I’Etat n’y gagnera rien ni pour
le dedans ni pour le dehors. Laissez-lui faire les
choses frivoles sérieusement, et gaiement les

choses sérieuses. »

MONTESQUIEU

De [l’esprit des lois, in

(Euvres completes de Montesquieu,

Firmin Didot Fréres, Fils & cie, 1857, p. 338.
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INTRODUCTION GENERALE

« Le role des musées dans notre relation avec les ceuvres d’art en général est si grand,
que nous avons peine a penser qu’il n’en existe pas, qu’il n’en exista jamais, la ou la civilisation
de I’Europe moderne est ou fut inconnue ; et qu’il en existe chez nous depuis moins de deux
siecles. Le XIX° si¢cle a vécu d’eux ; nous en vivons encore, et oublions qu’ils ont imposé au
spectateur une relation toute nouvelle avec 1’ceuvre d’art. Ils ont contribu¢ a délivrer de leur
fonction les ceuvres d’art qu’ils réunissaient ; a métamorphoser en tableaux jusqu’aux portraits.
Si le buste de César, le Charles Quint équestre, sont encore César et Charles Quint, le duc
d’Olivares n’est plus que Velazquez. Que nous importe I’identité de /’Homme au Casque, de

[’Homme au Gant ? 1ls s’appellent Rembrandt et Titien. »!

1. MALRAUX, I’art et les musées. Depuis la fin du XX° siecle, quand les sciences humaines
portent leur attention sur le musée, la référence 8 MALRAUX semble souvent un passage obligé ;
ce au risque de susciter la méme lassitude qu’une référence au Doyen CARBONNIER en accroche
d’une dissertation de premicre année de droit. Il ne faut pas s’y fier, la répétition n’emportant
pas impertinence de la citation — pour MALRAUX comme pour CARBONNIER. 1 faut dire que le
Musée Imaginaire et, plus globalement, les écrits sur I’art malruciens marquent un tournant

majeur de I’histoire de I’art. Pourtant MALRAUX n’a jamais prétendu en faire?, ses écrits

' A. MALRAUX, Le Musée Imaginaire, Gallimard, 3¢ éd. remaniée et complétée, 1965, pp. 11 et s.

2 MALRAUX précise cette approche, qui s’étend a tous ses écrits sur Part, dans Pintroduction de La Métamorphose des dieux
« Ce livre n’a pour objet ni une histoire de 1’art - bien que la nature méme de la création artistique m’y contraigne souvent a
suivre I’histoire pas a pas - ni une esthétique » (La Métamorphose des dieux, Gallimard, 1957, p. 35). Et MALRAUX d’ajouter,
rapporté par M. MELOT : « Autant prendre La Condition humaine pour un reportage sur la Chine. » (« L'art selon André
Malraux, du Musée imaginaire a I'Inventaire général », in H. VERDIER [dir.], « Mélanges en mémoire de Joél Perrin », In Situ
n° 1, janv. 2001, p. 89, § 3)



reflétant avant tout une vision, une pensée personnelle plus qu’historique®, mais fondée sur une
colossale culture artistique. Le Musée Imaginaire se présente en une suite de démonstrations
diverses ; ainsi MALRAUX explique-t-il notamment que la premiére révolution du monde de
Iart est le passage de I’art sacré a I’art fictif*. Il conceptualise également la naissance de 1’art
moderne, I’abolition du sujet® et I’émergence d’une peinture faite et regardée pour elle-méme.
Suite a cette révolution, amorcée par MANET et son Olympia®, le peintre cesse de peindre un
sujet. Le tableau, la sculpture cessent d’étre un media, le support de ce sujet, mais deviennent
le sujet lui-méme : il « doit disparaitre parce qu’un nouveau sujet parait, qui va rejeter tous les
autres : la présence dominatrice du peintre lui-méme. Pour que MANET puisse peindre le
Portrait de Clemenceau, il faut qu’il ait résolu d’y oser étre tout, et Clemenceau, presque
rien »”. MALRAUX précise, quelques pages plus loin, que « les peintres veulent désormais faire
la peinture visiblement maitresse du spectacle, et non apparemment soumise a lui»®. Le
tournant de I’art moderne aura une forte influence sur le musée qui sera, au prisme du droit
d’auteur, notre objet d’étude. Avant ce tournant, il est « le musée de la peinture a I’huile. D’une
peinture a laquelle la conquéte de la troisiéme dimension avait été essentielle, et pour laquelle
I’union entre I’illusion et I’expression allait de soi. Union qui voulait non seulement exprimer
la forme des objets, mais encore leur matiére et leur volume [...] c’est-a-dire atteindre a la fois
la vue et le toucher. »° Les impressionnistes boudent le modéle du Salon officiel ; le musée
s’adapte, et I’exposition moderne se développe. Avec I’art moderne, émerge en effet la figure

du musée moderne ; celui-ci rassemble, met en valeur des objets, des toiles, des sculptures pour

3 Méme si le mouvement décrit par le musée imaginaire semble bel et bien annoncer I’art contemporain tel qu’envisagé par
cette discipline : ¢f. infra, § 491.

4 A. MALRAUX, Le Musée Imaginaire, op. cit., p.37 : « Les maitres de Iirréel avaient été des créateurs d’apparitions. Nous
savons aujourd’hui que I’Italie découvrit la Vénus de Botticelli et celle de Titien, les figures de ’Ecole d’Athénes, les Sibylles
et le David de Michel-Ange, bien qu’elles ne fussent plus des figures de vérité, avec la méme surprise éblouie que la France
avait découvert les personnages du tympan de Moissac ou du Portail royal de Chartres, les anges de Reims ; ou que I’ Allemagne
avait découvert le Cavalier de Bamberg, les Donatrices de Namburg et les crucifix rhénans. [...] Toutes ces apparitions étaient
devenues des spectacles ». MALRAUX signifie par 1a qu’alors qu'une Vénus antique étaient admirée, en son temps, du fait de la
divinité qu’elle évoquait — la représentation par imitation n’étant pas le mode de création des artistes d’alors (ibid., pp. 19 ets.)
— la peinture de la Renaissance est révérée pour la fiction qu’elle représente ; on ne croit plus a Vénus depuis longtemps, et le
grand Pan est mort. En revanche, la fiction Vénus, par le truchement de 1’ esprit antique, suscite I’admiration. Egalement, p. 241 :
Dire que les saintes, les Danaés, les gueux et les pichets sont devenus des tableaux, que les dieux et les Ancétres sont devenus
des sculptures, c’est dire que toutes ces figures ont quitté, pour notre monde de 1’art (qui n’est pas seulement le monde de notre
art) celui dans lequel elles étaient créées ; que notre Musée Imaginaire se fonde sur la métamorphose de I’appartenance des
ceuvres qu’il retient. »

S Ibid., p. 19.

6 Ibid, pp.46 et ss.; v. reproductions de 1’Olympia sur le site du Musée d’Orsay (https://www.musee-
orsay.fr/fr/oeuvres/olympia-712) ; on ne s’étonnera plus, apres la lecture de la présente thése, de voir ensemble le musée, la
Réunion des Musées Nationaux — Grand Palais et le photographe revendiquer un copyright sur les reproductions mises en ligne
(¢f. notre troisi¢me titre).

7 bid,, p. 46.
8 Ibid., p. 58.
9 Ibid,, p. 55.



https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/olympia-712
https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/olympia-712

ce qu’elles sont, et non pour ce qu’elles représentent, évocations du divin ou imaginaire idéal.

C’est alors que le droit d’auteur entre en scéne.

2. MALRAUX et le droit d’auteur. Les considérations de MALRAUX ne sont pas étrangeres a la
propriété littéraire et artistique, quoi qu’elles n’en traitent jamais explicitement. La vision
malrucienne de ’art est en effet profondément compatible avec les principes de notre droit, et
n’est pas sans évoquer son histoire ; ainsi MALRAUX place-t-il la naissance de ’art moderne!”
en 1863-1865 (avec rappelons-le, I’Olympia de MANET). Cela coincide précisément a 1’époque
a laquelle, las d’étre considérés par le droit de la propriété littéraire et artistique comme des
auteurs de seconde zone, les artistes graphiques et plastiques ont entamé leur combat coordonné
pour la mise sur un pied d’égalité avec les auteurs littéraires. Le personnalisme vu par
MALRAUX, en somme, s’est incarné dans 1’évolution sociale et juridique de 1’époque. Ces
coincidences ne s’arrétent pas la; ses conclusions alors révolutionnaires'! font écho aux
principes fondamentaux du droit d’auteur. Lorsque MALRAUX postule — en rupture avec le

t'3, de la statue sumérienne a la

monde de Iart d’alors!? — que tous les chefs-d’ceuvre se valen
Joconde, du Portail Royal de Chartres a Guernica, ne touche-t-il pas précisément du doigt
I’indifférence du genre, de la forme et de la destination ? Lorsqu’il défend les arts primitifs et
oubliés, dédaignés du public et des spécialistes, ne justifie-t-il pas le principe d’indifférence du
mérite!* ? Une telle harmonie conceptuelle, tissant des liens entre les artistes et leurs ceuvres,
fagonnant le musée d’aujourd’hui, évocatrice de la tradition du droit d’auteur a la frangaise,

pourrait laisser présumer d’un ménage paisible entre droit d’auteur et musée. L’observation des

pratiques révele une tout autre réalité.

10 Soit, la prépondérance du peintre dans son ceuvre.

''F.DE SAINT-CHERON, « Les musées imaginaires d’André Malraux », Conférence cultureGnum, 11 déc.2019,
https://www.canal-u.tv/chaines/culturegnum/les-musees-imaginaires-d-andre-malraux ; P. CINQUINI, « Le Musée Imaginaire
d’André Malraux », conférence, Universit¢ des études internationales de Shanghai, 22 mars 2022,
http://www.philippecinquini.com/{r/3118.html

12 Ibid.

13 Ibid. ; I’idée n’est pas explicitement formulée par MALRAUX mais est tout de méme reconnue par la doctrine spécialisée. Elle
irrigue tout le Musée Imaginaire, les chefs d’ceuvres étant mis en paralléle et en comparaison quels que soient leur origine ou
leur époque, MALRAUX postulant que I’art ne progresse pas mais ne fait qu’évoluer : « Lhistorien (irrité) ne peut négliger tout
a fait des systémes de formes qui font partie de I’histoire, et, a I’occasion, I’éclairent ; Iartiste (comblé) écoute le dialogue de
telle Fécondoté avec telle sculpture de Picasso, de telle incision étrusque avec telle gravure de Braque. » Le Musée Imaginaire,
op. cit. note 1, p. 98.

Y Ibid., p. 93 : « Or les ouvrages épars d’un style mal connu, si celui-ci ne surgit pas comme un précurseur soudain découvert
(come I’art négre surgit de Picasso) sont presque toujours ressentis “négativement”. Pour combien de siécles cet art négre ne
fut-il pas I’art des sculpteurs qui ne savent pas sculpter ? »


https://www.canal-u.tv/chaines/culturegnum/les-musees-imaginaires-d-andre-malraux
http://www.philippecinquini.com/fr/3118.html

3. Le musée porteur d’une histoire juridique inégalitaire. Le droit d’auteur a eu pour
premiers architectes et fervents défenseurs une grande lignée de monuments de la littérature et
de théatre frangais. BEAUMARCHAIS, LA HARPE, puis LAMARTINE, GAUTHIER, HUGO'"’... la
propriété littéraire et artistique des débuts est avant tout faite pour ceux-la. Les principes qui
semblent tous naturels au juriste d’aujourd’hui, tels que I’indépendance de 1’ceuvre et de son
support, tirent pour la plupart leur origine du livre et du théatre, tant il était évident au 1égislateur
révolutionnaire qu’on ne pouvait réduire une ceuvre a une somme de feuillets. Le droit d’auteur
surgit dans les théatres, contraint les librairies, bientdt éditeurs, accorde les salles de concert ;
il reste plus que discret dans les musées. En effet, les artistes graphiques et plastiques sont alors
relégués en seconde zone par le droit d’auteur. Leurs ceuvres sont par exemple jugées, dans les
premiéres années, comme insusceptibles de contrefagon. Il faudra prés de deux siecles pour
voir achevée la mise sur un pied d’égalité de ces créateurs avec leurs confréres littérateurs et
musiciens. Les musées portent la trace de cette histoire ; la loi ne s’intéressant que peu a la
situation des auteurs dont les ceuvres y étaient exposées, le droit d’auteur formel a ignoré ces
institutions jusque dans les années quatre-vingt-dix. Les ceuvres exposées par les musées ne
sont ainsi considérées par le droit que sous I’angle purement matériel du patrimoine public ; on
peut comprendre alors que les pratiques muséales se soient développées avec peu de

considération pour le droit d’auteur.

4. Droit de propriété des musées et droit d’auteur. On pourrait estimer que le droit de
propriété du musée sur le support de I’ceuvre issue de sa collection justifie que celui-ci exploite
toutes les utilités de ses biens. Il nous faut opposer deux objections a cette vision. La premicere,
bien connue du juriste, réside dans 1’adage specialia generalibus derogant, qui veut que le droit
spécial déroge au général. La question de savoir si le droit d’auteur doit s’ effacer devant le droit
de propriété ne se pose donc pas d’un point de vue juridique. La seconde objection est plus
philosophique. Le musée n’expose pas simplement un support, mais bien une ceuvre ; la valeur
artistique, culturelle, sociale, ne se loge pas dans la glaise, la toile ou la peinture, mais dans le
génie humain. C’est précisément celui-ci qui est a 1’origine de notre propriété littéraire et
artistique, et cette seule raison justifie la prédominance du droit d’auteur sur le droit de propriété

des musées.

15 A. LATOURNERIE, « Petite histoire des batailles du droit d'auteur », Multitudes vol. 5, n° 2, 2001, pp. 37 et ss.



5. Les musées se désintéressent du droit d’auteur... 1l faut admettre que les musées ont
longtemps semblé — méme jusqu’a récemment!® — ne pas poser de problémes particuliers au
regard du droit d’auteur. Il faut dire que peu de prérogatives de droit exclusif sont concernées.
L’inaliénabilité des collections fait échec au droit de suite, les droits de prét et de location ne
concernent pas les musées. Il ne faut pas en conclure a une maitrise et un respect du droit
d’auteur par ces institutions. Ainsi le droit d’exposition!” — enfin consacré en 20028 — n’est-il
toujours pas appliqué, faute de budget, de volonté et surtout d’information. La est la principale
raison du calme apparent. Les musées vivent en effet dans la méconnaissance de la propriété
littéraire et artistique, avec peu de conscience des risques juridiques ; dans ces conditions, elles
sont peu susceptibles de « faire remonter » des difficultés. Pourtant, rares sont les contrats de
cession de droits patrimoniaux respectant le formalisme imposé par le Code de la propriété
intellectuelle (CPI). Les musées se posent en outre peu la question de savoir si les scénographes
des expositions muséales doivent étre considérés comme des auteurs, a tel point que leurs
honoraires sont indexés sur le montant des travaux. Il faut bien dire que ces institutions,
prépondérantes comme le rappelle MALRAUX dans la vie culturelle de nos sociétés occidentales,
se trouvent en position de force face aux potentiels auteurs. Il s’ensuit une absence quasi totale
de contentieux intellectualiste ; les quelques cas que I’on pourra étudier sont plus transposables
au musée qu’ils ne le concernent directement. Du point de vue judiciaire donc, tout semble
paisible depuis longtemps ; on ne peut donc s’étonner de 1’absence d’évolution du droit
d’auteur, qui continue jusque dans les années quatre-vingt-dix a ignorer le musée. Par la suite,

il aura bien du mal a s’adapter aux nouvelles pratiques.

6. ... Le droit d’auteur se désintéresse des musées. 1.’ intégration des musées au droit d’auteur
se fait de maniére trés progressive et restrictive, sous I’impulsion de I’harmonisation
communautaire puis unioniste, a partir des années quatre-vingt-dix. D’abord suggérée!®, puis
affirmée en 2001 avec la directive DADVSI?, elle n’est jamais envisagée que sous ’angle

d’une exception au monopole. Lorsque droits de prét et de location?' sont harmonisés, les

16 Y. BENHAMOU, Revised report on copyright practices and challenges of museums, 29 mars 2019, SCCR/38/5, Comité
permanent du droit d’auteur et des droits connexes, OMPI.

17 V. a ce sujet P. MOURON.
18 Cf. notre premier titre.

19 Cf. notre premier chapitre.
20 Ipid.

21 V. a ce sujet A. LEBOIS, Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, thése Nantes, LGDJ, 2004.



musées sont exclus du champ d’application du dispositif « dans un souci de clarté »*2. Depuis
cette époque cependant, les pratiques muséales se sont profondément transformées. Le prét et
la location d’ceuvres sont bel et bien pratiqués, sans jamais que les auteurs soient associés aux
retombées économiques dont bénéficie I'institution. Alors que I’art n’a jamais été si mobile,
mondialis¢, diffusé, a I’heure ou les expositions et collections muséales s’exportent et se
louent??, le droit d’auteur n’offre aux artistes graphiques et plastiques exposés en musée aucune
autre prérogative effective que le droit de reproduction. Le peintre et le sculpteur se trouvent de
nouveau objets d’une protection de seconde zone, leur situation étant bien moins enviable que
celle des auteurs littéraire dont I’ceuvre est, par exemple, conservée et prétée par une
bibliothéque. C’est pourtant a celle-ci que le droit de I’Union européenne assimile le musée,
dans des dispositions communes. Les institutions culturelles y semblent interchangeables bien
que leurs activités ne soient que cousines et, surtout, malgré la différence fondamentale qu’il
existe entre les ceuvres graphiques et plastiques rassemblées par les musées et celles, en
multiples exemplaires, présentes dans les fonds des bibliotheques et archives. La méme chose
peut étre globalement dite en ce qui concerne notre droit interne. S’il n’appartient pas au droit
d’auteur de définir le musée, 1’absence de référence légale permettant de mieux cerner cet objet

reste problématique, notamment au vu des exceptions bénéficiant a ces institutions.

7. La définition du musée. Le droit frangais dans sa globalité¢ a attendu une ordonnance de
1945%* bien insatisfaisante?> pour lui donner la suivante : « Est considérée comme musée, au
sens de la présente ordonnance toute collection permanente et ouverte au public d’ceuvres
: intéré isti histori héologi 6 C I’ob
presentant un 1nteret artistique, historique ou archeéologique. » omme l'observe
Mme CORNU, « méme si la référence au terme de collection renseigne sur la figure alors
dominante du musée des Beaux-arts — la collection contient des ceuvres — elle ne renvoie pas

spécialement a une notion générique du musée qui serait juridiquement pensée »?’. 1l faudra

22 Directive 92/100/CEE du Conseil, du 19 novembre 1992, relative au droit de location et de prét et a certains droits voisins
du droit d'auteur dans le domaine de la propriété intellectuelle, JO L. n° 346, 27 nov. 1992, p. 61, considérant 13. Modifiée par
la directive 2006/115/CE du Parlement européen et du Conseil du 12 décembre 2006 relative au droit de location et de prét et
a certains droits voisins du droit d’auteur dans le domaine de la propriété intellectuelle, JO L. n° 376, 27 déc. 2006, p. 28.

23 C. BERNAULT, « La propriété intellectuelle des musées et le droit de I'Union européenne », dans J.-C. BARBATO & C. BORIES
(dir.), Européanisation et internationalisation du droit des musées, actes du colloque du 8 juin 2015, Cahiers internationaux,
n° 31, pp. 197 et ss. ; ¢f- notre premier chapitre.

24 Ordonnance n° 45-1546 du 13 juillet 1945 portant organisation provisoire des musées des beaux-arts, JO RF n°0165,
14 juill. 1945, p. 4242.

25 M. CORNU, « Le musée comme catégorie du droit, I’évolution des textes dans le droit frangais », in F. MAIRESSE (dir.), Définir
le musée du XXI° siecle — Matériaux pour une discussion, IFOCOM, 2017, pp. 179 et ss.

26 Ordonnance n° 45-1546, précitée, art. 2.

27 M. CORNU, « Le musée comme catégorie du droit, 1’évolution des textes dans le droit frangais », op. cit., p. 180.



attendre la loi de 200228, intégrée deux ans plus tard au Code du patrimoine?’, pour que le musée
trouve une définition plus compléte, bien qu’elle reste fidele a la conception purement
matérielle préexistante : « Est considérée comme musée, au sens de la présente loi, toute
collection permanente composée de biens dont la conservation et la présentation revétent un
intérét public et organisée en vue de la connaissance, de 1’éducation et du plaisir du public. »*°
Cette définition est en légere rupture avec I’approche adoptée par 1’ International Council of
Museums (ICOM). Celle-ci a évolué au fil des ans, mais la derniére version en date’! ne rend
pas la remarque obsoléte : « Un musée est une institution permanente, a but non lucratif et au
service de la société, qui se consacre a la recherche, la collecte, la conservation, I’interprétation
et I’exposition du patrimoine matériel et immatériel. Ouvert au public, accessible et inclusif, il
encourage la diversité et la durabilité. Les musées operent et communiquent de maniere éthique
et professionnelle, avec la participation de diverses communautés. Ils offrent a leurs publics des
expériences variées d’éducation, de divertissement, de réflexion et de partage de
connaissances »*2. On notera d’emblée que la définition de 'TCOM tente de « coller » au plus
pres avec son temps (inclusivité, durabilité¢, diversité...); la définition francaise est
conservatrice. C’est précisément la que se situe la rupture que nous évoquions : au contraire de
la loi francaise, la définition de I’ICOM intégre 1’aspect immatériel des ceuvres issues des
collections. Les disparités nationales en la matiére amenent par ailleurs Mme CORNU a estimer
que « d’une fagon générale, la prise en compte du patrimoine immatériel est assez inégale dans
Pactivité du musée »**. Que le droit d’auteur ait été si longtemps éloigné des musées s’explique
ici encore un peu plus. L’enjeu est pourtant de taille a I’heure du numérique et de I’émergence
des musées virtuels. L’approche purement matérielle de la définition frangaise empéche leur
assimilation aux institutions « de briques et de mortier » et pose dés lors question quant a I’acces
aux exceptions au bénéfice des musées, bibliotheques et archives — malgré I’activité parfois
semblable de ces musées numériques avec celle de leurs ainés**. L’Union européenne ne s’est

quant a elle pas posé la question de la définition, et sa compétence d’appui et de coordination

28 Loi n° 2002-5 du 4 janvier 2002 relative aux musées de France, JO RF n° 4, 5 janv. 2002, p. 305.
29 Art. L. 410-1 C. Pat., al. 2.

30 Ibid.

31 Assemblée générale de ’ICOM a Prague, le 24 aoiit 2022.

32 https://icom.museum/fr/ressources/normes-et-lignes-directrices/definition-du-musee/

3 M. COrRNU, entrée « Musée », in M. CORNU, J. FROMAGEAU, C. WALLAERT (dir.), Dictionnaire comparé du droit du
patrimoine culturel, CNRS Editions, 2012, p. 683.

34 Cf. notre dernier titre.


https://icom.museum/fr/ressources/normes-et-lignes-directrices/definition-du-musee/

en la matiére y fait vraisemblablement obstacle®>. C’est que « le concept de musée est une
¢vidence culturelle, tant la démarche de présenter au public des ceuvres dans un lieu dédié est
entrée dans les meeurs »*6 et ce, a tel point que la définition en parait inutile. Pourtant les musées
vivent depuis plusieurs années une profonde mutation ; c’est d’ailleurs celle-ci qui a poussé le
législateur a I’adoption de la loi de 2002. En effet, nous dit Mme CORNU, « les promoteurs du
premier projet de loi invoquent plusieurs motifs, principalement I’étroitesse des bases
juridiques au regard de I’expansion et de la diversité du monde des musées, I’inadéquation des
catégories de 1’ordonnance de 1945 [...] plus généralement “l’absence persistante d’une
politique cohérente pour les musées de France” »*7. Comme nous le verrons, il n’est pas certain
que cet objectif de cohérence ait été pleinement atteint au vu de la relation difficile entre les

musées et le droit d’auteur.

8. Les missions des musées. Comme le reléve justement Mme RIVET, la définition juridique
du musée en droit frangais est « un peu laconique »*3. Il faut donc compléter cette définition
des missions dévolues aux musées de France®, les missions muséales n’étant pas envisagées
par la loi dans un autre cadre :

« Les musées de France ont pour missions permanentes de :

a) Conserver, restaurer, ¢tudier et enrichir leurs collections ;

b) Rendre leurs collections accessibles au public le plus large ;

c) Concevoir et mettre en ceuvre des actions d’éducation et de diffusion visant a assurer 1’égal
acces de tous a la culture ;

d) Contribuer aux progres de la connaissance et de la recherche ainsi qu’a leur diffusion.
Ils établissent un projet scientifique et culturel, qui précise la maniére dont sont remplies ces
missions. Le projet inclut un volet éducatif qui précise les activités et partenariats proposés aux
¢tablissements d’enseignement scolaire. »

On pourrait croire que ces missions ne sont celles que des musées détenteurs du label

35 On se rappellera la controverse occasionnée par la tentative de définition générique des trésors nationaux par la Commission,
« en dépit de son caractére compréhensif », les Etats y voyant « un risque d'empiétement de la Communauté sur les prérogatives
nationales » : M. CORNU & I. DE LAMBERTIE, « Les politiques culturelles dans 'Europe communautaire : 1'évolution du cadre
juridique », Etudes internationales n° 4, vol. 27, 1996, pp. 751 et s.

36 M.-C. LABOURDETTE, Les musées de France, PUF, collection « Que sais-je ? », 2021, pp. 3 et ss.
37 M. CORNU, entrée « Musée », op. cit., p. 181.

38 M. RIVET, « La définition du musée : que nous disent les droits nationaux ? », in F. MAIRESSE (dir.), Définir le musée du
XXle siecle..., op. cit. note 25, p. 61.

39 Ibid.



musée de France ; 1a réalité est plus complexe. Le rapport de M. RECOURS*® nous apprend que
I’absence de référence a des catégories de musées était pensée « afin que tous puissent se
reconnaitre dans ces missions ». Le rapport précise en outre que ces missions, « en prenant acte
de I’évolution des musées au cours des cinquante dernieres années, correspondent en fait aux
différentes fonctions et actions désormais attendues de la part d’un musée, tout a la fois
institution scientifique dépositaire d’un patrimoine et organisme a vocation culturelle chargée
de I’exposition au public et de 1’explicitation dudit patrimoine. » Il suffit en effet de prendre
connaissance de la définition de 'TCOM?*! pour réaliser que le 1égislateur n’a fait que reprendre

les missions dans lesquels se reconnaissaient la plupart des musées du globe.

9. Les missions des musées et le droit d’auteur. Les missions muséales interrogent le droit
d’auteur, tant elles supposent a premiere vue I’accomplissement d’actes relevant du monopole
de l'auteur, ou au contraire d’exceptions a celui-ci. Ainsi la mission de conservation, de
restauration, d’étude et d’enrichissement des collections évoque-t-elle naturellement
’exception consacrée par I’article L. 122-5, 8°, du Code de la propriété intellectuelle®? ; elle
sollicite également le droit moral et la notion d’originalit¢ & travers la question de la
restauration, tout comme le droit de suite avec la nécessité d’enrichissement des collections, ou
encore I’exception a des fins pédagogiques et d’illustration dans le cadre de la recherche® via
la mission d’étude. On voit cette méme exception sollicitée par la mission éducative des musées.
Le besoin de rendre les collections « accessibles au public le plus large » suppose des actes
relevant de 1’exercice du droit de communication au public, et faisant appel a la notion de mise
a disposition ; les droits de location et de prét semblent également devoir intervenir, a plus forte
raison du fait de la mission de mise en ceuvre d’actions « de diffusion visant a assurer 1’égal

acces de tous a la culture » se concrétisant notamment a travers le prét d’ceuvres entre musées

40 Rapport n° 3036 présenté par M. RECOURS et Fait au nom de la commission des affaires culturelles, familiales et sociales sur
le projet de loi relatif aux musées de France, 3 mai 2001, https://www.assemblee-nationale.ft/11/rapports/r3036.asp

4 Cf supra, § 7.

4 « Lorsque l'ceuvre a été divulguée, l'auteur ne peut interdire : [...] 8° La reproduction d'une ceuvre et sa représentation
effectuées a des fins de conservation ou destinées a préserver les conditions de sa consultation a des fins de recherche ou
d'études privées par des particuliers, dans les locaux de I'établissement et sur des terminaux dédiés par des bibliothéques
accessibles au public, par des musées ou par des services d'archives, sous réserve que ceux-ci ne recherchent aucun avantage
économique ou commercial »

43 Art. L. 122-5 CPI : Lorsque I'ceuvre a été divulguée, l'auteur ne peut interdire : [...] 3° Sous réserve que soient indiqués
clairement le nom de l'auteur et la source : [...] e) La représentation ou la reproduction d'extraits d'ceuvres, sous réserve des
ceuvres congues a des fins pédagogiques et des partitions de musique, a des fins exclusives d'illustration dans le cadre de la
recherche, dés lors que cette représentation ou cette reproduction est destinée, notamment au moyen d'un espace numérique de
travail, a un public composé majoritairement de chercheurs directement concernés par 1'activité de recherche nécessitant cette
représentation ou cette reproduction, qu'elle ne fait 'objet d'aucune publication ou diffusion a un tiers au public ainsi constitué,
que l'utilisation de cette représentation ou cette reproduction ne donne lieu & aucune exploitation commerciale et qu'elle est
compensée par une rémunération négociée sur une base forfaitaire sans préjudice de la cession du droit de reproduction par
reprographie mentionnée a l'article L. 122-10 »


https://www.assemblee-nationale.fr/11/rapports/r3036.asp

et la conception d’expositions destinées a s’exporter. Le droit de reproduction n’est pas en
reste ; outre le fait qu’il soit en France le véhicule des droits de prét et de location, a travers la
doctrine du droit de destination, I’importance croissante du numérique encourage la
multiplication des reproductions, notamment sur les réseaux sociaux numériques. Les missions
ici briévement exposées concernent ¢galement le domaine public, dans lequel sont tombées bon
nombre des ceuvres muséalisées qui, sans €tre objets de droit patrimonial, n’en restent pas moins

sous I’empire du droit d’auteur.

10. Les pratiques muséales, fondations de I’étude. Si les missions des musées font écho aux
prérogatives de 1’auteur, elles posent surtout la question de la synergie entre ces dispositifs
juridiques. Pour ’apprécier, il faut porter son attention sur les pratiques des musées, ce pour
trois raisons. La premiére est la grande rareté des écrits juridiques** décrivant et analysant ces
pratiques ; 1’abstraction n’est donc pas de mise, tout raisonnement tenu dans ces conditions
manquant de fondement solide. La seconde raison est qu’en 1’absence d’articulation organisée
par la loi entre droit d’auteur et missions dévolues aux musées, I’analyse purement textuelle se
révélerait purement spéculative, et trés limitée. Enfin et surtout, au regard des objectifs
d’organisation sociale de tout systeme juridique, 1’analyse d’une problématique juridique
détachée de toute réalité pratique apparait vaine. Il faut donc, pour apprécier I’articulation du
droit d’auteur et des missions muséales, porter son attention sur les pratiques muséales
constituant la mise en ceuvre de ces missions : conception d’exposition, préts d’ceuvres, musées
hors les murs, commerce des reproductions, usages du numérique... On réalise alors que la
question de la propriété artistique dans le cadre muséal n’est pas un vaste sujet, mais une somme
de sujets. Un lien particulier les unit cependant : les pratiques étudi¢es révelent des « espaces

négatifs » du droit d’auteur.

11. La notion d’« espace négatif » du droit d’auteur. En 2006, MM. RAUSTALIA &
SPRINGMANN publient une étude trés approfondie des pratiques du monde de la fast fashion™.
Ils y constatent que le droit de la propriété intellectuelle y afférent est un régime a minima, bien

moins protecteur que dans d’autres secteurs de ’industrie?. Pourtant la mode s’en porte bien,

44 Mis a part les travaux de Mmes CORNU & MALLET-POUJOL ainsi que de M. BENHAMOU, le seul ouvrage dédié a la question
est la thése de Mme TAPISSIER GICQUEL, Les musées et le droit d'auteur, Nantes, 2004.

45 K. RAUSTALIA & C. SPRINGMANN, « The Piracy Paradox: Innovation and Intellectual Property in Fashion Design », Virginia
Law Review n° §, vol. 92, déc. 2006, pp. 1687 et ss.

46 Ibid., notamment pp. 1717 et s.
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selon un fonctionnement désormais quasi séculaire*’ : « L’orthodoxie du droit de la propriété
intellectuelle présente la contrefagon comme une menace sérieuse, voire fatale, pour I’incitation
a la création. Dans cette ligne, les industries du cinéma, de la musique, des logiciels et de
1’édition ont utilisé cette orthodoxie pour demander des protections 1égales accrues. [...] Devant
les tribunaux, elles ont vigoureusement combattu les contrefacteurs allégués et leurs souteneurs.
[...] L’industrie de la mode, pour sa part, n’a rien fait de tout cela. »*® Et les auteurs de poser la
question : « Pourquoi I’industrie a-t-elle échoué a garantir une protection du droit d’auteur ou
des droits voisins aux Etats-Unis pour ses designs, quand tous les observateurs s’accordent a
constater la généralisation des pratiques d’appropriation ? »* MM. RAUSTALIA & SPRINGMANN
avancent alors la théorie selon laquelle la pratique de la copie serait plus profitable a I’industrie
de la mode qu’une application stricte du copyright. La mode étant mue par deux phénomenes —
I’obsolescence programmée des objets crées et les tendances passageres, /es modes — il est plus
rentable d’abandonner immédiatement le modéle copié par la concurrence, pour en créer un
nouveau, que de tenter de faire appliquer un copyright sur un article qui, de toutes fagons,
n’aurait plus été « tendance » a I’issue d’une hypothétique procédure. Se développe ainsi ce que
les auteurs appellent un « paradoxe de la contrefagon », celle-ci cessant d’étre 1’épouvantail
d’une industrie pour en devenir le moteur : « Si la copie était illégale, le cycle de la mode serait
bien plus long. Au lieu de cela, I’absence de protection pour les modéles créatifs et le régime
d’appropriation libre des modeles accélérent la diffusion et rendent ceux-ci rapidement
obsoletes. Comme 1’a récemment souligné Miucci Prada : “Nous laissons les autres nous copier.
Et quand ils le font, nous passons a autre chose.” Le cycle de la mode est donc dynamisé, en
d’autres termes, par une copie généralisée des modeles, car la copie érode 1’attractivité des
produits de la mode. Les designers réagissent ensuite a cette obsolescence en proposant de
nouveaux modeles. En résumé, le plagiat bénéficie paradoxalement aux designers en induisant

un renouvellement plus rapide et des ventes supplémentaires. »*° Se développe ainsi ce que les

47 Ibid., p. 1722.

48 Ibid., p. 1717 : « The orthodox view of IP law holds that piracy is a serious, even fatal threat to the incentive to engage in
creative labor. Certainly, the film, music, software, and publishing industries have used the orthodox theory of IP rights to
demand increased legal protections. [...] In the courts, they have aggressively fought alleged pirates and their enablers. [...]The
fashion industry, in comparison, has done none of these things. » Nous traduisons.

4 Ibid. : « Why has the industry failed to secure U.S. copyright or quasi-copyright protection for its designs, despite what all
observers agree is rampant appropriation ? » Nous traduisons.

30 Ibid., p. 1722 : « If copying were illegal fashion cycle would occur very slowly. Instead, the absence protection for creative
designs and the regime of free desig apppriation speeds diffusion and induces more rapid obsolescence fashion designs. As
Miucci Prada put it recently, “We let others copy us. And when they do, we drop it.” The fashion cycle driven faster, in other
words, by widespread design copying, because copying erodes the positional qualities of fashion goods. Designers in turn
respond to this obsolescence with new designs. In short, piracy paradoxically benefits designers by inducing more rapid
turnover and additional sales. » Nous traduisons.
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auteurs appellent un espace négatif de la propriété intellectuelle : celle-ci se trouve chassée d’un
domaine sur lequel elle aurait tout a fait vocation a régner, et qui semble se porter mieux sans
elle. On pourrait croire qu’un tel phénomene n’est possible que du fait des considérations
¢conomiques qui impregnent le copyright. Dans une optique personnaliste, 1’objectif premier
du droit d’auteur n’est pas I’épanouissement d’une industrie a grande échelle, mais la
sécurisation des intéréts de 1’auteur. Or la banalisation immédiate de toute création de mode
par sa copie généralisée, I’impossibilité pour I’auteur d’en tirer des revenus pérennes...,
apparaissent bien problématiques d’un point de vue continental. Pourtant, MM. RAUSTALIA &
SPRINGMANN constatent que le droit de 1’Union européenne, a la logique tout de méme bien
plus personnaliste que celle du copyright, ne prémunit pas le vieux continent du phénoméne par
eux étudié’!. Bien qu’offrant plus de garanties et un plus haut niveau de protection, le droit de
la propriété intellectuelle unioniste demeure dédaigné par le monde de la fast fashion. Tout se
passe dans les faits comme s’il n’existait pas, tant le dépdt de dessins et modéles comme le
contentieux y afférent est rarissime>2.

La raison de I’émergence d’espaces négatifs du droit d’auteur n’est donc pas a chercher dans la
philosophie ou la logique des systémes juridiques, mais de fagon plus terre a terre dans les
objectifs globaux des secteurs économiques concernés. Ceux de la fast fashion sont de vendre
le plus possible d’articles de mode ; 1’évolution de I’industrie a montré qu’un grand volume de
vente ne passait pas par la sécurisation de la création mais par son renouvellement constant, et
par la possibilité d’acheter ’apreés-midi ce que pourquoi on jalousait son voisin le matin. Force
est cependant de constater 1’absence criante de 1’auteur dans ces considérations. Si dans le
monde de la fast fashion cela peut encore une fois s’expliquer, le designer étant finalement
réduit a n’étre qu’un exécutant parmi d’autres et se faisant souvent copiste, le fait est
difficilement concevable dans le monde des musées ou I’art et la culture, et non I’industrie et le

profit, sont centraux.

12. Les espaces négatifs du droit d’auteur au musée. Nul n’est besoin de démontrer en quoi
le cadre muséal et I’industrie de la fast fashion sont fondamentalement différents, que ce soit
du fait de leur fonctionnement ou de leurs objectifs : nos propos précédents, relatifs a la
définition du musée et a ses missions, suffisent a cela. Toutefois, comme nous 1’annoncions, on

trouve bien des espaces négatifs du droit d’auteur dans le fonctionnement des musées. Si la

SUIbid., pp. 1735 et ss.
52 Ipid., p. 1742.
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logique n’est pas entierement économique ici, elle reste analogue a celle décrite par RAUSTALIA
& SPRIGMANN : I’émergence d’espaces négatifs du droit d’auteur au musée s’explique par
I’inadaptation du droit d’auteur a ce cadre, et I’obstacle que sa stricte application constituerait
a ’accomplissement des missions muséales, a la bonne marche économique des institutions ou
a la perpétuation de leurs pratiques. Il ne faudrait cependant pas en déduire hativement qu’un
espace négatif est nécessairement signe de contre-productivité, dans un domaine donné, du droit
d’auteur, et conclure a la nécessité d’un effacement de celui-ci. Pour nous, les espaces négatifs
sur lesquels nous porterons notre attention soulignent au contraire la nécessité d’adaptation du

droit d’auteur a ce cadre, et a son objet méme.

13. L’objet du droit d’auteur dans le cadre muséal. Le premier espace négatif envisagé ne
concerne pas moins que 1’objet du droit d’auteur lui-méme, soit dans le cadre de la présente
these, I’ceuvre muséale et son exploitation par les musées. Par ceuvre muséale, on désigne toute
ceuvre issue des collections des musées et exploitée par eux. L’étude de cette exploitation
montre que les ceuvres muséales objets de droits souffrent dans les faits d’une protection
amoindrie par rapport a leurs cousines littéraires ou musicales. Pour mieux comprendre cette
situation, un détour historique s’impose. Il faut prendre la mesure du retard accumulé par les
artistes graphiques et plastiques en mati¢re d’effectivité de la protection, et du marasme
juridique qui a en conséquence caractérisé le musée dans ses rapports avec le droit d’auteur :
cela explique 1’état d’esprit actuel de certaines institutions vis-a-vis de ces auteurs et la
dynamique a I’ceuvre, qui ne se rencontre pas dans d’autres pans de la création et de
I’exploitation artistique. A une question posée lors d’un entretien, relative a I’application pour
nous désirable du droit d’exposition, on nous a répondu en substance que si I’on se mettait a
payer les artistes, I’institution n’aurait bientdt plus les moyens de fonctionner. De telles
considérations sembleraient parfaitement absurdes en matiere dramatique, littéraire ou
cinématographique ; il semblerait que le musée, endormi qu’il était depuis deux siecles par la
distance qui le séparait du droit d’auteur, se réveille a peine, tout a la stupéfaction d’apprendre
que la défense des intéréts des auteurs qu’il expose est aussi celle de ses propres activités et
vocation. Cette situation ne peut se concevoir qu’apres avoir décrit et expliqué le chemin pris
par le droit d’auteur, avec lui les artistes et les musées les exposant.

Peut-étre cette histoire n’est-elle pas seule responsable de la disparité ici briévement présentée ;
il est vrai que le musée est la premic¢re forme de service public culturel, et I’on pourrait

envisager que la mission d’éducation des musées, déja prépondérante a 1’époque
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révolutionnaire®, ait dés les premiers temps du droit d’auteur primé sur ce dernier. Cette
explication ne nous semble cependant pas convaincante. Il faut rappeler que le musée des
premiers temps est principalement dédi¢ a la conservation du patrimoine historique et que si les
artistes y vivent, travaillent et parfois y présentent leurs ceuvres®, ils n’ont nulle vocation a
I’intégrer de leur vivant : leur place est, s’ils la méritent seulement, au Salon officiel. Le premier
musée d’art contemporain, a 1’époque appelé Musée des artistes vivants, n’ouvre pas avant
1818, a une époque ou une disparité entre les différentes catégories d’ceuvres peut déja étre
constatée sans ambiguité dans le droit positif d’alors, mais également a travers tout le monde
artistique. Il semble donc fort peu probable que la question du service public, encore
embryonnaire a 1’époque>® ait joué un role dans I’émergence de ce premier espace négatif du
droit d’auteur au musée®’ qui semblait, au vu du contexte d’alors, destiné a apparaitre. Les
nécessités du service public n’étaient pas une raison nécessaire au musée pour adopter, vis-a-
vis de I’exploitation des ceuvres graphiques et plastiques, un état d’esprit déja présent, et qui
perdurera dans la totalit¢é du monde de I’art pendant des décennies. Ce développement des
institutions sans grande considération du droit d’auteur a permis un certain nombre de dérives,
notamment derniérement sous I’impulsion mercantile de la Fondation Guggenheim?® ; ainsi
observe-t-on une confusion dans I’ensemble du monde muséal entre diffusion et exploitation

des ceuvres.

14. Le droit d’auteur inadapté aux pratiques d’exploitation des ceuvres muséales. Le droit
d’auteur ne distingue pas explicitement la diffusion de I’exploitation. Il véhicule cependant une
nuance entre les deux notions, la premiére étant tantdt considérée comme le fait de

I’exploitation ou sa conséquence (par exemple, la télédiffusion est un procédé de

33 F. MAIRESSE, Le musée hybride, La Documentation frangaise, 2017, p. 88.

34 C. DUPIN DE BEYSSAT, « Un Louvre pour les artistes vivants ? Modalités d’appropriation du musée par et pour les artistes du
XIXe siecle », Les cahiers de [’Ecole du Louvre n° 11, 2017, en ligne : https://journals.openedition.org/cel/684#bodyftnl.

55 Ibid. V. également Le Moniteur universel, 7 juin 1818, p. 696 : « Ce Musée doit former un intermédiaire entre le Salon ou
1'éleve se place a c6té du maitre, et le Musée royal ou la France accueille les chefs-d'ceuvre des grands maitres du Monde entier,
lorsqu'apres leur mort 1'opinion universelle a consolidé leur gloire. Que le sé¢jour d’une peinture ou d’une statue dans cette
espece de palestre, devienne un temps d’épreuve, pendant lequel le décret du public décidera si 1’ouvrage est digne d’étre
introduit au temple de I’immortalité. »

36 F. BENHAMOU, « Fondements et limites de la notion de mission de service public en matiére culturelle », Sciences de la
Société n°42, 1997, pp. 60 et ss.

7 Du reste, s’il est relativement aisé de trouver des sources attestant de la réalité des considérations relatives au service public
muséal aux époques révolutionnaire et post-révolutionnaire, aucun ne fait état du droit d’auteur.

38 C. BERNAULT, « La propriété intellectuelle des musées et le droit de I'Union européenne », op. cit. note 23, pp. 201 et s.
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représentation®®), tantdt comme un simple élément de fait: en matiére d’exceptions, le
législateur a employé¢ le terme comme alternative a ceux de reproduction et représentation, ce
qui laisse penser que certaines diffusions ne sont pas assimilables a une réelle exploitation®’.
Tel est précisément le cas de I’acte de prét gratuit entre musées, qui correspond tout a fait a la
mission muséale de diffusion et d’accessibilité des collections au plus grand nombre®!. L acte
de location doit en revanche étre analysé différemment, et la prérogative correspondante,
repensée au regard des usages. Ainsi les musées confondent-ils de plus en plus exploitation et
diffusion, voire remplacent allégrement la seconde par la premicre. Par exemple, nombre
d’entre eux affirment aujourd’hui — de manicre il faut I’admettre assez absurde — pratiquer des
« préts payants »%2, mais poussent des cris d’orfraie dés que leur est suggéré le terme de
location ; la marchandisation des collections se doit d’étre discréte. A 1’heure ou la location
d’ceuvres et d’expositions muséales génére des revenus importants pour les musées
« préteurs »%3, le fait que seul le contrat permette aux auteurs d’y étre associés — donc, aux
auteurs puissants et installés, en position de force face au musée® — va directement a I’encontre
des principes du droit d’auteur ; ce pour les potentiels auteurs de I’exposition, comme pour ceux

qui sont exposés. Du reste, I’envolée des prix fait obstacle a la mobilité des ceuvres, nombres

39 Art. L. 122-2 CPI : « La représentation consiste dans la communication de I'ceuvre au public par un procédé quelconque, et
notamment:

1° Par récitation publique, exécution lyrique, représentation dramatique, présentation publique, projection publique et
transmission dans un lieu public de I'ceuvre télédiffusée ;

2° Par télédiffusion.

La télédiffusion s'entend de la diffusion par tout procédé de télécommunication de sons, d'images, de documents, de données
et de messages de toute nature. [...] »

0 Art. L. 122-5 CPI : « Lorsque l'ceuvre a été divulguée, l'auteur ne peut interdire : [...] 1°, ¢) La diffusion, méme intégrale,
par la voie de presse ou de télédiffusion, a titre d'information d'actualité, des discours destinés au public prononcés dans les
assemblées politiques, administratives, judiciaires ou académiques, ainsi que dans les réunions publiques d'ordre politique et
les cérémonies officielles »

61 Art. L. 410-1 C. Pat. V. & ce sujet notre dernier titre.

62 On appréciera a ce propos la justification, a ’audace toute particuliére, d’un ancien administrateur du musée du Louvre :
¢f- infra, § 102.

9 V. a ce sujet J.-C. CASTELAIN, « Quel est le prix de location d’une ceuvre et d’une exposition ? », Le Journal des Arts n°489,
17 nov. 2017, https://www.lejournaldesarts.fr/actualites/quel-est-le-prix-de-location-dune-ocuvre-et-dune-exposition-134493.
Est estimée entre 70 000 et 80 000 €, en moyenne, la location d’une ceuvre, et a 6,5 millions d’€ celle d’une grande exposition.
Les musées emprunteurs se trouvent dans une situation plus compliquée, les recettes suffisant parfois tout juste a payer le cofit
de la location : A. FOURNOL, « Koons au Centre Pompidou, un bien mauvais deal », Lejournaldesarts. fr, 13 mars 2017,
https://www.lejournaldesarts.fr/creation/koons-au-centre-pompidou-un-bien-mauvais-deal-131940  :  « I’exposition avait
généré 2,6 millions d’euros de recettes de billetterie et 320 000 euros de recettes pour la vente des ouvrages de I’exposition.
Mais, en contrepartie de 1’accueil de I’exposition, le Centre a di débourser 1,25 million d’euros au Whitney Museum, sans que
les termes de cet accord ne soient ici révélés. La moitié des recettes tirées de 1’exposition a donc été consacrée a assurer un tel
accord. » L’opération fut d’autant plus onéreuse que 1’exposition comportait deux ceuvres contrefaisantes, pour lesquelles le
MNAM et J. KOONS ont dii payer solidairement deux fois 190 000 € de dommages et intéréts : CA Paris, 5° pdle, 1™ ch., 17
déc. 2019, n° 152/2019 & 23 février 2021, n° 19/09059 (LEPI n°® 5, 1° mai 2021, p. 3, note S. CARRE).

% Jbid. : « Au-dela de I’aspect financier, la décision [du TGI de Paris, qui condamne solidairement Jeff KOONS, sa société et le
MNAM, cf. note précédente] révele sans conteste le caracteére “’clé en main” de I’exposition, la société de I’artiste ne laissant
au musée aucun choix dans le contenu du catalogue ou de I’exposition. »
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de musées modestes n’ayant plus les moyens « d’emprunter » aux grandes institutions®®. Il n’est
cependant pas ais¢ de remédier a la situation, notre droit comportant d’importants obstacles a
la reconnaissance du droit de location dans le cadre muséal®. La résurgence de la doctrine du
droit de destination, permise par une vision obsoléte et restrictive de la représentation en droit
d’auteur et qui n’est pas corrigée par I’approche européenne, en est le principal®’. La situation
a laquelle aboutit 1’existence de cet espace négatif rejaillit sur I’application du droit du
patrimoine, la mission de diffusion au plus grand nombre se trouvant génée par les dérives
permises par 1’absence de droits de prét et de location. Ce premier espace négatif invite a en

considérer un second, tenant a la trop grande autarcie du droit d’auteur.

15. Un droit d’auteur trop autarcique. L’autonomie du droit d’auteur fait réguliérement
’objet de débats en doctrine®® ; son étude au prisme des musées réveéle ’actualité persistante de
cette question. Le droit d’auteur manque d’un appui textuel pour envisager parfaitement la
situation des musées, physiques comme virtuels, dans I’environnement numérique. En matiére
de musées virtuels tout particuliérement on le verra, I’articulation entre droit d’auteur et Code
du patrimoine est impossible, condamnant le juge a une approche démesurément casuistique en
cas de litige. Il est vrai que le musée virtuel est un objet récent, mal connu, qui s’apparente
surtout a une catégorie générique ; hétéroclite est I’épithete décrivant le mieux la masse des
sites revendiquant cette appellation. L’émergence de cet autre espace négatif s’explique par le
fait que le droit d’auteur pouvait, concernant les musées physiques, se reposer sur cette
« ¢évidence culturelle » qu’ils constituent. Tel n’est pas le cas des musées virtuels : a quel
moment, suivant quels critéres, un site internet peut-il revendiquer valablement cette qualité ?
C’est 1a que le Code du patrimoine a vocation a intervenir afin de fournir un fondement, une
qualification juridique (celle de musée ou non) au droit d’auteur, que celui-ci n’a pas a
déterminer lui-méme. Le droit d’auteur ne peut ignorer plus longtemps les musées numériques
du fait de leur importance croissante et, surtout, de I’opportunité qu’ils représentent — avec les
réseaux sociaux notamment — en termes de valorisation et diffusion des collections : deux des
missions principales des musées. Le droit d’auteur envisagé comme un systeme fermé se révele
un modele inadapté au musée de notre époque, et particulierement du fait des multiples liens

que tisse le numérique entre les maticres. Depuis les premiéres heures du droit d’auteur, la

8 Cf. infra, notamment § 108.
% Qutre le considérant 13 de la directive de 1992, évoqué plus haut.
67 Cf. notre premier chapitre.

% Notamment D. PIATEK, « Le droit d'auteur, constitue-t-il un systéme clos et autosuffisant ? Pour une redéfinition de
“l'équilibre interne” », Légipresse, vol. 62, n° HS2, 2019, pp. 99 et ss.
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recherche d’un équilibre est, avec la défense des intéréts des auteurs, la principale
préoccupation du législateur ; toutefois I’équilibre entre les dispositifs juridiques a aussi son
importance. La situation du musée est aujourd’hui celle d’une institution qui, faute d’un droit
d’auteur lui étant adapté et convenablement articulé avec les régles muséales, choisit d’empiéter
sur les prérogatives des auteurs et sur les exceptions bénéficiant au public pour mieux
poursuivre son activité. C’est également pour cette raison que les réappropriations abusives du
domaine public sont hélas devenues la régle de la plupart des grands musées frangais®. On doit

cette dérive a I’isolation du droit d’auteur.

16. Un droit d’auteur trop isolé. Si le droit d’auteur dédaigne par trop les autres dispositifs
juridiques, la réciproque est vraie ; ainsi le droit d’auteur est-il réguliérement écarté, par les
institutions comme par le juge, lorsqu’il est confronté a d’autres droits — particuliérement a la
domanialité¢ publique et au droit d’accés aux documents administratifs. Cette absence de
considération des normes concurrentes empéche leur articulation paisible avec le droit d’auteur
pour aboutir a une confrontation frontale. Le droit relatif a ’open data, ou ouverture des
données publiques, a ainsi été transposé en droit interne sans considération aucune du CPI — a
tout le moins, trop peu. Cela a permis aux musées, sur un fondement excipé des lois CADA°,
d’affirmer un monopole intellectuel s’apparentant au droit d’auteur, sur les ceuvres du domaine
public. Le droit d’auteur est toutefois impuissant face a ces pratiques, souvent écarté qu’il est
par le juge administratif au profit de la propriété des personnes publiques ou du droit instaurant
I’open data. En outre la « protection » positive du domaine public par le droit d’auteur, appelée
de ses veeux par une certaine doctrine, est selon nous impossible : cela heurterait les fondements
de notre propriété littéraire et artistique. Il s’ensuit un paradoxe notable, ou le droit relatif a
I’ouverture des données publiques est invoqué abusivement... pour empécher leur diffusion.
Cela est constitutif du troisieme espace négatif que nous étudierons, la sanctuarisation du
domaine public en théorie permise par 1I’échéance des droits patrimoniaux se révélant fictive
dans le cadre muséal et ce, malgré les missions de diffusion, d’accessibilité au public le plus
large et de conceptions d’actions éducatives, dont I’accomplissement trouverait encouragé par

I’absence d’appropriation abusive des ceuvres du domaine public.

% Cf. notre troisiéme titre.

70 Loi n° 78-753 du 17 juillet 1978 portant diverses mesures d'amélioration des relations entre 1'administration et le public et
diverses dispositions d'ordre administratif, social et fiscal, dans sa rédaction issue de 1’ordonnance n° 2005-650 du 6 juin 2005 ;
dite loi CADA, car instituant la commission d'acces aux documents administratifs. Cette loi pose en France le principe de libres
accés aux et réutilisation des information du secteur public, ainsi que les exceptions qui y sont assorties. Cf. notre troisiéme
titre.
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17. Un droit d’auteur inadapté a la protection des auteurs d’exposition. Malgré sa
conception synthétique et particulierement souple, le droit d’auteur et ses critéres se révelent
impuissants a protéger les auteurs d’exposition. Cette affirmation peut sembler paradoxale, la
jurisprudence ayant déja admis cette possibilité’! ; I’analyse pousse pourtant a relativiser la
solidité du fondement retenu par le juge et entériné par la doctrine depuis, a savoir 1’originalité
de la mise en sceéne de 1’exposition. On verra que cette derniére est un objet difficile a cerner,
qui ne répond pas au critére de forme imposé par le droit d’auteur’. De plus, les régimes dont
dispose le droit ne reflétent pas la variété de conception des expositions muséales, et ne permet
ni de répondre aux revendications de ceux qui militent pour une reconnaissance de la qualité
d’auteur, ni aux besoins du musée. Expositions d’artistes, expositions congues par le personnel
du musée ou encore sous-traitées a des cabinets d’architectes ou de scénographes, sont autant
de cas de figure qui semblent trouver un régime dans ceux existants; on verra que s’ils
présentent effectivement des aspects pertinents, ils ne sont jamais pour autant tout a fait adaptés.

Au-dela du diagnostic, encore faut-il déterminer la malignité des affections est des
maux ; pour nous, les enjeux de I’adaptation de la propriété littéraire et artistique au monde
muséal ne doivent pas étre négligés. Le sujet abordé ou la simple esthétique ne sont pas ce qui
a guidé notre choix d’ouvrir la présente thése avec le Musée Imaginaire ; st MALRAUX s’est
rapidement émerveillé de la concrétisation de sa vision”, il nous semble qu’aucune des
évolutions de son époque ne I’a mieux réalisée que celles que nous connaissons. Les
conséquences en termes sociaux, juridiques et économiques sont d’importance : notre Musée
Imaginaire n’est bien souvent que le reflet du marché de ’art, d’une part, et de I’art muséalisé

d’autre part.

18. L’enjeu du sujet. Si des initiatives fondées sur le Musée Imaginaire ont existé depuis sa
parution’, elles ne sauraient refléter congriment le concept décrit par MALRAUX. Le Musée
imaginaire n’est pas un panthéon universel de chefs-d’ceuvre, pas plus qu’il n’est une collection

de préférences personnelles. Il part de ’idée selon laquelle I’incomplétude du musée’, alliée a

7V TGI Paris, 1% ch., 5 mars 1997, Comité de défense du musée du cinéma Henri Langlois et autres c./ Cinémathéque frangaise,
RIDA n° 172, avr. 1997, pp. 306 et ss., note KEREVER pp. 195 et ss. Cf. notre second titre.

72 Cf. notre second titre.

73 MALRAUX et BOUESSEE, « A Saint-Paul-de-Vence jusqu'au 30 septembre, la fondation Maeght présente : André Malraux, de
l'imaginaire a la réalité », propos recueillis par Joél Bouessée, Les Nouvelles littéraires n° 2394, 13-19 aott 1973, pp. 3 et s.

74 Notamment avec 1’exposition du méme nom organisée en 1973 par la Fondation Maeght et inaugurée par MALRAUX lui-
méme.

75 A. MALRAUX, Le Musée Imaginaire, op. cit. note 1, p. 13 : « Mais nos connaissances sont plus étendues que nos musées ; le
visiteur du Louvre sait qu’il n’y trouve significativement ni Goya, ni les Grands Anglais, ni la peinture de Michel-Ange, ni
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I’abolition du sujet de I’ceuvre d’art (I’ceuvre vit avant tout pour elle-méme et non pour ce
qu’elle dépeint) et aux nouvelles technologies, est ce qui crée le Musée Imaginaire. Notre
Musée Imaginaire est donc composé, malgré nous, de toutes les ceuvres avec lesquelles nous
avons été en contact et qui ont laissé en nous une empreinte telle qu’on les garde en mémoire,
dans une galerie photographique personnelle et irréelle. MALRAUX n’estimait pas le Musée
Imaginaire comme une chose faite, mais bien comme un phénomeéne mental émergeant du fait
des mutations que vivait son époque. Cela étant dit, a I’époque d’une mondialisation —
¢conomique comme culturelle — toujours croissante, a I’ére d’Internet et du constant progres
des technologies et média audiovisuels, a I’heure des réseaux sociaux et des musées virtuels, le
Musée Imaginaire est plus concret que jamais. La circulation des ceuvres n’a jamais été si
importante, leur reproduction non plus, et leur large diffusion est permise aupres des masses
par la numérisation du patrimoine et la mise en ligne des collections. Certains musées
numériques affichent méme I’ambition de « matérialiser » — nous savons le terme abusif — le
Musée Imaginaire en ligne, la numérisation permettant cette réunion auparavant impossible des
chefs-d’ceuvre. Les artistes en sont conscients, et leurs aspirations en termes de protection ne
se concrétisent plus dans un droit de contrdle quasi absolu sur la vie de leur ceuvre. En outre les
actes ressortissant du droit d’auteur, autrefois discrets au sein des vénérables institutions
muséales, s’y sont aujourd’hui multipliés. Les objets du droit également; on verra que
I’exposition telle que nous la connaissons, mise en sceéne, faisant d’elle-méme un ouvrage d’art
et de son concepteur, un potentiel auteur au regard du droit, est née il y a moins d’un siecle et
n’a cess¢ d’évoluer depuis — cette histoire récente explique, par ailleurs, I’émergence de
I’espace négatif du droit d’auteur afférent a I’exposition. Les constats déja dressés montrent en
effet que le droit d’auteur n’a pas su suivre ce mouvement, ou de manicre trés imparfaite ; il
doit aujourd’hui s’y adapter. La question sera posée de savoir s’il faut procéder via un
renforcement du droit exclusif, la multiplication des prérogatives, ou selon une approche plus
utilitariste. La réponse ne saurait étre absolue, et 1’étude des usages des musées nous permettra

de la dessiner au mieux selon les circonstances, y compris économiques’®. Notre conviction est

Piero della Francesca, ni Griilnewald ; a peine Vermeer. La ou I’ceuvre d’art n’a plus d’autre fonction que d’étre ceuvre d’art, a
une époque ou I’exploration artistique du monde se poursuit, la réunion de tant de chefs-d’ceuvre, d’ou tant de chefs-d’ceuvre
sont absent, convoque dans 1’esprit fous les chefs-d’ceuvre. Comment ce possible mutilé n’appellerait-il pas tout le possible ? »

76 C. CARON, § 3 : « Le droit d’auteur ne peut pas ignorer I’économie. A ce sujet, il s’agit, une bonne fois pour toute, de tordre
le cou a I’idée désastreuse qui consiste a considérer 1’objet du droit d’auteur comme évoluant dans un univers dénué de tout
esprit mercantile. Ce n’est pas parce que le droit d’auteur s’intéresse a I’art qu’il doit ignorer les données économiques »
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qu’il ne faut pas craindre d’abandonner le totem du droit exclusif, qui n’apparait plus comme

étant le meilleur moyen de sécuriser les intéréts de I’auteur.

19. La méthodologie suivie. Notre étude se fondant sur I’analyse des pratiques et les espaces
négatifs du droit d’auteur que celle-ci révele au musée, I’étude historique se révele
incontournable. Il faut comprendre comment la situation actuelle est apparue afin d’y mieux
remédier. Cela vaut particulierement en concerne 1’objet du droit d’auteur : nous 1’avons déja
affirmé pour I’ceuvre muséale, et cela vaut également pour 1’exposition qui peut également étre
objet du droit. Le mode¢le d’exposition d’aujourd’hui n’est plus celui d’hier, il se confond moins
avec la notion de collection et la place laissée a la scénographie, devenue une sorte de méta
ceuvre, se fait toujours plus importante. Cet objet s’est considérablement complexifié, et
lointaine est 1’époque ou les roles des concepteurs étaient simples, au nombre restreint, et bien
définis — la science au commissaire, le discours et la médiation au muséographe, 1’art aux
artistes. Pour cerner de maniére satisfaisante I’exposition muséale, et le sens qu’il faut mettre
derricre le jargon muséal — lorsqu’un sens précis est a y trouver, ce qui n’est pas toujours le cas
— il convient donc également de se pencher sur le processus a I’ceuvre depuis les années 1920.
Quant a I’observation de la pratique, sur laquelle nous fondons la présente thése, elle se fera
non du point de vue du juriste — qui comme on I’a écrit n’a que fort peu étudié¢ les musées du
point de vue du droit d’auteur, ce qui nous contraint — mais de celui de ces institutions et de ses
différents intervenants. En cela nous sommes fidéle a notre idée selon laquelle le droit d’auteur
doit étre mieux placé dans I’écosystéme juridique et plus ouvert sur celui-ci, la considération
premicre devant étre 1’effectivité de la protection et non le respect d’une tradition dont la
pertinence est aujourd’hui, pour bien des aspects, discutable. Cette approche montrera que le
droit d’auteur, ses juges et sa doctrine portent parfois malgré eux des ceilléres, adoptant des
raccourcis ou procédant a des simplifications excessives. Elle nous aménera également a
« traduire » en droit d’auteur les termes muséaux’’, ou au contraire a les déconsidérer au profit
d’une nomenclature spécifique a la propriété littéraire et artistique. Notre humble ambition
d’investir de maniere transversale les espaces négatifs décrits céans, leur approfondissement
appelant tantot a I’abandon des solutions existantes, et la création de nouvelles catégories, tantot

a leur renforcement ou a leur aménagement.

77 La littérature muséale fait en effet montre d’une flexibilité conceptuelle et sémantique a faire palir le juriste : ¢f. notre second
titre.

20



20. Délimitation de I’objet d’étude. Les présents travaux portent exclusivement sur le musée,
tel qu’entendu socialement et/ou juridiquement ; en seront donc exclus les galeries, les
bibliothéques organisant des expositions — on a bien souligné que la spécificité du musée tenait
en grande partie au fait qu’il conserve et expose majoritairement des ceuvres graphiques et
plastiques’®, non des ceuvres littéraires — ou encore les centres d’art. Cette exclusion est
supposée par la définition du musée que nous avons invoquée; mais pour reprendre
TALLEYRAND, « si cela va sans dire, cela ira encore mieux en le disant »”°. La distinction entre
musées, bibliothéques et galeries d’art est aisément concevable (notamment du fait de la logique
commerciale de ces dernieres) ; celle avec les centres d’art est plus subtile. Ils peuvent aisément
étre confondus avec les musées et le fait est bien compréhensible tant, d’un point de vue
extérieur, la frontiére est fine. L’homme de la rue sera bien embarrassé si on lui demande
d’expliquer la différence entre ces deux institutions que sont le Musée National d’Art Moderne
(Centre Pompidou/Beaubourg) et le Palais de Tokyo (ce d’autant plus que ce dernier partage
ses locaux avec Musée d’Art Moderne de la ville de Paris). Le centre d’art ne dispose pas de
définition juridique précise. Il faut la déduire du dispositif de labellisation « Centre d’art
contemporain d’intérét national », prévue par I’arrété du 5 mai 2017 : « Le label “Centre d’art
contemporain d’intérét national” est attribué a une structure assumant un projet artistique et
culturel d’intérét général en faveur du soutien a la création, a la production et a la diffusion des
arts visuels contemporains. »*° Il faut admettre que cette « définition » n’est pas d’une grande
aide, attendu qu’elle pourrait s’appliquer a tout musée d’art contemporain®! ; en outre, si le
ministere de la Culture précise que « les centres d’art n’ont pas pour vocation de constituer des
collections », il ajoute que « certains d’entre eux sont néanmoins a la téte de fonds d’ceuvres
permanents »*2, La vocation premiére du centre d’art est non la conservation mais la production
d’ceuvres, et la promotion de jeunes artistes®>. Point de conservation, point d’ceuvres issues du
domaine public, mais plutdt « la prospection, la recherche et I’expérimentation »**. Le modéle

¢tant celui de la production et non de 1’acquisition d’ceuvres préexistantes, c’est avant tout le

78 Raison pour laquelle (mais ici la précision, au vu de notre propos semble superflue) nous nous appuierons également sur ces
auteurs et leurs ceuvres.

79 Phrase prononcée au grand dam des Allemands, des Prussiens et de la perfide Albion lors du Congrés de Vienne, en 1814 :
T. LENTZ, Le congres de Vienne, Perrin, 2015, p. 117.

80 Arrété du 5 mai 2017 fixant le cahier des missions et des charges relatif au label « Centre d'art contemporain d'intérét
national », JO RF n° 110, 11 mai 2017, texte n° 220. On remarquera en passant que la définition semble exclure tout aspect
auditif, tactile, olfactif..., du champ de la création visé, ce qui est largement discutable.

81 . ainsi les missions muséales, analysées dans notre dernier titre.

82 https://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Arts-plastiques/Les-Arts-plastiques-en-France/Les-centres-d-art-contemporain

83 https://dca-art.com/les-centres-d-art-contemporain/qu-est-ce-qu-un-centre-d-art
84 Ibid.

21


https://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Arts-plastiques/Les-Arts-plastiques-en-France/Les-centres-d-art-contemporain
https://dca-art.com/les-centres-d-art-contemporain/qu-est-ce-qu-un-centre-d-art

contrat qui régit I’activité du centre d’art vis-a-vis de I’artiste. Ne possédant généralement pas
de collection permanente, le centre d’art ne préte ni ne loue les ceuvres qu’il expose®>. Si les
centres d’art vu au prisme du droit d’auteur ne sont pas dénués d’intérét (notamment en termes
de droit moral, du fait du démanteélement quasi systématique de I’ceuvre apres son exposition),
ils présentent trop de différences avec les musées, notamment du fait de leur fonctionnement
trés contractualisé ; leur intégration a notre propos reviendrait a diluer celui-ci. La situation des
Fonds Régionaux d’Art Contemporain (FRAC) est différente. La définition 1égale du label y
afférent n’est pas sans rappeler celle du musée, fondée sur la notion de collection :
« Le label “fonds régional d’art contemporain”, dit “FRAC”, peut étre attribué a la personne
morale de droit public ou de droit privé a but non lucratif qui en ferait la demande, dés lors que
celle-ci justifie détenir une collection constituée d’ceuvres d’art contemporain :

1° Acquises, sauf exception, du vivant de I’artiste, avec des concours publics et sur proposition
d’une instance composée de personnalités qualifiées dans le domaine de I’art contemporain ou
par dons et legs ;

2° Représentatives de la création contemporaine frangaise et étrangere dans le domaine des arts
graphiques et plastiques ainsi que des arts appliqués ;

3° Destinées a la présentation au public dans et hors les murs, notamment en des lieux non
dédiés a I’art ;

4° Faisant 1’objet d’actions de médiation et d’éducation artistique et culturelle en direction des
publics ;

5° Portées sur un inventaire. »%°

L’écho aux missions muséales, particulicrement celles de diffusion, de présentation et
d’éducation, est manifeste. Du reste, les pratiques des FRAC en termes de mobilité des ceuvres,
d’organisation d’exposition et de médiation sont les mémes que celles des musées. Il n’est donc
pas inenvisageable qu’un FRAC, au regard du trés sommaire cadre 1égal les concernant®’ puisse
étre, du point de vue du droit d’auteur, assimilé a un musée. Bon nombre de nos remarques
seront ainsi transposables aux activités des FRAC. Toutefois, les données relatives a leurs
pratiques sont encore plus rares que celle concernant les musées, et ne nous permettent pas de
tenir un discours scientifiquement fondé, dépassant le seul stade des généralités. C’est pourquoi

ils ne seront pas intégrés a cette étude.

85 Au contraire, celles-ci auraient plutdt vocation a intégrer les collections privées ou celles des musées d’art moderne.
8 Art. L. 116-1, C. Pat.

87 L article que nous avons cité constitue, avec larticle L. 116-2 qui précise les conditions d’attribution de label et réaffirme la
regle d’inaliénabilité des collections publiques, I’intégralité du dispositif relatif aux FRAC au sein du Code du parimoine.
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Si nous invoquerons régulierement 1I’exemple de musées étrangers, cela ne sera jamais
qu’a titre de comparaison des pratiques ; 1’aspect purement juridique de notre démonstration
portera exclusivement sur les musées frangais — bien que certaines de nos conclusions puissent
étre étendues a leurs homologues étrangers. L’inclusion des musées étrangers — qu’ils soient
physiques ou virtuels — dans notre champ d’étude ne nous semble pas opportune car elle
souléverait, non des questions de droit spécifiques a ces institutions, mais des questions de droit
international privé qui sont communes a presque tous les pans de notre discipline®® et
mériteraient une recherche propre®®. En outre notre approche, on I’aura compris, ménage une
place prépondérante a I’articulation du droit d’auteur avec d’autres de nos droits nationaux
comme la loi musées ou les lois relatives a 1’open data, qui ne portent que sur les musées

francais. Dé¢s lors, I’inclusion des musées étrangers manquerait de cohérence.

21. La délimitation du cadre de I’étude. Nous limiterons également nos travaux au droit
francais et a ce qui le contraint, a savoir le droit de I’Union européenne et I’incontournable
politique d’harmonisation. En effet, force est de reconnaitre que le droit international ne prend
pas en compte la spécificité de I’exploitation des ceuvres d’arts graphique et plastique exposées
en musées’’ ; en étudiant les deux textes de référence en la matiére, la Convention de Berne et
les accords sur les Aspects des Droits Propriété Intellectuelle qui touchent au Commerce
(ADPIC), on s’apergoit qu’il n’est jamais fait mention des musées. La Convention de Berne ne
contient que peu de dispositions spécifiques aux ceuvres d’art graphiques et plastiques, alors
qu’elle intégre parfaitement la spécificité des ceuvres dramatiques et musicales®!. Elle inclut
toutefois ces ceuvres dans la liste des ceuvres protégées®® et y applique le droit de suite®. Elle
n’aborde 1’exposition que par le droit qu’ont les Etats de I’Union de « permettre, surveiller ou
d’interdire [...] la circulation, la représentation, I’exposition de tout ouvrage ou production a
1’égard desquels I’autorité compétente aurait & exercer ce droit »°*. Les accords sur les ADPIC

ne font aucune mention des ceuvres muséales, de leur exploitation ou de leur exposition ; ils

8 On pense notamment a 1’épineuse question de la contrefagon en ligne, ou au bénéfice des exceptions. V. notamment
M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 86.

8 A. Lucas, « Droit international privé et droit d’auteur », Les Cahiers de propriété intellectuelle n° 3, vol. 22, oct. 2010,
pp. 763 et ss.

% P. MOURON, § 208 ; F. HEPP, La protection internationale des arts plastiques et figuratifs, LDA, aotit 1957, pp. 144 et ss.

1 Convention de Berne pour la protection des ceuvres littéraires et artistiques, 9 sept. 1886 (complétée a Paris le 4 mai 1896,
révisée a Berlin le 13 nov. 1908, complétée a Berne le 20 mars 1914 et révisée a Rome le 2 juin 1928, & Bruxelles le 26 juin
1948, a Stockholm le 14 juill. 1967 et a Paris le 24 juill. 1971), art. 11.

92 Ibid., art. 2.
93 Ibid., art. 14, 3.
% Ibid., art. 17.
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admettent en revanche la possible existence d’un droit de location®>. Toutefois I’article en
question ne prévoit qu'un droit de location publique ce qui, passé le cas tres restreint des
artothéques, ne trouve pas d’application au musée. Ainsi I’absence de prise en compte de la
spécificité des musées par le droit de la propriété intellectuelle international justifie-t-elle le

cantonnement de 1’étude aux droits frangais et unioniste.

22. Problématique : la nécessité d’un droit d’auteur spécial des musées. L’évolution
récente et rapide des pratiques des musées, ainsi que la mise en concurrence croissante du droit
d’auteur avec de nouveaux dispositifs juridiques, aboutissent a I’émergence d’espaces négatifs
du droit d’auteur dans le cadre muséal. Cela se manifeste par une protection des auteurs
incompléte et déséquilibrée, plus soucieuse de 1’exploitation que de la création et la diffusion
des ceuvres muséales. L’absence de contentieux relatif aux musées, privant le droit interne de
son indispensable complément jurisprudentiel, ne se trouve pas compensée par un droit de
1I’Union européenne dont la seule approche d’harmonisation se révele insuffisante pour rétablir
un équilibre.

Ce constat appelle en premier lieu la création d’un droit spécial. Loin de remettre en
cause la conception frangaise, et permis au contraire par sa plasticité, un droit d’auteur des
musées permettrait la nécessaire mise en équilibre des intéréts de I’auteur et de I’exploitant.
L’¢laboration d’un droit d’auteur spécial permettrait en outre de penser son articulation avec

d’autres législations.

23. L’annonce du plan. Nous nous concentrerons dans un premier temps sur ce que la situation
des musées exige en termes d’adaptation du seul droit d’auteur, grace a la confrontation des
pratiques muséales avec la situation et les intéréts des auteurs. Au musée cependant, le droit
d’auteur n’est pas maitre des lieux, loin de 1a ; il faut repenser sa place dans le corpus normatif
régissant les musées. A I’inadaptation du droit d’auteur a son objet dans le cadre muséal
(Partie I) succédera donc la question de son inadaptation a 1’écosysteme juridique des

musées (Partie II).

95 Accord sur les Aspects des Droits de Propriété Intellectuelle qui touchent au Commerce, annexé au Traité de Marrakech du
15 avril 1994, art. 11 : « En ce qui concerne au moins les programmes d'ordinateur et les ceuvres cinématographiques, un
Membre accordera aux auteurs et a leurs ayants droit le droit d'autoriser ou d'interdire la location commerciale au public
d'originaux ou de copies de leurs ceuvres protégées par le droit d'auteur [...] ».
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PARTIE I — L’INADAPTATION DU DROIT D’AUTEUR A SON
OBJET DANS LE CADRE MUSEAL

24. L’inadaptation des catégories existantes. En dépit de 1’égalité qui régne — en théorie —
entre tous les auteurs vis-a-vis de la propriété littéraire et artistique, ceux dont les ceuvres sont
muséalisées se voient privés — dans les faits — de prérogatives de droit patrimonial dont leurs
homologues littérateurs bénéficient bien. Pire, certains créateurs ne sont pas considérés comme
auteurs par les musées : ainsi en est-il des scénographes d’exposition. La question de savoir si
le droit positif d’auteur peut combler ces espaces négatifs se pose donc ; en I’espéce, on verra
qu’il n’en est rien. L’adaptation des droits patrimoniaux aux ceuvres muséales protégées
(Titre I) se révele ainsi tout aussi indispensable que la reconnaissance textuelle de 1’exposition

muséale comme ceuvre de 1’esprit, nécessitant une catégorie a part enti¢re (Titre II).
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TITRE I - L’ INDISPENSABLE ADAPTATION DES DROITS
PATRIMONIAUX AUX (EUVRES MUSEALES PROTEGEES

25. L’ineffectivité globale de la protection par le droit d’auteur dans le cadre muséal. Si
les artistes graphiques et plastiques se trouvent en position de faiblesse par rapport aux musées,
c’est avant tout du fait de droits de prét et de location uniquement théoriques (Chapitre 1) ;

s’ensuit I’impossible contrdle de mobilité de 1’ceuvre muséale par son auteur (Chapitre 2).

Chapitre 1 — Des droits de prét et de location uniquement théoriques

26. La naissance du droit d’auteur : le droit de reproduction. L histoire du droit d’auteur
peut se résumer, a ses débuts, a I’histoire du droit de reproduction ; plus précisément, a celui
des ceuvres littéraires, dramatiques et musicales. Les premicres et illustres voix s’étant élevées
en faveur d’un privilége d’auteur furent celles de BEAUMARCHAIS?® — dont le role fut décisif
dans la parution du décret-loi relatif aux spectacles de 1791°7 — de ses confréres LA HARPE?® ou
CHENIER, rédacteur du décret-loi de 1793'%. Autant de dramaturges : on ne s’étonnera dés
lors pas de voir la premicre l1égislation relative au droit des auteurs taillée sur mesure pour

eux!%!. Ceci, ajouté a I’influence historique des libraires et du monde de 1’édition en général

% P.-A. CARON DE BEAUMARCHAIS, Pétition a I'’Assemblée nationale : contre l'usurpation des propriétés des Auteurs, par des
directeurs de spectacles, lue par ’auteur au Comité d’Institution publique le 23 déc. 1791, Collection Les archives de la
Révolution frangaise, 12.5, BNF.

97 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 12.

% R. LANDY, « La Harpe, Beaumarchais et les revendications des auteurs dramatiques (1777-1799) », Dix-huitiéme Siécle
n° 11, 1979 : L'année 1778, p. 355.

9 1l est & ce propos intéressant de noter que son frére ainé et poéte, André, écrira revendiquera la pratique de I’emprunt littéraire
dans sa seconde épitre ((Euvres compleétes, Foulon, 1819) :

« Souvent des vieux auteurs j’envahis les richesses.

Plus souvent leurs écrits, aiguillons généreux,

M’embrasent de leurs flammes et je crée avec eux.

Un juge sourcilleux, épiant mes ouvrages,

Tout & coup a grands cris dénonce vingt passages

Traduits de tel auteur qu’il nomme ; et les trouvant,

Il s’admire et se plait de se voir si savant.

Que ne vient-il vers moi ? je lui ferais connaitre

Mille de mes larcins qu’il ignore peut-étre. »

V. a ce sujet Y. CITTON, « La propriété poétique, c’est le vol de I’abeille. Eloge du copillage chez André Chénier » in
M. POIRSON, Y. CITTON et C. BIET (dir.), Les Frontiéres littéraires de |’économie, Desjonquéres, 2008, pp. 125 et ss.

100 A LATOURNERIE, « Petite histoire des batailles du droit d'auteur », op. cit. note 15.
10T M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 12.
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(qui n’est pas étrangére a I’émergence du personnalisme frangais'%?) achéve de faire des ceuvres
littéraires, dramatiques et musicales le trio de téte entrainant — au détriment des autres ceuvres
— le développement du droit d’auteur. La naissance formelle de celui-ci influerait sur les siecles
suivants, le sort des ceuvres graphiques et plastiques étant toujours considéré en second lieu' .
L’¢étude de cette disparité historique entre la propriété littéraire d’une part, et la propriété
artistique d’autre part, est primordiale a la compréhension de la situation actuelle des droits de
prét et location dans le cadre muséal. S’ils y sont, comme nous le soutenons, uniquement
théoriques, c’est en effet avant tout du fait de I’important retard accumulé par le droit d’auteur
afférent aux ceuvres graphiques et plastiques. Le développement des prérogatives patrimoniales
y fut plus lent et disparate : I’importance prédominante du support brouillait, et brouille toujours

des lignes généralement restées nettes en matiére littéraire!*

. Du reste, la propriété artistique a
¢galement pati des carences d’une industrie en développement : les balbutiements d’une
imprimerie peu @ méme de reproduire sculptures ou tableaux alors que la diffusion des livres,
partitions..., explose, participe ainsi de la disparité entre ces ceuvres. Toute étude globale du
droit d’auteur se révele des lors impossible, I’évolution de telle ou telle prérogative étant
toujours liée a des types d’ceuvres différents, dans un contexte différent, tenant compte d’enjeux
différents et surtout, se soldant de maniere différente. Cette évolution disparate fait toujours
ressentir ses effets : les droits de prét et de location manquent d’effectivit¢ du fait de la
spécificité des ceuvres graphiques et plastiques, longtemps négligées par le droit d’auteur

(Section 1). Cette négligence historique est a I’origine de 1’incohérence du régime juridique des

ceuvres graphiques et plastiques au sein du droit d’auteur (Section 2).

Section I — Les ceuvres graphiques et plastiques, longtemps négligées par le droit d’auteur

27. Le lien entre histoire du droit d’auteur et la situation des musées. Le premier espace
négatif, que nous entendons analyser ici, n’est pas apparu ex nihilo ; il procede de I’histoire du
droit d’auteur, de son évolution depuis sa naissance, objet de la présente section. La mise au
second plan des ceuvres graphiques et plastiques ne pouvait que resurgir sur ces institutions,
dont elles sont la raison d’étre. La persistance d’une partie de la doctrine et de la jurisprudence

a ne pas vouloir reconnaitre de droit de représentation aux auteurs concernés, a fortiori un droit

102 T, PFISTER, « Bréve histoire du droit d’auteur », L'Observatoire vol. 55, n° 1, 2020, pp. 9 et ss.

103Y compris par la doctrine : v. & ce sujet P. MOURON, § 216, qui décrit « la prédilection de la doctrine pour la propriété
littéraire ».

104 Cf. infra, notamment § 9.
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d’exposition, ne pouvait que laisser sur le bord de la route les musées, qui exploitent
précisément par le truchement de I’exposition publique. Pour mieux comprendre la situation
qui motive notre étude, il convient d’analyser en détail, via I’histoire du droit d’auteur, 1’histoire
d’une disparité séculaire entre domaines de 1’art supposés sur un pied d’égalité. Congu en
premier lieu pour les ceuvres aisément reproductibles, le droit d’auteur conservera longtemps
les ceilleres inhérentes a un tel prisme de départ. Il s’ensuit une interdépendance paradoxale
entre les attributions patrimoniales ; c’est d’ailleurs par le truchement du droit de reproduction
que sera amorcée 1’extension du droit de représentation aux ceuvres graphiques et plastiques. Il
faudra tout de méme attendre plus d’un siecle aprés 1’émergence d’un droit révolutionnaire
défavorable aux artistes graphiques et plastiques (§ 1) pour observer la progressive

revalorisation du régime juridique de leurs ceuvres (§ 2).

§ 1 — Un droit révolutionnaire défavorable aux artistes graphiques et plastiques

28. Les destins liés des prérogatives de droit d’auteur. On ne peut évoquer I’histoire du droit
de représentation sans parler également du droit de reproduction. L’étude de leur évolution
révele la disparité entre ceuvres graphiques et plastiques d’une part, et les autres types d’ceuvres
d’autre part. Le droit de représentation n’aurait sans doute pas été longtemps fermé aux ceuvres
graphiques et plastiques sans les errements relatifs a la définition du droit de reproduction
portant sur ces ceuvres. Le premier régime de droit d’auteur, congu avant tout pour les auteurs
littéraires et les compositeurs, allait amorcer une évolution a deux vitesses de la propriété
littéraire et artistique. De la confusion du dispositif révolutionnaire (A) découlera une insécurité
juridique (B) importante pour les artistes graphiques et plastiques, dont le sort sera longtemps

laissé aux mains d’une jurisprudence indécise.

A — La confusion du dispositif révolutionnaire

29. La portée restrictive du décret-loi des 13 & 19 janvier 1791. Comme le reléve
M. MOURON!%| [e texte soutenu par LE CHAPELIER tire moins sa portée de sa substance que du

rapport I’ayant introduit!%. Sur les sept articles qu’il contient, seuls 3 sont consacrés au droit

105 p MouRroN, § 181.

106 Rapport LE CHAPELIER, Assemblée Constituante, Séance du 13 janv. 1791 Réimpression de ['ancien Moniteur, 2°¢ coll.,
Paris, 1847,t. 7, p. 115.

28



d’auteur, dont le domaine se voit circonscrit aux auteurs dramatiques. Or, ces articles restérent
pendant fort longtemps les seuls a définir et a régir le droit de représentation!?” ; les divers textes
édictés entre 1791 et 1957 n’apportérent guere de modifications qu’a la durée dudit droit. La
doctrine et la jurisprudence du XIX¢ siécle, précédant DESBOIS!®®, n’admettaient son application
qu’aux ceuvres représentées sur scéne — les ceuvres purement « dynamiques » selon I’expression
de M. MOURON!?. Ainsi POUILLET écrit-il, se posant la question de savoir si le décret-loi
pourrait s’appliquer a d’autres ceuvres que celles créées pour la scéne : « Il importe peu que
I’ceuvre n’ait pas été, a ’origine, écrite pour la scéne, si elle y est ensuite transportée. »!1°
LESENNE!!! adopte une interprétation encore plus restreinte, estimant pour sa part qu’il «y
aurait lieu de distinguer entre un morceau faisant partie d’une pi¢ce dramatique et un morceau
qui n’en fait pas partie », attendu que « la prévision exceptionnelle des lois de 1791 ne peut étre
étendue a la musique non dramatique » ; et d’ajouter « lorsqu’un morceau de musique, air ou
romance, isolé ou emprunté a une pi¢ce dramatique, est exécuté, dans un but d’intérét
pécuniaire, ailleurs que sur un théatre public, il y a également lieu dans tous les cas d’appliquer
I’article 1382 du Code civil, parce que la disposition exceptionnelle des lois de 1791 ne
s’applique qu’a I’exécution sur un théatre public ». Les ceuvres graphiques et plastiques étaient
donc d’emblée exclues du champ d’application du décret-loi de 1791, et n’offraient aucune
prise a un droit de représentation. Quant au droit de reproduction relatif a ces ceuvres, il se

révélerait extrémement restreint.

30. Les contradictions du décret-loi des 19-24 juillet 1793. Cette deuxiéme loi
révolutionnaire fut longtemps considérée comme seul et principal fondement du droit

d’auteur!!?

. Elle pose les fondations du droit de reproduction et, selon ACOLLAS, « les
principales bases d’un Code de la propriété littéraire et artistique »'!3. Cependant il faut garder
a Desprit que, si la loi de 1791 visait spécifiquement les théatres, « les librairies constituaient la

toile de fond » de celle de 1793!!4; cela explique le biais favorable aux auteurs littéraires qui

107 POUILLET, § 744.

108 DEsBors, § 259.

109 P, MOURON, §§ 183 et 187, notamment.
110 POUILLET, § 748.

11 [ ESENNE, § 45.

112 P, MOURON, op. cit., § 208.

113 AcoLLas, p. 11.

114 0. LALIGANT, « La Révolution frangaise et le droit d'auteur, ou pérennité de l'objet de la protection », RIDA n° 147,
janv. 1991, p. 9. P. MOURON reléve également la forte prédilection de la doctrine de 1’époque pour la propriété littéraire, au
détriment de la propriété artistique (op. cit., § 216).
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frappe lors d’une premiére lecture du dispositif. Certes, celui-ci évoque spécifiquement les

15 Tui donne une

auteurs graphiques en son article premier, et son septiéme et dernier article
portée générale en incluant dans son champ d’application « toute production [...] de I’esprit ou
du génie, qui appartient aux beaux-arts ». Cette évocation ne doit toutefois pas étre prise pour
la marque d’un droit bénéficiant aux auteurs graphiques et plastiques au méme titre qu’aux
autres auteurs''®, et est plutdt, comme nous allons le voir, le signe d’une protection de seconde
zone.

Le terme « ouvrage » employé dans I’article premier désigne bien 1’ceuvre, dans son sens
général'!” : « Les auteurs d’écrits en tout genre, les compositeurs de musique, les peintres et
dessinateurs, qui feront graver des tableaux ou dessins, jouiront pendant leur vie entiere du droit
exclusif de vendre, faire vendre, distribuer leurs ouvrages dans le territoire de la République et
d’en céder la propriété en tout ou en partie. »

Cette formulation demeure toutefois ambigué, et ajoute une condition supplémentaire a la
protection des seuls artistes graphiques. Elle laisse en effet a penser que le droit exclusif porte

sur les reproductions des ceuvres, et non sur les originaux en ce qui concerne « les peintres et

dessinateurs, qui feront graver des tableaux ou dessins »!'®. Son exhaustivité n’est

qu’apparente, les artistes d’ceuvres sculpturales étant de fait exclus du champ d’application du
dispositif.

L’article 3, qui traite de la confiscation possible des seuls « exemplaires des éditions imprimées
ou gravées sans la permission formelle et par écrit des auteurs », écarte également les ceuvres

sculpturales. Il faudra attendre le Code pénal de 1810'!® pour voir les « moules ou matrices des

120 121

objets contrefaits'” » inclus indirectement — et de facon insatisfaisante'=' — dans le champ de

115 « Les héritiers de l'auteur d'un ouvrage de littérature ou de gravure, ou de toute autre production de I'esprit ou du génie, qui
appartient aux beaux-arts, en auront la propriété exclusive pendant dix années. »

116 C, CoLIN, Droit d utilisation des ceuvres, thése Paris-Sud X1, Larcier, 2012, § 42 : « Il faut se garder de vouloir comprendre
I’article 1 de manicre isolée sans lire tous les autres articles. Ces derniers conférent sa vraie dimension au texte qui a pour
objectif de protéger efficacement les auteurs contre les libraires. »

7 BLANG, p. 293 : « Quant au sens légal du mot ouvrage, nous répéterons ce que nous avons dit pour les productions littéraires
et les ouvrages du peintre. La loi proteége tous les genres sans s’occuper du mérite de I’ceuvre. La seule condition qu’elle impose,
c’est que I'auteur ait mis dans son travail quelque chose de son travail personnel ; alors la propriété exclusive lui en est
acquise. ».

118 Nous soulignons. Dans le méme sens, RENOUARD, t. 2, § 39 : « A ne s'en tenir qu'a la stricte interprétation des termes de la
loi, le doute serait grave, et il pourrait grammaticalement se résoudre contre les peintres et dessinateurs qui n'auraient pas usé
de leur droit de gravure. » également O. LALIGANT, « La Révolution frangaise et le droit d'auteur, ou pérennité de I'objet de la
protection », op. cit. note 114, p. 25 : « A ne s'en tenir qu'a la stricte interprétation des termes de la loi, le doute est permis et il
pourrait méme, grammaticalement, se résoudre en défaveur des peintres et dessinateurs qui n'auraient pas usé de leur droit de
gravure. »

119 RENOUARD, pp. 393 et s.

120 Art. 427 du Code pénal de 1810.

121 Cf infra, § 31.
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la loi de 1793, et la loi du 11 mars 1902 pour les y voir expressément!'?2, Cela n’attribuera pas
pour autant un droit de reproduction tel que nous le connaissons aujourd’hui aux artistes
graphiques et plastiques ; outre les difficultés pratiques de sa mise en ceuvre que nous verrons
plus bas, celui-ci se trouve grandement neutralisé, pour toute autre ceuvre que celles reproduites
par le biais de I’imprimerie littéraire ou musicale, par le droit commun : « Il ne faudrait pas
conclure du droit de reproduction que nous réservons a I’artiste apres la vente de son tableau
qu’il pourra copier le tableau vendu ou en faire un semblable d’une autre dimension pour le
vendre comme le premier. Le droit de reproduction réservé a 1’auteur doit s’entendre seulement
de la reproduction par les moyens ordinaires de la gravure ou de la lithographie. Si au contraire
il reproduisait son dessin par un dessin original ou son tableau par un tableau, il porterait atteinte
a la propriété de I’acheteur. Il est de principe que les conventions doivent étre exécutées de
bonne foi et selon la commune intention des parties. Or, I’intention présumée, et méme certaine
de ’acquéreur, c¢’est de posséder seul le tableau original. »'2* Enfin, et cet argument quoiqu’en
ait dit POUILLET!?* reste le plus déterminant!?, I’exhaustivité dont fait montre 1’article 7 ne se
retrouve pas dans le reste de la loi. Les mémes faiblesses peuvent étre relevées au sein de la loi

pénale.

31. Un délit de contrefacon originellement restreint. L article 425 du Code pénal de 1810
définissait le délit de contrefagon en ces termes : « Toute édition d’écrits, de composition
musicale, de dessin, de peinture ou de toute autre production imprimée ou gravée en entier ou
en partie, au mépris des lois et réglemens (sic) relatifs a la propriété des auteurs, est une
contrefagon ; et toute contrefagon est un délit. » L’article 427 prévoyait les sanctions du délit :
« La peine contre le contrefacteur, ou contre 1’introducteur, sera une amende de cent francs au
moins et de deux mille francs au plus ; et contre le débitant, une amende de vingt-cinq francs
au moins et de cinq cents francs au plus.

La confiscation de 1’édition contrefaite sera prononcée tant contre le contrefacteur que contre
I’introducteur et le débitant.

Les planches, moules ou matrices des objets contrefaits seront aussi confisqués. »

Pour finir, ’article 428 relatif au droit de représentation disposait: « Tout directeur, tout

122 POUILLET, § 73.
123 BLANC, p. 277.

124 POUILLET s est contredit a ce sujet (cf. infia, § 39) ; il déclarait toutefois dans la seconde édition de son traité, § 73 : « Il faut
convenir que ’argument tiré du silence de la loi était un pauvre argument ; comment, en effet, concevoir qu’une loi sur la
propriété artistique puisse laisser en dehors de ses dispositions 1’art qui est assurément le plus personnel de tous les arts, la
statuaire ? » ; dans le méme sens, ACOLLAS, p. 17.

125 En témoignent les nombreux atermoiements de la jurisprudence jusqu’a la loi de 1902 ; voir § 39.
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entrepreneur de spectacle, toute association d’artistes, qui aura fait représenter sur son théatre
des ouvrages dramatiques au mépris des lois et réglemens (sic) relatifs a la propriété des auteurs,
sera puni d’une amende de cinquante francs au moins, de cinq cents francs au plus, et de la
confiscation des recettes. » On retrouve, en considérant ensemble ces trois articles, la méme
contradiction qu’évoquée précédemment!?®. Si la présence des « planches, moules ou
matrices » semble ne laisser aucun doute quant a I’inclusion des sculptures dans le champ de la
loi pénale, la circonscription opérée par ’article 426 aux productions « imprimées ou gravées »,
alliée au principe d’interprétation stricte de la loi pénale, exclut en grande partie I’art du

statuaire de la protection effective offerte par le Code pénal.

B — L’insécurité juridique découlant du dispositif révolutionnaire

32. Une interprétation jurisprudentielle originellement favorable aux auteurs graphiques
et plastiques. L’incertitude quant au droit de reproduction des artistes graphiques n’ayant pas
fait « graver des tableaux ou dessins » fut balayée par la jurisprudence par un arrét de 1832'%7.
RENOUARD en dira : « La jurisprudence ne s’est point arrétée devant la rédaction vicieuse de la
loi, et remontant a son esprit, elle a constamment appliqué I’interprétation la plus favorable au
droit des auteurs : la jurisprudence a bien fait. Anéantir tout droit des artistes, par cela seul
qu’ils n’auront pas usé du droit de gravure, ou méme leur interdire le droit exclusif de gravure
lorsqu’ils n’auront pas été les plus diligens (sic) a en user, ce serait jouer sur une équivoque de
la loi pour tuer son esprit. »'2® L’incertitude quant au droit de reproduction du statuaire fut levée
par un arrét de la section criminelle de la Cour de cassation en date du 17 novembre 1814!%.

Se fondant sur les articles 425 et suivants du Code pénal, la Cour déclare : « Attendu qu’en

déclarant que le contre moulage des ouvrages de sculpture rentrait dans la disposition générale

126 Voir § 30.

127 Paris, 9 novembre 1832, affaire Léopold Robert c. Ricourt et Marcy, Répertoire méthodique et alphabétique de législation,
de doctrine et de jurisprudence, t. 38, Dalloz, 1857, n° 402, p. 506-507 : « Les peintres ou dessinateurs qui n’ont pas fait graver
leurs tableaux ou dessins ne laissent pas d’étre propriétaires du droit de les reproduire par la gravure ; ce serait abuser des
termes de I’art 1 de la loi du 19 juill. 1793 que d’induire contre eux la privation du droit exclusif de gravure, par cela seul qu’ils
n’ont pas ¢ét¢ les plus diligents a en user. » Voir également le tableau jurisprudentiel dressé par RENOUARD dans son traité, t. 2,
§ 79, et O. LALIGANT, « La Révolution francaise et le droit d'auteur, ou pérennité de 1'objet de la protection », op. cit. note 114,
p. 27.

128 RENOUARD, t. 2, § 39. Dans le méme sens, GASTAMBIDE, § 289 : « La propriété du peintre ou dessinateur n 'est point soumise,
comme on pourrait le croire d’aprés la rédaction vicieuse de l'art. ler de la loi de 1793, a la condition d 'avoir fait graver sa
peinture ou son dessin. Ce que la loi a voulu exprimer, c'est que le peintre avait seul le droit de faire graver son tableau [...].
La jurisprudence, au surplus, n 'éléve aucun doute a ce sujet, et de méme qu'en matiére de productions littéraires ou musicales,
le manuscrit est la propriété exclusive de son auteur indépendamment du fait de I’impression, de méme le tableau ou le dessin
est la propriété de l'artiste, alors méme que ce dernier n 'en a pas fait de gravure. » ou encore POUILLET, citant RENOUARD, § 89.

129 Cass., section crim., 17 nov. 1814, Robin c. Romagnesi, Journal du Palais, t. 12 (1814-1815), F.-F. Patris, Paris, 1841,
pp- 449 et ss. ; RENOUARD, t. 2, § 34.

32



des articles 425 et 427 du pénal, et qu’il était susceptible de I’application des peines portées par

I’article 427 de cette loi, I’arrét de la Cour royale de Paris n’a violé aucune loi [...]. » Cette

130 t131

ligne jurisprudentielle fut confirmée par la suite'~", jusqu’a un important revirement'>' opéré

par la Cour de cassation en 1842.

33. Le droit de reproduction devenu accessoire du droit de propriété matérielle. Comme
le releve M. MOURON, la lettre de la loi de 1793 n’opére pas de distinction entre propriété
corporelle et incorporelle!32. Cela permettra a la Cour supréme de rendre, « aprés un demi-siécle
d’interprétations contraires, méme de la part des artistes et des acheteurs »'*3, un arrét rattachant
le droit de reproduction des ceuvres graphiques et — et conséquemment, plastiques — au droit de
propriété corporelle : « Attendu que le droit de reproduire le tableau par la gravure doit étre
compris au nombre des droits et facultés que transmet a 1’acquéreur une vente faite sans
réserve ; Attendu que la loi du 19 juil. 1793, invoquée par les demandeurs en cassation se borne,
en ce qui concerne les peintres, a assurer a ceux qui font graver des tableaux ou dessins, a leurs
héritiers et cessionnaires, la propriété de leurs ouvrages et le droit de les reproduire, en plagant
ce droit de reproduction sous la protection d’un privilége temporairement exclusif ; mais que
cette méme loi, applicable seulement au cas ou le peintre resté propriétaire de son tableau, a
entrepris de le reproduire par le procédé¢ de la gravure, n’a eu aucunement en vue de créer a son
profit, quant a ce droit de reproduction, une propriété distincte, indépendante de celle du
tableau, et qui lui serait toujours conservée malgré ’aliénation par lui faite sans aucune
restriction du tableau auquel se rattache 1’exercice de ce droit [...] »!34.

La portée réelle de cet arrét est a relativiser, la pratique pour les artistes consistant a réaliser
plusieurs versions d’une méme ceuvre s’étant perpétuée!>. Mais cette situation revenait alors a

plus forte raison a attribuer autant de droits de reproduction qu’il y avait de propriétaires

130 P, MOURON, § 215 : « Pendant les premiers temps d’application de la loi, il ne faisait aucun doute que les auteurs d’ceuvres
graphiques et plastiques bénéficiaient du “droit de reproduction”, y compris au-dela de la cession de celles-ci. La jurisprudence
confirma cette attribution dans de nombreuses affaires ». Voir également BLANC, p. 269, et POUILLET, § 364.

31 L. PFISTER, L auteur, propriétaire de son ceuvre ? La formation du droit d’auteur du XVI siécle a la loi de 1957, thése
Strasbourg III, 1999, t. 2, p. 650. Le revirement est d’autant plus important qu’il est rendu en assemblée plénicre, et qu’il céde
face a la résistance de la cour d’appel de renvoi (Orléans) a la solution de I’arrét rendu par la chambre criminelle le 23 juillet
1841.

132 p. MOURON, § 214.
133 BLANC, p. 269.

134 Cass., ch. réunies, 27 mai 1842, Vallot et baronne Gros c. Gavard, Journal du Palais, t. 38, (1842), Guiraudet & Jouaust,
Paris, rubrique du 27 mai 1842.

135 P, MOURON, § 228.
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d’originaux'3®, rendant la pratique du droit d’auteur chaotique, si ce n’est impossible, pour les
auteurs graphiques et plastiques'3’. Cet arrét fut violemment combattu par la doctrine'*%, BLANC

139 seul auteur d’alors a lui avoir réservé d’importants développements dans son

en téte
ouvrage'%’, Cette ligne jurisprudentielle allait fragiliser encore plus la situation des auteurs

graphiques et plastiques.

34. Les importantes et révélatrices dissensions doctrinales. L’absence de consensus au sein
de la doctrine quant a I’arrét ici étudié est un signe éclatant de la disparité existant alors entre
propriété littéraire d’une part, et propriété artistique d’autre part. Les partisans de la solution de
1842 ne se posent en effet guére la question de savoir si la cession du manuscrit emporte
aliénation du droit de reproduction'*!, la réponse étant évidemment négative'*? ; I’inverse
équivaudrait & un retour aux privileges de librairie de 1’Ancien Régime. Le débat est en
revanche vif au sujet de la propriété artistique et, parmi les plus importants auteurs s’étant
prononcés sur la question, peu se retrouvent sur les raisons d’approuver ou de blamer la décision
de la Cour. Il arrive méme que des auteurs, comme nous allons le voir, fassent valoir les mémes
arguments pour soutenir des opinions contraires. Ces dissensions doctrinales sont révélatrices

de la fragilité qui irrigue le droit relatif aux auteurs graphiques et plastiques.

136 Ibid ; VAUNOIS, De la propriété artistique en droit frangais, thése, Paris, 1884, p. 289, (également cité par POUILLET, § 363) :
« On attribue la propriété artistique a la fois a I'auteur qui a conservé l'esquisse, a l'acheteur qui a pay¢ le tableau, a chacun des
amateurs qui se sont fait céder un dessin ! »

137 [Anonyme], « Droit d’auteur et droit de propriété », LDA n° 7, 15 juill. 1941, p. 76.

138 Notamment POUILLET, § 363 (il est intéressant de noter que cet auteur porte a I’arrét ici évoqué si peu de crédit qu’il le classe
au milieu de décisions de tribunaux et de cours d’appel, se contentant laconiquement de noter qu’il a fix¢é la jurisprudence) ;
LESENNE, § 169 ; GASTAMBIDE, § 322 ; RENDU & DELORME, Traité pratique de droit industriel, Cosse, 1855, § 898. Le député
REINACH dira de I’arrét, dans son rapport sur la proposition de la loi de 1910, qu’il est de faible valeur juridique et que la Cour
a suivi I’avis du « procureur général Dupin, en qui s’incarnait ’esprit de la bourgeoisie dominante ». Contra, HUARD, § 97 ;
CALMELS, § 341.

139 BLANC, pp. 268 et ss.
140 Mis a part CALMELS, qui cependant prend le parti de la Cour : §§ 337 et ss.

141 LESENNE envisage trés rapidement la question, uniquement pour mieux I’évacuer : « En effet, ufilitatis causa le décret fait
bien dériver le droit d’auteur de la propriété du manuscrit matériel ; mais ce n’est la qu’une fiction [...] le privilége (sic) est
acquis au propriétaire et est attaché a sa personne, voila tout. »

142 HUARD consacre ainsi d’importants développements au contrat de publication, seule fagon selon lui de transmettre le droit
de reproduction de I’ceuvre littéraire, tout en approuvant la Cour de cassation dans son raisonnement du 27 mai 1842.
P. MOURON (op. cit., § 237) confirment ntle caractére d’évidence que revétait cette question, a propose des manuscrits, pour la
doctrine : « La reproduction est intrinséque a la nature de ces ceuvres et ¢’est pourquoi la distinction du droit de reproduction
et du droit de propriété corporelle [...] apparut tout a fait naturelle. » PERUSSAUX (Des droits conservés par l’artiste sur ses
ceuvres vendues, thése Paris, Pédone, 1912) résume (p. 20) : « la jurisprudence se ralliait a la distinction de 1’objet matériel et
du droit d’auteur toutes les fois qu’il ne s’agit plus d’une ceuvre des arts plastiques. »
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35. La question du droit de reproduction distinct du droit de propriété corporelle. Si
POUILLET'®, BLANC!'#* ou LESENNE!'# affirment d’emblée la distinction, il est surprenant de
constater que certains auteurs I’admettent paradoxalement au soutien de I’arrét de 1842. Ainsi
CALMELS, dont la lecture révele une franche adhésion a la solution retenue par la Cour, écrit-il
qu’il « est bien évident qu’il y a, en dehors du droit de propriété¢ d’un tableau, d’une statue, un
droit distinct : celui de le reproduire » et que « le peintre qui vend le tableau peut se réserver le
droit de le graver »'*, En revanche, «le vendeur doit étre présumé céder son droit de
reproduction », car « I’exercice de ce droit dépend de la possession au moins momentanée du
tableau, et cette possession n’est possible que par ’acheteur »'4’. La pensée de cet auteur se
révele assez subtile, en ce qu’il estime non pas le droit de reproduction comme étant I’accessoire
du droit de propriété matérielle, mais comme un droit a part enticre, attaché au support, a I’exact
méme titre que le droit de propriété corporelle.

Plus étonnant encore, HUARD approuve l’arrét!*® tout en estimant qu’« eu égard a son
importance » le droit de reproduction n’est « pas en général ’accessoire de la propriété de
I’ceuvre d’art qui fait I’objet du contrat »'#°. Le caractére accessoire du droit reléverait donc
avant tout d’une question de fait, en considération des circonstances et des termes du contrat ;

ce en quoi HUARD retrouve 1’opinion d’une bonne partie de la doctrine majoritaire.

36. Une question de droit ou une question de fait ? La majorité de la doctrine, favorable
comme opposée a la ligne fixée par la Cour, estime ici qu’il s’agit 1a d’une question de fait et
non de droit, relevant de I’appréciation souveraine du juge du fond. RENDU & DELORME
écrivent ainsi : « Dans la plupart des débats qui pourront s’élever en pareille matiére, c’est
surtout d’aprés les circonstances que la question devra étre tranchée. A notre avis, méme en
I’absence de toute stipulation expresse, les tribunaux auraient la faculté de décider en fait, par
appréciation de la nature du tableau, de la position respective des parties, surtout de la

profession de I’acquéreur et du prix de vente, parfois enfin de 1’'usage suivi, que la convention

143 POUILLET, § 363.

144 BLANC, p. 268, avec cette originalité qu’il effectue directement la distinction entre I’ceuvre et le support : « Cette doctrine
[...] ne s'explique, sans se justifier, que par la confusion entre deux droits parfaitement distincts, le droit sur 'ouvrage exécuté
et le droit sur la composition de l'artiste. »

145 LESENNE, §§ 135 et 169.
146 CALMELS, § 341.
147 Ibid.

148 HUARD, § 97 : Quand un auteur vend I’original de son ceuvre, « le contrat, & moins d’une réserve formelle, emporte-t-il
aliénation du droit d’édition ? [...] La jurisprudence, apres avoir hésité, a adopté 1'affirmative ; 'opinion contraire a souvent été
défendue dans la doctrine. A notre sens, c'est la jurisprudence qui a raison ».

149 Ibid. Nous soulignons.
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doit étre interprétée ou non dans le sens de la réserve du droit de gravure au profit de
I’auteur. »'%°

POUILLET adopte la méme position en déclarant : « Il nous semble que les circonstances de la
vente, la situation respective des parties, I’importance du prix sont autant de points qui doivent
étre pesés et appréciés. En tout cas, il est hors de doute que les tribunaux pourront toujours
résoudre une pareille question en fait et la décider souverainement dans un sens ou dans ’autre,
en s’appuyant sur les documents de la cause et sur I’intention manifeste des parties. »!°!
CALMELS les rejoint, centrant la question sur les circonstances entourant le contrat, estimant par
ailleurs que la cession tacite ne peut se concevoir que dans le cas d’un contrat formé intuitu
personnae'>?. HUARD développe la méme idée en ces termes: «[...] on s’attachera
principalement au prix, a la personnalité de I’acheteur, a la nature de 1’ceuvre aliénée. Tantdt la
somme payée correspond seulement a la valeur de I’original ; tantdt elle est tellement élevée
qu’il est clair que I’acheteur a acquis en méme temps le droit d’édition. Suivant que I’acheteur
est un éditeur ou un simple amateur, la cession du droit d’édition est ou n’est pas probable. »!33
Il estime également, et ce paradoxe fait écho a celui évoqué plus haut!>* qu’en cas de silence
du contrat, et dans I’incapacité d’en apprécier les circonstances, celui-ci doit s’interpréter au
bénéfice de I'auteur : « Il faudrait donc déclarer, par une disposition nouvelle, qu’au cas ou
’original d’une ceuvre d’art fait I’objet d’un contrat de vente, il appartient, non a ’artiste de se
réserver le droit d’édition, mais a 1’acheteur d’en stipuler I’aliénation a son profit, sans quoi
cette aliénation ne doit pas étre présumée. »'°?

BLANC prend une position plus nuancée, et n’admet de présomption de cession que dans un cas
restreint : « Nous avons pos¢€ une reégle générale qui peut céder a la présomption contraire
résultant, par exemple, de la vente de son tableau a un industriel qui n’a di I’acheter que pour
le reproduire. Ainsi le peintre qui vendrait son tableau a un graveur ou a un lithographe, pourrait
étre présumé lui avoir vendu le droit d’en exploiter la reproduction par les procédés spéciaux a
son industrie. »'5¢ Il prend en outre le contre-pied de ses coreligionnaires quant a I’appréciation
par le juge des circonstances de la cession, la solution de 1842 forgant le juge a inclure dans

son raisonnement un nombre d’¢léments de fond rendant, selon lui, impossible I’appréciation

150 RENDU & DELORME, op. cit. note 138, § 898.
31 POUILLET, § 363.

152 CALMELS, § 341.

153 HuarbD, § 97.

154 Voir § 35.

155 HUARD, ibid.

156 BLANC, pp. 273 et ss.
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de I’intention des parties : « Les circonstances de fait influeront toujours sur la portée de la
cession. Toutefois, les tribunaux ne devront accueillir les présomptions de fait qu’avec une
extréme réserve. En effet, la valeur d’un tableau est toujours idéale ; elle varie suivant la
réputation de I’auteur, les caprices du gott, I’a-propos du sujet, et il est fort difficile, pour ne
pas dire impossible, de fixer la limite ou s’arréte le prix du tableau et ou commence le prix du

droit d’exploiter. »

37. La question de la primauté du droit commun. La doctrine favorable a l’arrét du
27 mai 1842 se fonde sur la lettre de la loi de 1793, qui ne distingue pas formellement propriété
corporelle et droite de reproduction ; c’est donc naturellement que HUARD fait prévaloir le droit
commun sur le droit d’auteur, ne citant méme pas dans son propos le décret-loi révolutionnaire,
ce dernier n’ayant pas selon lui valeur de norme spéciale. Dans la logique personnaliste décrite
au-dessus, il rejette I’application de I’article 1602'7 du Code civil pour lui préférer!*® celle de
I’article 1162, plus favorable au vendeur.

LESENNE adopte également une approche civiliste. Considérant le droit de reproduction comme
un droit personnel, il estime justement le droit civil respecté en cas de distinction des droits :
« Le privilége, inhérent a la personne de 1’auteur, n’est pas un accessoire de I’ouvrage corporel ;
il ne peut pas plus se retrancher derricre I’art. 2279 qui ne s’applique qu’aux choses matérielles.
L’acheteur ne sera pas admis davantage a exciper de I’art. 1602 du Code civil ; le vendeur lui
répondrait : je vous ai vendu un objet corporel et je vous 1’ai livré ; partant, j’ai satisfait a mon
obligation ; prouvez que j’ai promis autre chose. »'>° Seul BLANC traite formellement le droit
d’auteur comme étant un droit spécial, et reproche a la Cour d’avoir méconnu le principe selon
lequel le droit spécial déroge au droit commun'®. RENDU & DELORME le rejoignent
implicitement lorsqu’ils invoquent, sans se soucier du droit commun, I’article 3 du décret-loi
de 1793 : « Le dernier motif, base essentielle de la décision, nous parait des plus contestables
et fort peu conciliable avec I’art. 1°" et surtout avec I’art. 3 de la loi de 1793, qui, par cela méme

qu’il ordonne la confiscation des ceuvres gravées sans la permission formelle et par écrit des

157 « Le vendeur est tenu d'expliquer clairement ce 4 quoi il s'oblige.

Tout pacte obscur ou ambigu s'interpréte contre le vendeur. »

138 HUARD, § 97 : « [L article 1602] est une erreur du Code civil ; il déroge sans raison a larticle 1162 suivant lequel, “dans le
doute, la convention s'interprete contre celui qui a stipulé, et en faveur de celui qui a contracté 1'obligation”. Les obligations du
vendeur, comme toute autre obligation, doivent €tre interprétées restrictivement ; il est toujours juste de supposer, lorsque
l'é¢tendue de l'obligation est douteuse, que le créancier n'elit pas manqué d'affirmer expressément sa volonté, si l'intention
commune des contractants avait été défavorable au débiteur. »

159 LESENNE, § 135.

160 BLANC, p. 269 : « on a fait application des régles du droit commun 14 ou le droit spécial devait seul étre invoqué ».
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auteurs, semble exiger qu’il y ait cession expresse du droit de reproduction pour que 1’auteur

en soit dessaisi. »1¢!

38. Les limites posées au droit de reproduction par le droit distinct de propriété
corporelle. Les avis des auteurs divergent également sur ce point, au-dela de la controverse
autour de I’arrét de 1842 ; nouvelle preuve des incertitudes parsemant le droit de la propriété
artistique. POUILLET changera méme d’avis entre la premicére et la seconde édition de son traité.
Il commence par avancer I’idée selon laquelle I’auteur ayant c€dé un original « ne pourra pas
user de ce droit de reproduction sans I’assentiment du propriétaire de 1’objet matériel [...]. Son
droit est paralysé dans son libre exercice ; mais il ne 1’a pas perdu, il ne I’a pas aliéné. [...] En
résumé, le propriétaire de 1’objet matériel a le droit incontestable d’en empécher la
reproduction, mais il n’a pas lui-méme ce droit de reproduction qui reste inhérent a la personne
de Dartiste lors méme qu’il n’en peut pas faire usage. »'%? Il estimera ensuite avoir « exagéré »
les conséquences de la vente, et se cantonnera a dire que 1’auteur ne peut se répéter et produire
une copie de I’ceuvre cédée, mais qu’il pourra « traiter a nouveau le méme sujet et [y] chercher
de nouvelles inspirations »!%3.

LESENNE, adoptant 1’approche civiliste déja évoquée, se fonde quant a lui sur la bonne foi
contractuelle!®* et I’article 1625 du Code civil'® pour limiter I’exercice du droit de reproduction
non cédé par ’auteur. De quoi il déduit que ’auteur « ne peut légitimement reproduire par le
méme art I’ouvrage vendu, par exemple son tableau par la peinture, sa statue par la statuaire ;
il diminuerait la valeur vénale de 1’original, lorsqu’en considération de son unité I’acheteur a

donné un prix plus élevé »'%. Préfigurant I’exception de copie privée, il ajoute que I’acheteur

161 RENDU & DELORME, op. cit. note 138, § 898. Dans le méme sens, BLANC, p. 268 : « les chambres réunies de la Cour supréme
ont [...] décidé que la vente d 'une ceuvre d 'art, faite sans réserve, enléve le droit de reproduction a I’artiste, qui ne peut plus,
des lors, invoquer le bénéfice de la loi de 1793, ce qui équivaut a dire qu’il faut que l'artiste se réserve la réserve que la loi de
1793 a faite pour lui. »

162 PoUILLET, 1™ éd., § 363.
163 POUILLET, 2° éd., § 363.

164 Dans le méme sens, BLANC, p. 277 : « Il est de principe que les conventions doivent étre exécutées de bonne foi et selon la
commune intention des parties. Or I'intention présumée et méme certaine de 1’acquéreur c’est de posséder seul le tableau
original. C’est méme cette commune intention des parties et cette limite apportée par 1’'usage au droit de reproduction réservé
a Iauteur qui indépendamment du mérite de I’ceuvre originale en augmente le prix. Le tableau ou le dessin seraient bient6t
dépréciés si I’auteur pouvait ainsi reproduire a I’infini les originaux. [...] L’artiste qui porterait ainsi préjudice a 1’acquéreur
[...] s’exposerait évidemment a la réparation du préjudice causé par cette violation manifeste et déloyale de la convention. »

165 « La garantie que le vendeur doit a I'acquéreur a deux objets : le premier est la possession paisible de la chose vendue [...] »

166 | ESENNE, § 169.
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pourra « faire tirer des copies du tableau ou de la statue, pourvu qu’il n’en retire aucun profit

matériel »'67.

39. La protection en demi-teinte des artistes graphiques et plastiques. Il ressort des
constatations précédemment effectuées que le droit des auteurs graphiques, et particuli¢rement
plastiques, était bien en pratique amoindri comparé a celui des auteurs littéraires, dramatiques
et des compositeurs ; comme le reléve justement M. GAUTIER, les auteurs de la loi de 1793
«n’ayant principalement en vue que les ceuvres susceptibles de reproduction n’ont posé les

mécanismes véritablement protecteurs que pour celles-ci »!68

. Le projet de loi déposé par Jules
FERRY le 24 juillet 1879, quoiqu’avorté, en témoigne de maniére implicite. L’alinéa premier de
son article 3, censé revenir sur la ligne jurisprudentielle de I’arrét de 1842, fait fi des ceuvres
plastiques : « A moins de stipulations contraires, 1’aliénation d’une ceuvre appartenant aux arts
du dessin n’entraine pas, par elle-méme, aliénation du droit de reproduction. » L’exposé des
motifs ne relate en outre, a propos de la question du droit de reproduction, que I’exemple du
« peintre [faisant] graver son tableau »!%°, et semble prendre pour motivation les enjeux
économiques liés a I’industrie de la gravure, plus que I’intérét de I’auteur : « Supposons, par
exemple, qu’un peintre fasse graver son tableau, il se montrera plus soucieux de sa gloire que
de son gain ; il choisira avec un soin jaloux le graveur qui devra traduire sa pensée ; il le guidera
de ses conseils ; il I’animera de son inspiration. Si ¢’est I’acheteur, au contraire, qui fait faire la
gravure, il n’aura d’autre but que de rendre sa spéculation lucrative ; il s’efforcera surtout
d’obtenir une reproduction a bon marché. Qui ne comprend qu’a ce régime, la gravure, cet art
si précieux qui popularise les chefs-d’ceuvre et qui les rend impérissables, ne tarderait pas a
déchoir ? »'7° La sculpture, insusceptible de reproduction mécanique a grande échelle, se
trouvait donc tout naturellement exclue des considérations du législateur. De ce fait, ainsi que
nous ’avons vu, aucune ligne jurisprudentielle n’avait pu étre clairement définie jusqu’en

1902!"!, La question était donc bien moins tranchée, voire obsoléte, que ne voulait I’admettre

167 Ibid.

168 PY. GAUTIER, « L’art et le droit naturel », Arch. Phil. Droit, 1993/3, p. 211. Dans le méme sens, P. MOURON, § 229 : « Il
y avait la une différence de plus entre la propriété artistique et la propriété littéraire, car la premicre ne bénéficiait pas encore
de moyens de reproduction a I’identique, contrairement a la seconde. » ; du méme auteur, op. cit., § 237 : « Ce droit [de
reproduction] était plus facilement admis pour les ceuvres littéraires, dramatiques ou musicales [...] tout simplement parce que
leur nature rendait nécessaire la reproduction. »

169 S¢ance du 24 juillet 1979, Annales du Sénat et de la Chambre des députés, t. 9, 28 juill. 1879, p. 413.
170 Ibid.

171 Propos du sénateur GOMOT, rapporteur de la loi du 11 mars 1911, prononcés lors de la séance du 13 févr. 1902 et reproduits
dans LDA n° 4, 15 avr. 1902, p. 38 : « La jurisprudence, en effet, est en cette matiére [la sculpture] un véritable chaos duquel
il est impossible de dégager un principe. » L’auteur de ’article remarque en outre que « les hésitations de la jurisprudence au
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POUILLET. En témoigne le combat de longue haleine mené par les sculpteurs jusqu’a la
promulgation de la loi du 11 mars 1902, puis de celle du 9 avril 1910. Un « veeu » avait ainsi
¢été adopté par le Congres des Arts décoratifs de 1894, formulé en ces termes : « La loi du 19-
24 juillet 1793 s’applique a toutes les ceuvres dues a 1’art du dessinateur (peinture, gravure ou
architecture), du sculpteur (statuaire ou ornemaniste) et du photographe, quels que soient le
mérite, I’importance, 1’emploi et la destination, méme industrielle, de I’ceuvre et sans que les
cessionnaires soient tenus a d’autres formalités que celles imposées a leurs auteurs. »!7
Des auditions sénatoriales avaient en outre été tenues dans le cadre de I’élaboration de la loi
précitée. Il en ressortait que les arts plastiques n’étant « pas mentionnés formellement dans
I’article 1" de la loi de 1793, qui pose la base de la propriété littéraire et artistique en France,
cette lacune avait eu pour effet de livrer la sculpture frangaise [...] aux plus audacieuses
spoliations »'73. Cette remarque faisait suite, selon I’auteur de Darticle, aux observations de

délégués d’artistes et de « spécialistes réputés a juste titre », dont... POUILLET.

§ 2 — La progressive revalorisation du régime juridique des ceuvres graphiques et
plastiques

40. L’aboutissement d’un combat des artistes. Les revendications des artistes graphiques et
plastiques, de congrés en congres, devaient finalement étre satisfaites : le XX° si¢cle sera celui
qui, voyant la technique évoluer, amorcera les mutations qui s’imposaient en droit d’auteur. Il
verra enfin tranchée la controverse portant sur les rapports entre droit de reproduction et
propriété du support matériel, imposera ['unité de 1’art, réduisant ainsi peu a peu le fossé qui
séparait les différents artistes confrontés aux problématiques de reproduction des ceuvres. C’est
d’ailleurs grace a I’¢largissement du droit de reproduction des ceuvres graphiques et plastiques
(A), appliqué par le juge aux premicres ceuvres cinématographiques, que sera permis

I’¢largissement du droit de représentation de ces mémes ceuvres (B).

sujet de la protection des ceuvres de sculpture sont réelles », et que les artistes trouveront dans la loi de 1902 « une arme efficace
pour combattre [la] contrefagon ¢hontée » de leurs ceuvres.

172 Ibid.. V. également PERUSSAUX, op. cit. note 142, p. 10 : « les architectes et les sculpteurs demeuraient désarmés devant les
spoliations auxquelles leurs ceuvres étaient exposées de la part des contrefacteurs. »

173 Ibid.
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A — L’¢largissement du droit de reproduction des ceuvres graphiques et plastiques

41. L’unité de I’art au soutien des artistes graphiques et plastiques. La loi des 11 et
14 mars 1902 — dite loi Soleau — étendant aux ceuvres de sculpture 1’application de la loi des
19-24 juillet 1793 sur la propriété artistique et littéraire!’*, « a mis fin a toute controverse »'7°
quant a I’existence d’un droit de reproduction au bénéfice des sculpteurs. Les architectes et les
statuaires sont en effet inclus dans I’article premier de la loi de 1793176, résolvant en partie les
problémes posés par la « rédaction vicieuse » évoquée par la doctrine. Le texte pose par la
méme occasion le principe de la théorie de 1’unité de ’art, redorant le blason des ceuvres
plastiques. L’ambiguité relative a la condition préalable de reproduction de I’ceuvre semblait
toutefois demeurer, ainsi que 1’épineuse question de la cession du droit de reproduction ; ces

débats n’auront plus lieu d’étre avec I’importante loi du 9 avril 1910.

42. L’apport prépondérant de la loi du 9 avril 1910. Cette loi revét une importance d’autant
plus grande que le 1égislateur avait eu grand-peine a se saisir de la question. Un premier texte,
rédigé par une commission extraparlementaire présidée par LA ROCHEFOUCAULD fut proposé
au gouvernement de CHARLES X en 1825 ; il n’arriva jamais devant le Parlement. Un second,
attachant le droit de reproduction a la propriété corporelle et dont LAMARTINE avait été chargé
du rapport!”” avorta le 2 avril 1841, les parlementaires se révélant incapables de trancher!”®
entre les arguments avancés « en faveur des revendications des artistes »'7° par DURAND DE
ROMORANTIN, BERRYER, BARROT, RENOUARD et DENIS, et ceux « en sens contraire!®? » par
LAMARTINE, VILLEMAIN et DUPIN'8!,

Le Conseil d’Etat, chargé de rédiger le projet de loi définitif de ce qui deviendrait la loi du

14 juillet 1866, en écarta la question du droit de reproduction selon de curieux motifs : « Il n’y

174 Loi des 11 et 14 mars 1902, étendant aux ceuvres de sculpture l'application de la loi des 19-24 juillets 1793 sur la propriété
artistique et littéraire, JO RF du 14 mars 1902, n° 72, p. 1902.

175 POUILLET, § 63.

176 Art. 17 « Il est ajouté a l'article Ier de la loi des 19-24 juillet 1793, aprés les mots : “Les auteurs d'écrits en tous genres, les
compositeurs de musique... ” les mots : “les architectes, les statuaires...”. »

177 DURAND DE ROMORANTIN en dira : « J’ai vu la poésie faire défaut a la cause de art » ; rapporté par REINACH, « Rapport
fait au nom de la commission de I’enseignement et des beaux-arts, chargée d’examiner la proposition de loi, adoptée par le
Sénat, relative a la protection du droit d’auteur en matiére de reproduction des ceuvres d’art, par M. Théodore REINACH,
député », reproduit dans les Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire, 56° année, n° 111, 1910, p. 55, note 3.

178 REINACH (op. cit., p. 56) dira des débats dédiés a ce projet de loi : » L’incohérence parlementaire n’est pas une invention du
vingtiéme siccle. »

17 Ibid.
130 Ibid.

181 Celui-1a méme qui requerra devant les chambres réunies de la Cour de cassation en 1842.
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a pas lieu d’essayer une réglementation qui n’a pas abouti en 1825 et qui a échoué a grand bruit
en 1841. La plupart des détails sont fixés par une jurisprudence acquise ; il serait imprudent
d’enchainer la liberté des conventions et 1’appréciation du juge par des dispositions arbitraires
[...] qui substitueraient des présomptions inflexibles a la variété des circonstances. »'%? Le
projet de loi de 1879, porté par FERRY, « ne vint jamais a I’ordre du jour et la fin de la 1égislature
entraina la caducité du projet »'83.

Les projets de BARDOUX (amorcé en 1883) et de PHILIPON (1886 et 1889) devaient également
faire long feu.

Ce marasme législatif!®* s’acheva avec la loi du 9 avril 1910 relative a la protection du droit
des auteurs en matiére de reproduction des ceuvres d’art!®’ ; article unique la composant fut
inspiré par les 1égislations étrangéres!®® qui, selon les dires du sénateur COUYBA'®” et du député
REINACH!®8, avaient elles-mémes suivi les veeux émis par de nombreux Congrés internationaux
d’artistes s’étant tenus depuis les années 1870'%%. 11 dispose : « L’aliénation d’une ceuvre d’art
n’entraine pas, a moins de convention contraire, 1’aliénation du droit de reproduction. » La loi
du 11 mars 1957 achévera la revalorisation du droit de reproduction des ceuvres graphiques et

plastiques.

43. L’aboutissement du processus par la loi du 11 mars 1957. Cette loi d’importance
majeure dans ’histoire du droit d’auteur définit le droit de reproduction en son article 28 : « La
reproduction consiste dans la fixation matérielle de I’ceuvre par tous procédés qui permettent
de la communiquer au public d’une maniére indirecte.

Elle peut s’effectuer notamment par imprimerie, dessin, gravure, photographie, moulage et tout

182 Exposé des motifs du projet de loi par le conseiller d’Etat RICHE, Annales du Sénat et du Corps législatif, 1886, t. 1, annexe,
p. 62.

183 REINACH, op. cit. note 177, p. 63.

184 Ibid., p. 66 : « Votre commission a été unanime & penser qu’il importait de régler cette matiére par un texte de loi précis ;
c’est déja ce que réclamait Renouard en 1839 ; soixante-dix ans de controverse semblent un délai suffisant pour mirir une
question. »

185 Loi relative a la protection du droit des auteurs en matiére de reproduction des ceuvres d'art, JO RF du 11 avr. 1910, n° 99,
p. 3269.

186 Sont notamment citées les lois du 9 janv. 1907 (Allemagne), du 26 déc. 1895 (Autriche), du 22 mars 1886 (Belgique), du
1" aott 1898 (Brésil), du 19 déc. 1902 (Danemark), du 10 janv. 1879 (Espagne), du 26 avr. 1884 (Hongrie), du 18 sept. 1882
(Italie)...

187 « Rapport fait au nom de la commission chargée d’examiner la proposition de loi de M. COUYBA, relative & la proposition

de loi relative a la protection du droit des auteurs en mati¢re de reproduction des ceuvres d’art, par M. COUYBA, sénateur »,
reproduit dans les Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire, op. cit. note 177, p. 47.

188 REINACH, op. cit. note 177, p. 52.

189 Notamment les Congrés internationaux de la propriété artistique tenus a Paris, en 1878 et 1889, le Congrés international des
arts du dessin tenu a Paris en 1900, et les Congres annuels de I’ALAI de 1884, 1890, 1892, 1895, 1902, 1907 et 1908. Le
Congrées de 1878 avait proposé un article rédigé en ces termes : « La cession d’une ceuvre d’art n’entraine pas elle-méme le
droit de reproduction. »
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procédé¢ des arts graphiques et plastiques, enregistrement mécanique cinématographique ou
magnétique. » Ce texte a évacué toutes les ambiguités que 1’on pouvait reprocher a ses
prédécesseurs ; il aura donc fallu plus d’un si¢cle pour que la situation juridique des artistes
graphiques et plastiques se retrouve, au regard du droit de reproduction — et du moins sur le
papier'? — sur un pied d’égalité avec celle des auteurs littéraires et des compositeurs. Le chemin

sera bien plus long encore en ce qui concerne le droit de représentation.

B — L’¢largissement du droit de représentation des ceuvres graphiques et plastiques

44. La lente évolution de la notion de représentation. La création de la SACEM en 1851 eut
un impact déterminant sur 1’¢largissement de la notion de représentation, qui n’était définie que
par le décret-loi de 1791 et partant, circonscrite aux théatres et aux spectacles. En témoigne
I’affaire CONNEVAT : ce dernier, limonadier de son état et propriétaire d’un café, y faisait jouer
des morceaux de musique sans autorisation de leur auteur. M. HENRICHS, agent général de la
SACEM™!, fut a I’origine des poursuites. Les juges du fond!®? avaient estimé que de tels actes
contrevenaient a I’article 428 du Code pénal d’alors. La cour d’appel avait ainsi rendu un arrét
dont I’attendu principal était rédigé en ces termes!®®, reprenant exactement ceux du
jugement!®* : « Attendu que Jules CONNEVAT, limonadier a la Croix-Rousse, a, dans plusieurs
représentations données dans son établissement, fait jouer et chanter des morceaux de musique
appartenant aux auteurs et compositeurs qui se sont portés parties plaignantes ; qu’il a ainsi

porté atteinte a leurs droits et commis le délit prévu par I’article 428 du Code pénal, condamne

190y infra, §§ 51 ets.

191 On se délectera de certains des pamphlets rageurs qu’on a pu lire & I’époque. Par exemple, L. ESCUDIER, « L'orgue de

barbarie et les éditeurs de musique », La France musicale n° 80, 24 juill. 1859, p. 321 : « Depuis quelques années, les tribunaux
appelés a résoudre des questions de propriété littéraire et musicale se sont prononcés en faveur des hommes de lettres et des
musiciens qui ont fait appel a leur justice. En vain les parties adverses s'appuyaient-elles sur les errements, on leur répondait :
Si vous avez volé pendant cent années, et qu'on ait toléré vos larcins, vous n'en €tes pas moins tous les jours exposés a vous
voir poursuivis et condamnés comme voleurs. Lorsqu'il vint a I'idée de M. Henrichs de percevoir des droits sur les
chansonnettes, les variations, les polkas et tes quadrilles qui se chantaient dans les concerts ou dans les bals publics, il y eut un
tollé presque général. Nous-mémes, nous contestdmes a cet agent d'une nouvelle catégorie les droits sur lesquels il s'appuyait
pour établir son imp6t. Ce fut inutilement que nous en appelames a la justice, M. Henrichs obtint gain de cause, et tous les
récalcitrants qui eurent l'imprudence de soutenir des proces contre I'agent de la société des auteurs et compositeurs furent
condamnés. Finalement, M. Henrichs, sorti victorieux de toutes les luttes, a créé un comptoir sérieux, productif, dont la
prospérité augmente tous les jours. Les paroliers et les musiciens lui doivent de la reconnaissance. » Les discours d’aujourd’hui
puisent dans ceux d’hier.

192 Trib. correctionnel Lyon, 2 févr. 1852, et CA Lyon, 21 mars 1852.
193 Attendu reproduit dans la Gazette des tribunaux, 27° année, n° 7788, 25 juin 1852, pp. 609 et s.

194 Attendu reproduit dans le Recueil périodique et critique de jurisprudence, de législation et de doctrine en matiére civile,
commerciale, criminelle, administrative et de droit public, par MM. DALLOZ et par plusieurs autres jurisconsultes, année 1852,
premicre partie, pp. 221 et s.
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CONNEVAT a 20 fr. d’amende et a 150 fr. de dommages-intéréts. » M® LANVIN, avocat du
prévenu et auteur du pourvoi porté devant la Haute Cour, avait fait valoir trois arguments, tout
a fait pertinents au regard du principe d’interprétation stricte de la loi pénale. Rappelant que
I’article 428 du Code pénal était circonscrit a « tout directeur, tout entrepreneur de spectacle,
toute association d’artistes [faisant] représenter sur son théatre des ouvrages dramatiques au
mépris des lois et réglements relatifs a la propriété des auteurs », il relevait que M. CONNEVAT
n’était nullement directeur ou entrepreneur de spectacles et que cette « qualité » ne saurait « lui
convenir », son « industrie principale consist[ant] & débiter des liquides ou comestibles »'%°.
Il estimait également que la qualification de théatre ne pouvait étre appliquée « au café-
estaminet de M. CONNEVAT, ou il s’agit principalement pour le public de boire et de manger,
ou chacun entre librement, a la seule condition de payer le prix des objets qu’il consomme ».
Enfin, il contestait la qualification d’« ouvrage dramatique » imposée par la loi pénale : « Une
composition musicale n’est pas faite pour le théatre plus que pour toute autre chose, elle ne
présente pas d’action, elle n’admet pas de personnages. Une composition musicale n’est donc
pas un ouvrage dramatique dans le sens de Darticle 428 du Code pénal. »!°¢

Le rejet du pourvoi ne relevait des lors pas de I’évidence. Ce fut pourtant le choix de la Cour
de cassation'”’, qui suivit le raisonnement de M® Dufour, avocat des plaignants!®® : « Attendu
qu’aux termes du jugement du tribunal correctionnel de Lyon, dont 1’arrét attaqué a adopté les
motifs, le demandeur a, dans ’établissement de limonadier qu’il exploite dans ladite ville,
donné plusieurs représentations, dans lesquelles il aurait joué et fait jouer, chanté et fait chanter
des morceaux appartenant aux auteurs et compositeurs, parties civiles en la cause ; Attendu
qu’il ressort de ces énonciations que, sous l’inspiration d’une pensée de gain illicite, le
demandeur a dirigé une entreprise de spectacle a laquelle il a pris part a un double titre comme
chef et comme acteur, et qu’il a, dans un lieu ouvert au public, reproduit partiellement par la
voie de la représentation théatrale des compositions musicales et des ceuvres dramatiques dont

le caractere est déterminé par la plainte de ceux que I’arrét attaqué déclare avoir été 1ésés dans

195 1pid.
196 1pid.
197 Cass. crim., 24 juin 1852.

198 « Les expressions de I'art. 428, “directeur ou entrepreneur de spectacle”, sont purement démonstratives ; elles s'appliquent
a toute personne qui s'ingere de donner un spectacle et d'en tirer bénéfice. Il en est de méme du mot “théatre”, qui doit s'entendre
de tout lieu ou une représentation est offerte au public. Quant a I'expression “ouvrages dramatiques”, a supposer qu'elle soit
exclusive des morceaux de musique exécutés instrumentalement, les demandeurs n'en pourraient rien conclure contre 'arrét
attaqué, puisque, dans l'espéce, il est constaté que M. Connevat a non-seulement fait jouer, mais encore fait chanter les
morceaux de musique de la composition des intervenants. C'est qu'en effet il est enseigné par tous les auteurs que les
compositions musicales, lorsqu'elles sont accompagnées de paroles et de jeu scénique, sont des ouvrages dramatiques dans le
sens de l'article 428 du Code pénal. », Recueil périodique et critique de jurisprudence, op. cit., p. 222.
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leur droit de propriété ; Qu’il y a dans cet ensemble de circonstances la réunion de conditions
constitutives du délit prévu et puni par I’art. 428 précité ; »

Comme le reléve M. PFISTER, « en conférant ce champ d’application a I’article 428 du Code
pénal, les magistrats se sont montrés plus soucieux de garantir aux compositeurs une source de
revenus que de respecter la lettre d’une disposition pénale »!%°. Ce raisonnement devait étre par
la suite appliqué a de nombreux autres litiges plus ou moins analogues®®’, contribuant ainsi petit

a petit a I’¢élargissement de la notion de représentation.

45. L’élargissement du champ d’application du droit de représentation. Si celui-ci n’était
plus circonscrit au cadre théatral a proprement parler, le droit de représentation demeurait
réservé aux ceuvres musicales et dramatiques. L’avénement du cinématographe, comme le
démontre M. MOURON?’!, amena cependant le juge a appliquer aux premiers films les deux
prérogatives, en une « double assimilation : au droit de reproduction d’une part, dés lors que
I’ceuvre n’est qu’une succession de photographies qui peuvent étre contrefaisantes ; au droit de

représentation, d’autre part, du fait de la projection au public »?%

. Cela permit I’ouverture du
champ d’application de la loi de 1791 a d’autres ceuvres. Toujours pour reprendre M. MOURON,
« I’'impulsion donnée par le cinéma allait élargir le champ d’application du droit de
représentation a toutes les catégories d’ceuvres de I’esprit »**%. En effet, grice au cinéma, le
droit de représentation allait enfin étre étendu aux auteurs graphiques et plastiques, le juge ayant
estimé a plusieurs reprises, bien qu’en se fondant sur la loi du 9 avril 1910, que I’ceuvre
graphique ou plastique reproduite sur la pellicule d’un film était nécessairement représentée,
par le truchement de la projection du film?**, Jamais auparavant le juge n’avait été envisagé
qu’une sculpture, par exemple, pit étre représentée. L’exposition comme acte donnant prise au

droit d’auteur restait cependant hors de propos ; la conception révolutionnaire du droit de

représentation allait perdurer jusque dans la loi de 1957.

1205

46. L’exposition méconnue par la loi du 11 mars 1957. Cette 10i*°> reprend largement la

législation existante ; ainsi I’article 27, relatif au droit de représentation, se fonde-t-il sur I’esprit

199 1., PFISTER, L auteur, propriétaire de son ceuvre ?.., op. cit. note 131, La formation du droit d’auteur du XVI° siécle a la loi
de 1957, thése Strasbourg 111, 1999, t. 2, p. 639.

200 7 notamment les nombreuses décisions citées par CALMELS, § 144-149.

201 p. MOURON, § 184.

202 1pid.

203 ppid., § 185.

204 Pour un exposé et une analyse détaillés de ces décisions, v. ibid., §§ 184-186.

205 Loi n® 57-298 du 11 mars 1957 sur la propriété littéraire et artistique, JO RF du 14 mars 1957, n° 62, p. 2723.
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du décret-loi des 13-19 janvier 17912%, Si la formulation, modifiée, apparait comme étant bien
plus exhaustive, elle adopte la méme approche en réservant le droit de représentation aux
ceuvres dynamiques, excluant par la méme 1’acte d’exposition, par nature statique :
« La représentation consiste dans la communication directe de 1’ceuvre au public, notamment
par voie de :

Récitation publique ;

Exécution lyrique ;

Représentation dramatique ;

Présentation publique ;

Diffusion, par quelque procédé que ce soit, des paroles, des sons ou des images ;
Projection publique ;

Transmission de 1’ceuvre radiodiffusée par le moyen d’un haut-parleur et éventuellement d’un
¢écran de radio-télévision placé dans un lieu public. »

DESBOIS en dira: « La dénomination [de représentation], quoique traditionnelle, n’est pas
heureuse, car ce n’est pas I’exécution, comme telle, qui donne prise au pouvoir exclusif et
discrétionnaire de 1’auteur, mais la communication au public de toute représentation,

interprétation, récitation ou projection »**7. Cette citation illustre I’esprit du législateur de

1957 ; si les expressions de « communication directe » et de « présentation publique »
accueillent a priori parfaitement 1’acte d’exposition, I’impression se dégageant de I’ensemble
la liste indicative faite par Darticle confirme la conception purement animée de la
représentation. DESBOIS, en chef de file incontesté de la doctrine majoritaire?®, justifie cela par
un besoin de continuité?* : « Il s’agirait d’une innovation, qui ne se recommanderait d’aucun
précédent dans la jurisprudence antérieure, et qui serait d’autant plus surprenante que le

législateur en aurait pris I’initiative en rédigeant une disposition, dont tous les autres éléments

n’ont d’autres objets que de réaliser la codification des solutions jurisprudentielles. »?!° T

206 DESBOIS, § 256 ; P. MOURON, § 264.

207 DEsBoIS, « La loi du 11 mars 1957 sur la propriété littéraire et artistique », D. 1957, 32¢ cahier, chronique XXVIII, 1IL. 2)
a), p. 168. Nous soulignons.

208 P, MOURON, § 263 : « La voix du maitre fut entendue et “dupliquée” par la majorité de la doctrine [...]. »

209 Ibid., § 265 : « Il n’était nullement question de réviser les principes mais seulement de les adapter. Du coup, la notion de
représentation, bien que modifiée dans les textes, ne devait pas 1’étre dans son esprit. De surcroit, la question du droit de
représentation ne s’était jamais posée en jurisprudence pour les auteurs des arts figuratifs ; il était donc absurde de vouloir
dégager de la loi une telle interprétation. »

210 DEsBoIS, § 259. Dans le méme sens, on remarquera cette formulation révélatrice employée par P. SIRINELLI dans sa thése
(Le droit moral de I’auteur et le droit commun des contrats, thése Paris 11, 1985, p. 440), rédigée avant la refonte de la loi de
1957 : « Les rédacteurs de la loi de 1957 ont cependant élargi le champ d’application de la régle [d’indépendance de 1’ceuvre
et de son support] dans la mesure ou il est apparu que la représentation d’une ceuvre d’art était possible désormais, notamment
par 'intermédiaire de la télévision. »
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invoque également une justification de forme, sémantique : « [...] si le Parlement avait entendu
introduire dans le cortége des droits d’auteur un nouveau-venu, il se serait gardé de recourir a
une expression [représentation], en elle-méme équivoque [...]; le vocable, qui vient tout
naturellement sous la plume a I’égard des ceuvres d’art qui sont offertes aux yeux des amateurs,
est celui d’exposition. »*!!

Comme I’avance M. MOURON?!2, cette réticence a considérer I’exposition comme un acte
d’exploitation a part entiere pourrait s’expliquer, outre par la disparité historique entre les

catégories d’art que nous avons démontrée?!3

, par ’inconcevabilité séculaire de faire d’une
exposition artistique un acte « commercial ». Le droit d’exposition, si tant est qu’il existat,
semblait condamné a étre rattaché a la propriété matérielle du support et non a celle de I’ceuvre

214

immatérielle. Si DAVID tenta d’ériger en norme 1’exposition payante='“, il ne fut pas suivi, ses

contemporains condamnant cette « nouvelle méthode », et ’accusant « de déconsidérer les
arts »?15.

Apres la loi de 1957, les ceuvres littéraires et musicales voyaient donc leur mode d’exploitation
« naturel » pris en compte par le droit d’auteur ; celui des ceuvres graphiques et plastiques,

I’exposition, en demeurait ignoré.

47. La tardive reconnaissance du droit d’exposition. Il ne nous semble pas nécessaire d’aller
au-dela de la simple évocation des travaux préparatoires de la loi du 3 juillet 1985. La
reconnaissance expresse du droit d’exposition ne peut en effet pas étre comptée au nombre des
modifications que cette loi apporta a celle de 1957 ; la doctrine quasi unanime vit cependant
dans lesdits travaux la preuve de I’inclusion du droit d’exposition dans le cortege des

prérogatives patrimoniales®!. Il n’est pas nécessaire a notre étude de qualifier, ou non, ces

21 bid. Contra, selon nous 4 juste titre, P.-Y. GAUTIER & N. BLANC, § 354 : « Celui [le législateur] de 1804 avait-il pensé a
certaines applications de I’art. 1242, al. 1, ou de I’art. 1194 C. civ. ? Rappelons le principe d’interprétation historique de la loi,
dégagé par Saleilles : elle s’interpréte selon les conceptions et les besoins du jour ot le juge statue ». Aussi contre DESBOIS, K.
ALLIOU, JCP-E n° 15, 8 avr. 2004, p. 615, note sous cass. civ. 1", 6 nov. 2002, n° 00-21.867 & 00-21.868 : « Le raisonnement
de Desbois se retourne contre son auteur, dans la mesure ou le sens de 1’expression de présentation publique qu’il avance —
I’interprétation instrumentale — ne puise sa source dans aucune tradition du spectacle vivant, pas plus qu’elle n’est utilisée dans
le langage juridique ou courant, ou I’on se référe plus volontiers a la notion d’exécution publique. »

212 p. MOURON, § 188.

213 Dans le méme sens, P.-Y. GAUTIER & N. BLANC, § 17 ; également, § 112 : « Pourquoi les peintres seraient-ils moins bien
traités que les écrivains ou les compositeurs ? Ubi eadem est legis ratio, ibi eadem est legis dispositio : 1a ou est la méme raison
de la loi, il doit y avoir méme application de cette loi. » ; du méme auteur, « Le “marché unique” des ceuvres d’art », RIDA
n° 144, avril 1990, pp. 13 et ss.

214 P, MOURON, Le droit d’exposition des ceuvres graphiques et plastiques, op. cit., §§ 191 et ss.
215 MIETTE DE VILLARS, Mémoires de David, peintre et député a la Convention, Paris, 1850, p. 174.

216 Notamment COLOMBET, Propriété littéraire et artistique et droits voisins, Dalloz, 9¢ éd., 1999, § 200 ; DUCHEMIN,
« Réflexions sur le droit d’exposition », RIDA n° 156, avr. 1993, pp. 15 et s. ; KEREVER, « Droit d’exposition et historique du
droit d’auteur », RIDA n° 156, avr. 1993, pp. 7 et s. ; F. POLLAUD-DULIAN, § 1041 ; FRANCON, Cours de Propriété Littéraire,
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travaux de « source informelle du droit d’exposition »*!” ; tout au plus nous contenterons-nous,
avec M. GAUTIER & Mme BLANC, de relever I’anachronisme d’une telle qualification®!®. Le
droit d’exposition ne connut en effet de réalité en droit positif frangais qu’apres deux importants
arréts — bien que non publiés au bulletin — rendus par la Cour de cassation en 20022!°, dont rien
ne permet d’affirmer avec certitude qu’ils furent influencés par les travaux préparatoires de la
loi de 1985. L’arrét Association Paris Bibliotheque c./ G. Dudognon remonte par ailleurs aux
fondements méme du droit d’auteur, la Cour appuyant sa décision sur la distinction de I’ceuvre
et du support, acquise dans tous les domaines artistiques depuis la loi de 1910%22° : « Attendu
que la propriété incorporelle étant indépendante de celle de 1’objet matériel, I’arrét juge
exactement que le droit de représentation de 1’ceuvre photographique dont jouit son auteur inclut
celui de I’exposer a la vue du public [...] »

Il nous semble que ces arréts ne soient en définitive que 1’aboutissement logique de I’évolution
jurisprudentielle relative au droit de représentation. La cour d’appel de Paris avait en effet jugé,
des 1993, que I’exposition de photographies de films relevait du droit de présentation
publique??!. Mmes CORNU et MALLET-POUJOL?%? notent en outre que le droit d’exposition avait
déja été reconnu de manicre implicite par la Cour de cassation a 1’occasion de plusieurs
litiges®? ; tantot qu’elle ne corrigeét pas les arréts estimant 1’ouverture au public d’un chateau
exposant des ceuvres protégées comme donnant prise au droit d’auteur’?*, tantot qu’elle

assimilat ’exposition publique & la représentation prévue par I’article L. 332-122° ou par

Artistique et Industrielle - Maitrise, Les cours de Droit, Paris, 1998-1999, p. 246 ; P. SIRINELLI, op. cit. note 210, pp. 441 ets. ;
M. CorNU & N. MALLET-PouIOL § 724. Plus mesurés, A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 302.

217 P, MOURON, Le droit d’exposition des ceuvres graphiques et plastiques, op. cit., §§ 304 et s.

218 P_Y. GAUTIER & N. BLANC § 354, admettent certes I’influence des travaux préparatoires sur la reconnaissance du droit
d’exposition (« lors des travaux préparatoires de la refonte de 1985, cette appartenance [du droit d’exposition au droit de
représentation] ne fit de doute pour personne ») mais relévent cependant le paradoxe du « recours aux travaux préparatoires
d’une loi différente de celle [la loi de 1957] qui est interprétée ».

219 Cass. civ. 1", 6 nov. 2002, n° 00-21.867, Association Paris Bibliothéque c./ J.-P. Leloir, Légipresse n° 201, mai 2003, p. 66,
note A. DEFEAUX ; Cass. civ. 1™, 6 nov. 2002, n° 00-21.868, Association Paris Bibliothéque c./ J. P. Leloir, & Association
Paris Bibliothéque c./ G. Dudognon ; Comm. com. électr. 2003, n° 1, comm. 2, obs. C. CARON ; RIDA n° 194, avr. 2003, p. 293,
obs. A. KEREVER ; JCP-E n° 15, 8 avr. 2004, p. 615, obs. K. ALLIOU.

20 Cf supra, § 42.
221 CA Paris, 4° ch., 4 nov. 1993, n° RG 91/19410, Schwartz c./ SA Le Fouquet’s et autres.
222 M. CORNU & N. MALLET-PousoL, § 725.

223 Les arréts furent cassés, mais uniquement sur le fondement du défaut d’originalité : Cass. civ. 1, 9 nov. 1993, n° 91-17.061,
Bull. civ.1,n° 318, 1993, p. 221 ; D.n° 11, 17 mars 1994, p. 91, obs. COLOMBET ; Cass. civ. 1™, 5 mai 1998, n° 96-17.184, Bull.
civ.n 162, 1998, p. 109 ; D. n° 21, 4 juin 1998, p. 141.

224 CA Bordeaux, 18 juin 1991, n® 1996-04-02 ; CA Poitiers, 2 avr. 1996, n° 1996-04-02.

225 Cass. civ. 1%, 18 juill. 2000, n° 98-15.851, Bull. civ. I, n® 225, 2000, p. 148 ; D.n° 6, 8 févr. 2001, p. 541, note E. DREYER ;

ibid. p. 2080, obs. C. CARON ; JCP-G n° 11, 13 mars 2002, p. 495, obs. D. LEFRANC ; Propr. intell. oct. 2001, p. 64, obs.
P. SIRINELLI.
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Particle L. 335-3 du CPI?%°,

Il ne faut toutefois pas nier le fait que la reconnaissance expresse du droit d’exposition par la
juridiction supréme ait ajouté une pierre angulaire a I’ouvrage de mise sur un pied d’égalité de
la propriété littéraire et de la propriété artistique. M. MOURON souligne justement que
« I’harmonisation de la propriété littéraire et artistique connaissait ainsi une grande avancée.

Peut-étre n’est-ce que depuis 2002 que I’expression a acquis tout son sens »*%7.

48. La persistance d’une inégalité de régimes. Il nous faut cependant émettre des réserves
quant aux propos que nous venons de transcrire. Outre 1’inapplication concréte du droit
d’exposition dans les musées, que nous aborderons dans la suite de notre réflexion, le droit
d’auteur continue de receler un certain nombre d’incohérences et d’inégalités entre le régime
des ceuvres musicales et littéraires et celui des ceuvres graphiques et plastiques. Une partie de
la doctrine I’a noté : il est fréquent que dans cette derni¢re maticre, le support de 1’ceuvre et les

droits y afférents se confondent??®, spécifiquement lorsqu’il s’agit d’exposition??’

et par
conséquent, en maticre muséale. Cette confusion fait obstacle a la totale mise en cohérence du

droit d’auteur.

Section II — L’incohérence du régime juridique des ceuvres graphiques et plastiques au
sein du droit d’auteur

49. La représentation, une prérogative limitée. Force est d’admettre que la conception

restrictive de la représentation dont nous avons fait état perdure en jurisprudence. Cette réalité,

226 Cass. crim., 3 sept. 2002, Marcel Petit, n° 01-83.738, Bull. crim. n° 156, 2002, p. 575 ; D. n° 37, 14 nov. 2002, p. 3015 ;
RTD com. n° 1, 1 janv. 2003, p. 85, obs. A. FRANCON ; ibid. p. 179, obs. B. BouLoc, Comm. com. électr. n® 12, 1¢" déc. 2002,
p- 15, note C. CARON ; Légipresse n° 197, 1¢" déc. 2002, p. 206, note C. ALLEAUME ; v. aussi F. POLLAUD-DULIAN, § 1041 : « le
fait d'exposer de fagon permanente, a l'entrée d'un lycée, deux statues congues pour ce lycée mais dénaturées par une
restauration portant atteinte au droit moral (peinture et ajout d'une structure métallique), constitue aussi une atteinte au droit de
représentation au sens de l'article L. 335-3 du Code de la propriété intellectuelle ».

227 P, MOURON, § 342.

228 P-Y. GAUTIER, « Le “marché unique” des ceuvres d’art », RIDA n° 144, avril 1990, pp. 41- et ss. : « en matiére d’ceuvres
plastiques, les droits intellectuels y afférents [...] revétent une importance quasi-négligeable, par rapport au support matériel,
qui en absorbe presque toute la valeur, ce qui est une différence notable par rapport aux ceuvres des autres genres, ou les droits
prévalent sur le support. » Du méme auteur, dans Propriété littéraire et artistique, PUF, 1™ éd., 1991, § 133, et spécifiquement
§ 17 : « un roman, un film, une chanson, ne valent point, comme on 1’a déja écrit, par I'objet matériel qui les porte, mais par les
actes d'exploitation don, ils sont susceptibles : reproduction et vente du livre, du disque, représentation du film, etc., voila
pourquoi ils n'auraient de valeur qu'aprés divulgation ; en revanche, le tableau, la sculpture, sur lesquels peuvent certes porter
des droits de méme nature (expositions payantes, reproductions) constituent en eux-mémes, de par leur support matériel, la
valeur de I'ceuvre - lorsque 'on achete un tableau de Van Gogh ou de Picasso plusieurs millions de Francs, c'est parce qu'il
représente, par sa seule existence, une valeur considérable, pas parce que 1'on pourra en tirer des cartes postales ! »

229 A. Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 302 : » L’exposition d’une ceuvre n’est pas une forme d’utilisation
purement incorporelle comme les autres modalités de représentation. »
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dont les carences du législateur frangais sont en partie responsables, est source de conflits de
régimes. La théorie du droit de destination, selon nous trop tot enterrée par la doctrine®*’, reste
ainsi un cheval de Troie au sein du droit d’auteur, empéchant la pleine évolution de la toujours
restrictive notion de représentation — surtout lorsque confrontée a I’exposition muséale, en tant
que fait comme en tant que prérogative de I’auteur. Comme justement souligné par M. MOURON
« ce droit, dont I’existence et I’intérét sont contestés, permet a I’auteur de contrdler le sort de
son ceuvre malgré 1’aliénation du support. Le contréle de la destination de 1’ceuvre apparait a
ce titre intimement li¢ & 1’exercice du droit d’exposition, les deux pouvant méme étre confondus
dans certains cas ». Nous irons plus loin en affirmant que la doctrine du droit de destination

constitue — paradoxalement?3!

— un obstacle a I’exercice des droits de prét et de location par les
auteurs dont 1’ceuvre est exploitée par un musée. Le Iégislateur de I’Union européenne, quant a
lui, n’envisage pas 1’exposition ; ni comme fait juridique, ni comme prérogative du droit
patrimonial. Ainsi la persistance d’une conception restrictive de la représentation en droit
francais (§ 1) est-elle permise par 1’ignorance de la représentation muséale du droit d’auteur de

I’Union européenne (§ 2).

§ 1 — La persistance d’une conception restrictive de la représentation en droit frangais

50. L’exposition, entre prérogatives intellectuelle et matérielle. Notre propos ne saurait étre
complet sans considérer I’exposition comme étant a la fois un acte et un droit. Cela n’est pas
sans causer quelques difficultés ; contrairement au cas du livre par exemple, dont le prét public
s’apparente a une mise a disposition?*2, le prét ou la location de I’ceuvre d’art par un musée a
un autre entrainera nécessairement son exposition et donc, sa représentation. Ainsi plusieurs
droits se trouvent mis en concurrence autour du méme acte : droits de prét ou de location,

d’exposition, de destination... La question de leur articulation se révele épineuse. En 1’absence

230 A, LEBOIS, Le droit de location des auteurs..., op. cit. note 21, §§ 453 et s., et particuliérement §§ 632 et s. ; de la méme
auteure, « Le droit de location et la structure des droits patrimoniaux : la théorie du droit de destination bousculée », D. n° 29,
5 oct. 2002, pp. 2322 et ss. ; S. DUSOLLIER, « Le droit de destination : une espéce franco-belge vouée a la disparition », Propr.
intell. n°20, juill. 2006, pp.281 et ss.; M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 542 ; A.Lucas, A.LUCAS-SCHLOETTER,
C. BERNAULT, § 265 ; contra, v. notamment F. POLLAUD-DULIAN, §§ 980 et s. ; du méme auteur, note sous I’arrét de la CA
Versailles, 1™ ch., sect. 1, 4 décembre 2014, Hachette Filipacchi et Glénat Editions ¢/ C. de Brosses, RTD com. n° 2, 16 juill.
2015, p. 280 ; estimant quant a lui que seul le manque de pratique (et non le droit d’auteur en lui-méme) fait obstacle a
I’effectivité du droit de destination, C. ALLEAUME, Le prét des ceuvres de [’esprit, thése Caen, 1997, § 80 ; du méme auteur,
« Le droit de prét ou I’arlésienne du droit d’auteur », Légicom n° 24, 1°" janvier 2001, pp. 43 et ss. ; « Le droit de prét public
(en France et au-dela) », Propr. intell. n° 12, juill. 2004, pp. 718 et s., ; v. également A. BERTRAND, Droit d’auteur, Dalloz
Action, 2010, 3¢ ¢éd., §§ 106.53 et 112.89.

31 Cf. infia, §§ 51 ets.

232 Ce prét n’entralnera par conséquent pas de représentation & proprement parler.
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de contentieux et de textes spécifiques, bien mal aisé est de déterminer si 1’acte soumis au
monopole de Dl'auteur est la location/le prét de son ceuvre, l’exposition qui s’ensuit
nécessairement, ou encore tout a la fois. Il ne s’agira pas ici de trancher ces questions comme
I’on tranche un litige ; ce concours de droits — théorique, nous le répétons, du fait de I’absence
de contentieux — n’est pas soluble en 1’état du droit positif. Cette situation de blocage est due a
la spécificité des arts graphiques et plastiques, pour lesquelles la distinction entre 1’ceuvre et le
support tient de la fiction juridique ; les ceuvres graphiques et plastiques ne peuvent ainsi étre
représentées sans le concours du support, et ne peuvent étre reproduites sans que le support —
ou du moins, son image — ne le soit également. On peut concevoir qu’une ceuvre littéraire ou
musicale puisse étre représentée sans le concours de son support : on pourra jouer une piece,
ou réciter par cceur un poeme. L’exposition quant a elle ne peut se faire sans présence d’un
support. L’exploitation du livre passe par la multiplication de ses exemplaires ; celle de la
sculpture est dévaluée par une déclinaison trop importante. La prééminence de la propriété
littéraire, dont nous avons largement fait état, a ainsi conditionné I’exercice des droits de prét

3 et de sa finalité toute matérielle,

et de location en faisant fi de la propriété artistique?
’exposition?**. Selon I’élégante formule de M. MOURON, « la volonté d’““extraire” I’ceuvre du
support en maticre littéraire a produit une sorte de mépris envers la maticre, dont les ceuvres
artistiques allaient faire les frais »?*>. Nous verrons ainsi que si le droit de destination, utilisé
comme biais d’application des droits de prét et de location en France, peut régler I’exploitation
des ceuvres littéraires ou encore des jeux vidéo, son application aux ceuvres muséales est en
revanche impossible : cette théorie suppose en effet 1’incohérent placement des droits de prét
et de location dans le cortége des droits patrimoniaux (A). Les conséquences du placement de

ces droits dans 1’orbite du droit de reproduction (B) sont en premier lieu 1’impossibilité pour

les auteurs exposant dans les musées de s’en prévaloir.

233 P. MOURON, § 382 : « C’est donc le triomphe de la seule propriété littéraire qui se trouve encore a ’origine de cette
conception étroite, réduisant le support a un role fonctionnel ».

234 S, KANCEL, Le droit d'exposition publique au profit des artistes-plasticiens, Rapport non publié, ministére de la Culture et
de la Communication, déc. 2004, p. 10 : » L'exposition est un mode de diffusion et d'exploitation habituel des ceuvres d'art.
C'est méme sans doute le premier et le plus général, bon nombre des artistes n'atteignant pas un renom suftfisant pour voir leurs
ceuvres reprises par d'autres modes d'exploitation comme la représentation dans les médias ou la reproduction. Sous cet angle
de vue, il y a sans doute un paradoxe a ce que ce mode d'exploitation ne fasse, dans 1'écrasante majorité des cas, 1'objet d'aucune
rémunération au titre des droits d'auteur. On peut considérer que cette zone de "non-droit" n'a pas d'équivalent dans l'ensemble
du champ de la création littéraire et artistique. » Dans le méme sens, A. DEFAUX, « La consécration du droit de présentation
publique des auteurs des arts visuels », Légipresse n® 201, mai 2003, 111, p. 69 : « Le seul mode d'exploitation réguli¢re de leurs
ceuvres pour la majorité des auteurs des arts visuels est I 'exposition. C'est leur premier moyen pour se faire connaitre, pour étre
acheté et diffusé. La reproduction ne vient, en effet, que dans un deuxiéme temps avec la reconnaissance. »

235 Ibid.
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A — L’incohérent placement des droits de prét et de location dans le cortege des
droits patrimoniaux

51. L’absence de transposition de la directive relative aux droits de location et de prét. Le
fait est bien connu : le 1égislateur francais n’a pas cru nécessaire de transposer en droit interne
les dispositions de la directive 92/100/CEE du Conseil du 19 novembre 1992 relative au droit
de location et de prét et a certains droits voisins du droit d’auteur dans le domaine de la propriété
intellectuelle?. 11 fut alors estimé que la doctrine du droit de destination y pourvoyait*}’, bien
qu’elle ne concernat pas les titulaires de droits voisins**® et ne fit pas transposable a leur
situation?®. L’exposé des motifs du projet de loi enregistré le 5 avril 1995 indique ainsi que
I’application de la directive 92/100/CEE « n’a pas exigé de modification de la loi nationale?*? ».
Devant I’inapplication du droit de prét en France?*!, et face a une importante résistance des
bibliothéques?*, le l1égislateur se résolut a intervenir partiellement par la loi du 18 juin 200324
ayant « fini par se convaincre que seule une modification de la loi pouvait permettre de donner
un contenu concret au droit de prét public en bibliothéque®**». Comme le reléve
M. POLLAUD-DULIAN, cette loi est loin de remplir un réel office de transposition en droit
interne : « Elle institue un systéme particulier de licence légale, qui retire a ’auteur le droit

d’interdire le prét public mais elle ne concerne que le prét des livres, le prét des autres supports

d’ceuvres, superbement ignoré par ce dispositif et continuant donc a relever du droit de

236 Directive 92/100/CEE, op. cit. note 22 ; V. a ce sujet A. LEBOIS, Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits
voisins, op. cit. note 21, §§ 130 et s. ; C. ALLEAUME, Le prét des ceuvres de [’esprit, thése Caen, 1997, § 103.

237 Réponse ministérielle publiée le 24 nov. 1994, JO Sénat, p. 2780 ; dans des termes similaires, réponse ministérielle publiée
le 14 mars 1996, JO Sénat, p. 580 : « Le code de la propriété intellectuelle reconnait juridiquement aux auteurs le droit de céder
séparément autant de droits de reproduction qu'il y a de modes d'utilisation d'un support, droit généralement dénommé droit de
destination. La loi frangaise prévoit donc bien un droit de prét pour toutes les ceuvres protégées [...]. De ce fait, notre législation
s'inscrit parfaitement dans le cadre normatif communautaire défini par la directive européenne adoptée le 19 novembre 1992 » ;
dans le méme sens, les réponses ministérielles — au mot pres identiques — publiées le 9 avr. 1998, JO Sénat, p. 1139, et le 28
mai 1998, JO Sénat, p. 1703 : « Sous la forme du droit de destination qui permet aux ayant droit de céder autant de droits qu'il
y a de modes d'utilisation d'un support d'information, le droit frangais de la propriété intellectuelle s'est révélé étre sur ce point
d'ores et déja en pleine conformité avec la directive européenne. » ; v. également la réponse ministérielle publiée le 13 sept.
1999, JO AN, p. 5364 : « Sous la forme du droit de destination qui permet aux ayants droit de céder autant de droits qu'il y a
de modes d'utilisation d'un support d'information, le droit frangais de la propriété intellectuelle s'avere étre sur ce point en pleine
conformité avec la législation européenne ».

238 A, LEBOIS, Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21, § 132.
29 Ihid., § 302.

240 Doc. Sénat, 1994-1995, texte n°® 264 enregistré le 5 avr. 1995, exposé des motifs, p. 3.

241 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 544.

242 F. POLLAUD-DULIAN, §§ 997 et s.

243 Loin® 2003-517 du 18 juin 2003 relative a la rémunération au titre du prét en bibliothéque et renforgant la protection sociale
des auteurs, JO RF n° 140, 19 juin 2003, p. 10241.

244 A, LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 287.
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destination... »** Quant au droit de location, sa seule mise en ceuvre, via la doctrine du droit
de destination, est « le fait du juge »**. L arrét rendu par la premiére chambre civile de la Cour
de cassation le 27 avril 2004 pose ainsi le principe selon lequel « le droit de location, qui
proceéde de la faculté reconnue a I’auteur et a ses ayants droit de n’autoriser la reproduction de
son ceuvre qu’a des fins précises, constitue une prérogative du droit d’exploitation »?47. Il s agit,
a notre connaissance, de I'unique recours a la théorie du droit de destination comme biais
d’application du droit de location®*®, Cela ne suffit cependant pas, selon nous, a enterrer

définitivement cette doctrine.

52. Une doctrine fragile mais persistante. Il ne s’agit pas ici de « défendre » la théorie du
droit de destination a laquelle, pour notre part, nous n’adhérons pas ; nous rejoignons dans sa
critique la doctrine majoritaire, évoquée précédemment?*®. Cependant, si la rareté des litiges
relatifs aux droits de prét et de location — une fois sortis des domaines particuliers ayant connu
’intervention du législateur?*° — peut laisser supposer que cette théorie « a été abandonnée en
pratique »*!, elle ne permet justement pas non plus de ’affirmer avec certitude. Tout au plus
peut-on conjecturer, comme MM. VIVANT et BRUGUIERE, qu’il n’est a I’avenir « pas certain que
les juges suivent cette voie. Sur la base du droit communautaire, il est en effet tout a fait possible
de procéder a une réinterprétation du droit national sous I’éclairage de la directive non

transposée »>>2

. Reste que depuis I’arrét de 2004, aucun autre litige n’a pu, a notre connaissance,
donner sans équivoque tort aux partisans de la doctrine du droit de destination ; s’ajoute a cela

la réitération du législateur frangais de son refus de transposer le droit communautaire, survenue

245 F. POLLAUD-DULIAN, § 997.

246 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 550. V. également V.-L. BENABOU, « La transposition des directives en droit interne :
I’exemple du droit d’auteur » LEGICOM, vol. 30, n° 1, 2004, p. 27.

247 Cass. civ. 1'%, 27 avr. 2004, Société Nouvelle DPM contre Société Nintendo, n° 99-18.464, Bull. civ.1,n° 117 ; D.n° 19, 3
juin 2004, p. 1528, obs. J. DALEAU ; RTD com. n° 3, 1¢" juill. 2004. p. 484, obs. F. POLLAUD-DULIAN ; Comm. com. électr. n° 7,
juill. 2004, p. 23, note C. CARON ; Propr. ind. n° 9, sept. 2004, p. 27, note P. KAMINA ; Propr. intell. n° 12, juill. 2004, p. 770,
obs. P. SIRINELLI ; Légipresse n° 220, avr. 2005, p. 62, obs. F. SARDAIN.

248 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 542, note 3 : « Les “grands” arréts touchent essentiellement le droit de reproduction
mécanique qui autorise un titulaire (trés souvent une société d’auteur) a céder le droit d’utilisation d’un support dans un lieu
public en contrepartie du paiement d’une redevance ».

249 Cf. supra, note 230, spéc. A. LEBOIS, A. Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit., §§ 277
ets.

250 A savoir le prét public des livres en bibliothéque, et les logiciels : art. L. 133-1 CPI et s., créés par la loi n° 2003-517 du 18
juin 2003 relative a la rémunération au titre du prét en bibliotheque et renforgant la protection sociale des auteurs, JO RF n° 140,
19 juin 2003, p. 10241 ; art. L. 122-6 CPI, tel que modifié par la loi n°® 94-361 du 10 mai 1994 (art. 4) portant mise en ceuvre
de la directive (CEE.) n° 91-250 du Conseil des communautés européennes en date du 14 mai 1991 concernant la protection
juridique des programmes d'ordinateur et modifiant le code de la propriété intellectuelle, JO RF n° 0109, 11 mai 1994, p. 6863.

21 A, LUcAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 265.
252 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 550.
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aprés ’arrét en question?>

et alors que la doctrine majoritaire avait déja largement fait état de
ses réserves. La rareté des litiges — ceux-ci sont d’ailleurs inexistants en matiére muséale — ne
nous permet pas non plus de miser sur une hypothétique question préjudicielle quant a la
conformité du droit frangais des directives, ou sur une invocabilité de substitution?>* ; il apparait
enfin fort peu probable qu’apres plus de 25 ans de transposition fort incompléte, la Commission
européenne ne saisisse la CJUE d’un recours en manquement?>. Il nous faut donc étudier les
rapports entre droits de prét, de location, d’exposition..., dans 1’état du droit positif frangais,
sans présumer d’un avenir apparaissant trop incertain pour étre envisagé avec pertinence. La
suite de notre propos sera donc consacrée au seul droit interne ; nous reviendrons dans d’autres
développements sur le droit de I’Union européenne et les inadéquations avec le droit francais
que son étude révele®*S. Analyser les droits de prét et de location en contemplation du seul droit
interne se révele pertinent car le l1égislateur, en estimant la transposition inutile, a fait appel a
une doctrine (celle du droit de destination) antérieure a la directive de 1992 et envisageant déja
ces prérogatives®’. Cela a pour effet d’incorporer de maniére approximative les droits de prét
et de location dans I’orbite du droit de reproduction, ce au détriment de la sécurité juridique des
auteurs dont les ceuvres sont exploitées par les musées et de la cohérence générale du droit

d’auteur.

53. Le roéle problématique de la doctrine du droit de destination. Comme nous 1’avons déja

expliqué, cette théorie est, dans I’état du droit positif, le biais d’application du droit de

253 . DORMONT, Répertoire IP/IT et Communication, Dalloz, sept. 2019, § 107 : « En 1992, comme en 2006, le 1égislateur
frangais a fait le choix de ne pas transposer la directive, estimant que ces droits étaient déja reconnus, via I'approche synthétique
du monopole d'exploitation et la théorie du droit de destination ; l'absence de transposition est d'ailleurs souvent évoquée
comme une consécration en creux de la théorie du droit de destination. » La directive de 1992 a en effet été remplacée par la
directive 2006/115/CE, qui n’a pas non plus connu de transposition en droit interne — a noter qu’aucune date limite de
transposition n’avait été fixée par les Etats membres.

254 Ex art. 279 TCE, devenu art. 288 TFUE ; CICE, 19 janvier 1982, Ursula Becker contre Finanzamt Miinster-Innenstadt.
affaire 8/81.

255 Ex art. 226 CE, devenu art. 258 TFUE ; cela n’est cependant pas impossible, mais les précédents en la matiére, concernant
la transposition de la directive de 1992, ne sont ni nombreux ni récents : CJCE, 6° ch., 16 oct, 2003, Commission des
communautés européennes contre Royaume de Belgique, C-433/02 (inapplication des dispositions de la directive) ; CJCE, 3¢
ch., 13 juill. 2006, Commission des Communautés européennes contre République portugaise, C-61/05 (transposition
incorrecte) ; CJCE, 3¢ ch., 26 oct. 2006, Commission des Communautés européennes contre Royaume d'Espagne, C-36/05
(exemption de I’obligation de rémunération des auteurs pour la quasi-totalité des catégories d’établissements effectuant des
préts publics d’ceuvres protégées, assimilées a une non transposition dans le délai prescrit). Sur les obligations du législateur
national, v. notamment V.-L. BENABOU, « La transposition des directives en droit interne : I’exemple du droit d’auteur », op. cit.
note 246.

256 Cf. Section 11.

25T F. GOTZEN, Het Bestemmingsrecht van d’auteur, édition augmentée d’un résumé en frangais sous le titre « Le droit de
destination de I’auteur », Larcier, 1975 ; « Le droit de destination en Europe », LDA juill./aoGt 1989, pp. 231 et ss. ; « Le droit
de destination et son fondement juridique » dans L'importance économique du droit d'auteur. Problémes posés par la
distribution d'exemplaires d'cuvres protégées par le droit d'auteur (droit de destination - droit de distribution - épuisement du
droit), ALAL., 1989, p. 61 ; F. POLLAUD-DULIAN, Le droit de destination, le sort des exemplaires en droit d auteur, thése Paris
I, LGDJ, 1989, §§ 219 et s. ; DESBOIS, § 288.
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location?38

et — toujours dans ’incertitude résultant de I’absence de contentieux — du droit de
prét*°. La théorie du droit de destination, développée en premier lieu par M. GOTZEN?®,
s’attache pour reprendre le titre de la thése de M. POLLAUD-DULIAN, au «sort des
exemplaires ». Ce dernier précise qu’il faut entendre par la les «exemplaires de
reproduction »*°! ; le droit de destination est donc « la faculté exclusive que posséde 1’auteur
dans certains pays de réserver a un usage bien déterminé les reproductions®®? de son ceuvre qui

263

ont ét¢ mises dans le commerce »“*. Ce droit se trouve par conséquent, pour reprendre la

célébre formule de DESBOIS, « intégrée dans ’orbite du droit de reproduction »%6*

. Déja, une
incohérence majeure se dessine ; on voit en effet mal ce qui justifie que les actes de prét et de
location soient rattachés, via la doctrine du droit de destination, au droit de reproduction®®.
Cette incohérence est d’autant plus flagrante lorsque 1’on envisage la question dans le domaine

muséal.

54. Le prét et la location au public, actes de reproduction ? La conception synthétique du
droit frangais accepte mal les prérogatives inclassables, ne pouvant étre rattachées a I’une des
deux grandes catégories de droits patrimoniaux?®. Ainsi le droit de reproduction adopte-t-il un
sens large, « dans son acception générique désignant I’exploitation d’une ceuvre sous forme

268 .

corporelle »*®7. Cette division ne semble plus aujourd’hui adaptée a la diversité des droits?®® ;

ainsi I’exposition, dont nous avons vu plus tot qu’elle ressortissait sans équivoque au droit de

258 Mis a part celui des auteurs de logiciels : ¢f. note 250.
259 Mis a part celui des auteurs de livres prétés au public des bibliothéques : ¢f note 250.

260 F, GOTZEN, Het Bestemmingsrecht van d’auteur, op. cit. note 257 ; F. GOTZEN, « Le droit de destination et son fondement
juridique » op. cit. note 257 ; « Le droit de destination en Europe », op. cit. note 257.

261 F. POLLAUD-DULIAN, Le droit de destination, le sort des exemplaires en droit d’auteur, op. cit. note 257, § 12.
262 Nous soulignons.

263 F. GOTZEN, « Le droit de destination en Europe », op. cit. note 257, § 1.

264 DESBOIS, § 288.

265 Dans le méme sens, v. A. LEBOIS, A. Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21,
§§ 277 et s.

266 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 523 : « L article L. 122-1 CPI souligne [...] que “le droit d’exploitation appartenant a
l'auteur comprend le droit de représentation et le droit de reproduction”. Dans la tradition frangaise, ces deux droits sont censés
intégrer les et servir de “porte-parole” aux prérogatives connexes ; traduction, adaptation, destination... ». Dans le méme sens,
A. LEBOIS, A. Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21, § 288 : « Selon la conception
synthétique retenue en droit d'auteur frangais et belge, la division en droit de reproduction et droit de représentation implique
que toute exploitation de | 'ccuvre doit entrer dans l'une ou l'autre catégorie. Cette approche a conduit la doctrine du droit de
destination a rattacher le droit de location au droit de reproduction ; le droit de location n'a aucune autonomie. »

267 A, LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 257.

268 Dans le méme sens, v. A. LEBOIS, A. Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21,

§ 289 : « Pourtant, il faut bien admettre que si le droit de location se rapproche du droit de reproduction en ce qu'il permet
l'utilisation privée de l'ceuvre par le biais du support, il ressortit “du point de vue de sa structure marchande, au droit de
représentation : de méme qu'on paie son ticket d'entrée dans une salle de cinéma, de méme on paie un droit de location”. On
voit bien que la distinction droit de reproduction / droit de représentation n'est pas adaptée s'agissant de la location. »
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représentation, est-elle dans le cas d’un exemplaire original une exploitation sous forme
corporelle. Il serait pourtant inenvisageable de rattacher celle-ci au droit de reproduction, en
I’espéce non sollicité. De ce fait, il ne nous semble pas que le critére de I’exploitation sous
forme corporelle soit le plus pertinent pour définir I’appartenance d’une prérogative « récente »
a I’un ou a lautre droit. La destination de 1’ceuvre n’est pas non plus d’un grand secours ; la
doctrine est unanime quant au fait que celle-ci est toujours, in fine, la communication au
public?®. Cette unanimité n’est pas surprenante, I’article L. 122-3 CPI précisant que « la
reproduction consiste dans la fixation matérielle de I’ceuvre par tous procédés qui permettent
de la communiquer au public d’une maniére indirecte ». Pour déterminer de quel droit
patrimonial devraient découler les droits de prét et de location, nous restent alors deux
270 .

méthodes, dont aucune n’est pleinement satisfaisante=’ ; 1’intégration a 1’orbite de tel ou tel

droit par exclusion de toute autre possibilité, et I’analyse textuelle.

55. L’impossible intégration du prét et de la location au droit de reproduction. Le
rattachement de ces prérogatives au droit de représentation nous semble bien plus cohérent et
plus adapté a la réalité des arts graphiques et plastiques. La premicre remarque que nous
pouvons formuler se fonde sur la discrimination qu’opére un tel classement entre les auteurs
graphiques et plastiques, et les autres. Rattacher prét et location au droit de reproduction nous
semble ainsi porter atteinte ensemble aux principes d’unité de 1’art, d’indifférence de forme, et

de distinction entre I’ceuvre et le support.

56. L’intégration du prét et de la location a ’orbite du droit de reproduction contraire
aux principes de I’unité de I’art et d’indifférence de forme. Ce principe que nous avons déja
abordé est consacré en droit francais depuis la loi du 11 mars 1902, dont I’article 1¢" dispose,
pour mémoire, que «le méme droit [le droit d’auteur] appartiendra aux sculpteurs et
dessinateurs d’ornements quels que soient le mérite et la destination de I’ceuvre ». Reformulé
et enrichi par la loi de 1957?71, il figure aujourd’hui a I’article L. 112-1 CPI, rédigé en ces
termes : « Les dispositions du présent code protégent les droits des auteurs sur toutes les ceuvres
de Pesprit, quels qu’en soient le genre, la forme d’expression, le mérite ou la destination. »

Intégrer droits de prét et de location au droit de reproduction va directement a I’encontre de ce

269 . particuliérement M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, §§ 528 et s. ; P.-Y. GAUTIER & N. BLANC, §§ 282 et s.

270 Ce qui révéle les limites de la conception synthétique frangaise lorsque confrontée a de nouvelles prérogatives issues d’une
pensée analytique : ¢f. Section II.

271 Art. 2.
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principe ; le droit de destination ne s’attache en effet qu’au sort des exemplaires de
reproduction. Les auteurs d’ceuvres autographiques, contrairement aux auteurs d’ceuvres
allographiques®’?, se verraient donc refuser tout droit de prét et droit de location avant que
d’avoir reproduit leur ceuvre : situation absurde, qui n’est pas sans rappeler les querelles

123 ou au droit de gravure?’* qu’avait connues le XIX¢ siécle. Cela revient

relatives au dépot léga
a discriminer les différentes catégories d’ceuvres, au mépris du principe de 1’unité de I’art. Une
pareille exclusion serait de la méme fagon contraire au principe d’indifférence de forme,

I’effectivité du droit étant dés lors conditionnée a I’existence d’exemplaires reproduits.

57. L’intégration du prét et de la location a I’orbite du droit de reproduction contraire au
principe de distinction de I’ceuvre et du support. Contrairement au droit de suite, qui
s’attache exclusivement au support matériel de 1’ceuvre, les droits de prét et de location sont
bien des prérogatives de droit intellectuel patrimonial?’>. L’exigence de supports de
reproduction qu’implique la doctrine du droit de destination pose donc de nouveau probléme,
donnant a I’ceuvre de I’esprit une dimension matérielle que les fondements du droit d’auteur
rejettent. Elle remplace I’exercice du droit de divulgation comme acte déclencheur de
effectivité totale des droits patrimoniaux?’® par celui du droit de reproduction, comme si
I’ceuvre n’en devenait pleinement une non du fait de sa création puis de sa divulgation, mais
bien de sa reproduction. Elle établit une hiérarchisation dénuée de sens entre exemplaires
originaux et exemplaires de reproduction, particuli¢rement en matiére muséale ou I’exposition,

le prét et la location de I’exemplaire original — et non de reproductions de celui-ci — sont la

272 P, MOURON, § 42 : les ceuvres autographiques « résident dans “un objet matériel unique”, incorporant 1’ceuvre et se suffisant
a lui-méme pour en assurer la communication » contrairement aux ceuvres allographiques, dont I’exploitation naturelle se fait
en multiples exemplaires. On doit la distinction 8 N. GOODMAN, Langages de l'art : une approche de la théorie des symboles,
éd. frangaise, trad. J. MORIZOT, éd. J. Chambon, 1990, chapitre I1I-3. V. & ce sujet J. BAETENS, « Autographe/allographe (a
propos d'une distinction de Nelson Goodman) », Revue philosophique de Louvain, n° 70, 1988, pp. 192 et ss.

273 §>était en effet posée la question de savoir si le peintre ou le statuaire était soumis a I’obligation de dépdt conditionnant la
validité de I’action en contrefagon. L’art. 6 de 1a loi du 19 juillet 1793 disposait que « tout citoyen qui mettra au jour un ouvrage,
soit de littérature ou de gravure, dans quelque genre que ce soit, sera obligé d'en déposer deux exemplaires a la Bibliotheque
nationale ou au cabinet des estampes de la République, dont il recevra un regu signé du bibliothécaire ; faute de quoi, il ne
pourra étre admis en justice pour la poursuite des contrefacteurs ». L’italique est notre. Si CALMELS (§ 205) plaidait pour un
dépdt obligatoire pour tous les artistes, estimant que la jurisprudence exemptant les statuaires (cass. section crim., 17 nov. 1814,
Romagnesi ¢/ Robin ; Journal du Palais, t. 12 [1814-1815], F.-F. Patris, Paris, 1841, pp. 449 et s.) se fondait sur des motifs
n’ayant « rien de sérieux », et se situant « en opposition avec le texte de la loi et contraires a 1’intention du législateur », le reste
de la doctrine était opposée au dépot « universel » ; v. a ce sujet POUILLET, § 455 ; GASTAMBIDE, §§ 395 et ss. ; RENOUARD,
§§ 217 et ss. ; BLANC, pp. 301 et ss. ; LESENNE, § 310.

Y4 V. supra, § 32.
275 A. LEBOIS, A. Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21, §§ 341 et ss.

276 DESBOIS, § 387 : « Ainsi, I’exercice du pouvoir discrétionnaire [de divulgation] commande ’avénement des droits
patrimoniaux, transformant en une réalité une simple virtualité. C’est en exercant le droit de divulgation, le premier des
attributs du droit moral selon [’ordre chronologique, que [’auteur investit son ceuvre d’un droit patrimonial dans la mesure
nécessaire a l'exploitation qu il permet. » Plus mesurés, mais estimant que sans « usage public de I’ceuvre » « le droit d’auteur
n’a pas de raison d’étre », M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 604.
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regle. Outre le fait que cette distinction est absente des directives, elle revient a confondre
I’ceuvre et le support, les droits intellectuels ici évoqués étant ainsi attachés non a I’ceuvre, mais
au(x) support(s) de reproduction. Le rattachement des droits de prét et de location au droit de
reproduction apparait alors hautement critiquable ; ce, d’autant plus en considération de

certaines dispositions légales et réglementaires.

58. Les indices textuels pour I’inclusion des droits de prét et de location dans I’orbite du
droit de représentation. On retrouve au sein du CPI un certain nombre d’éléments permettant,
sinon de rattacher avec certitude les droits de prét de location au droit de représentation, du
moins d’envisager sérieusement ce rattachement. La tache est cependant malaisée, tant le
législateur — ou I’exécutif — fait parfois preuve d’imprécision ; il est ainsi fréquent de lire des
énumérations peu cohérentes, au pire semblant confondre les droits patrimoniaux et au mieux
redondantes, pour qualifier les actes d’exploitation. On citera, par exemple, les usages a « des
fins de reproduction, de représentation ou de mise a disposition ou de communication au public
d’ceuvres ou d’objets protégés »?’7. Afin de déterminer en quoi la lettre de la loi permet le
rattachement des droits de prét et de location au droit de représentation, il faut d’abord opérer

une mise au point sur la signification des termes qui y figurent.

59. Une représentation, une communication et/ou une mise a disposition ? La confusion
existe bel et bien, et entraine un débat au sein de la doctrine?’®. Celui-ci n’est pas sans
importance, tant il rend floue et parfois artificielle la distinction traditionnelle entre droit de
reproduction, droit de représentation et les prérogatives qui y sont attachées. Il arrive ainsi que
le législateur — parfois repris par I’exécutif au niveau réglementaire — en établissant une liste
d’actes d’exploitation, semble considérer communication au public et représentation comme
deux actes distincts : « IIs peuvent obtenir des opérateurs de communications électroniques
I’identité, I’adresse postale, I’adresse électronique et les coordonnées téléphoniques de 1’abonné
dont I’acces a des services de communication au public en ligne a été utilisé a des fins de

reproduction, de représentation, de mise a disposition ou de communication au public d’ceuvres

ou d’objets protégés sans 1’autorisation des titulaires des droits prévus aux livres I et II
lorsqu’elle est requise. »*7°

Cette redondance, rare au sein du Code, nous semble plus relever de I’erreur d’imprécision que

277 Art. L. 331-21, al. 3 CPI ; art. R. 333-5 CPL
278 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 523 ; A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 255.
279 Art. L. 331-21 CPI, al. 3. Nous soulignons. Egalement, v. art. L. 336-3, R. 331-37.
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de la volonté active du législateur. Du reste, 1’alinéa 1 de I’article L. 122-1 CPI nous invite a
assimiler la représentation a la communication au public : « La représentation consiste dans la
communication de I’ceuvre au public par un procédé quelconque [...]. » La question de la mise
a disposition se révele plus compliquée, mais est primordiale & notre démonstration ; sa
définition nous permet d’envisager le rattachement des droits de prét et de location au droit de

représentation.

60. La mise a disposition, élément constitutif de la représentation. Selon M. GAUTIER &
Mme BLANC, qui militent en faveur de « 1’édification d’une catégorie générique de droit
patrimonial », un « “droit de mise a disposition” aupres du public [...] ne distinguerait plus
selon le procédé de contact de 1’ceuvre avec le public et aurait en outre I’immense mérite
d’englober I’Internet »*%°. Nous abondons en son sens quant a la non-distinction selon le
procédé de contact de I’ceuvre avec le public ; cependant la mise a disposition ne nous semble
pas pouvoir étre érigée en droit générique, car elle est en 1’état du droit positif un élément
constitutif de la représentation®®!. Ces notions doivent en effet étre distinguées, bien qu’elles
soient intimement liées. La Cour de cassation a eu 1’occasion de procéder plusieurs fois a cette
distinction, et derniérement dans un arrét ayant fait I’objet d’une importante publication?s2.
Rendue en matiére de droits voisins, dont la logique est 1égérement différente®®3, la solution
n’en est pas moins éclairante quant aux notions de représentation et de mise a disposition, et est
tout a fait transposable au droit d’auteur : « Dés lors, c’est a bon droit que la cour d’appel [...]
a énoncé qu’en exonérant I’INA de prouver par un écrit I’autorisation donnée par I’artiste-
interprete, I’article 49, 11, de la loi du 30 septembre 1986 modifiée, [...] ne remet pas en cause
le droit exclusif de ’artiste-interpréte d’autoriser ou d’interdire la reproduction de sa prestation
ainsi que sa communication et sa mise a la disposition du public. »*** La premiére chambre
civile opére de manicre claire la séparation entre reproduction et mise a disposition, tout en
rapprochant ce dernier acte de la communication au public, les associant dans une méme
formulation. L’esprit de cette décision, transposée au droit d’auteur, est tout a fait conforme a
I’article 3, 1° de la directive 2001/29/CE sur I’harmonisation de certains aspects du droit

d’auteur et des droits voisins dans la société de I’information, qui dispose : « Les Etats membres

280 P__Y. GAUTIER & N. BLANC, § 278.

281 Dans le méme sens, A.LUCAS, A.LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, §§ 307 et 1375. Nous reviendrons sur cette
affirmation dans la suite de notre propos (§§ 69 et s.).

282 Cass. civ. 1", 22 janv. 2020, pourvoi n® 17-18.177, FS-P+B+R+1 ; RLDI n° 167, févr. 2020, note L. COSTES, p. 19.
283 A, LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 1375.
284 pt. 8.
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prévoient pour les auteurs le droit exclusif d’autoriser ou d’interdire toute communication au
public de leurs ceuvres, par fil ou sans fil, y compris la mise a la disposition du public de leurs
ceuvres de manieére que chacun puisse y avoir acces de I’endroit et au moment qu’il choisit
individuellement. »*% Cette disposition reprenait par ailleurs, quasiment mot a mot, I’article 8
du TDA?%, La mise a disposition apparait donc sans équivoque comme étant comprise dans le
droit de communication au public : elle est un « sous acte » de représentation, qui a ceci de
spécifique qu’il ne comprend pas I’exigence d’un public « présent en méme temps au méme

287

endroit, par exemple dans une salle de théatre ou de concert »**/, les individus faisant chacun

la démarche d’acces a 1’ceuvre. Au public rassemblé la communication, a I’individu isolé la
mise a disposition?®3, Cette vision n’est pas nouvelle et préexistait en droit frangais, comme en
témoigne I’article R. 131-1 du Code du patrimoine relatif au dépot 1égal, qui s’applique de facto
aux ceuvres de Pesprit?® : « La mise a la disposition d’un public au sens du premier alinéa de
article L. 131-2%° s’entend de toute communication, diffusion ou représentation, quels qu’en

soient le procédé et le public destinataire, dés lors que ce dernier excéde le cercle de famille. »?%!

On peut donc récapituler de fagon barbare, et la formulation hasardeuse de ’article nous y
invite, en soutenant que la mise a disposition est assimilée a une représentation, ou plutot a un
pré-acte de représentation, ne satisfaisant pas encore a I’exigence d’un public déterminé. Il faut
en effet considérer I’esprit du texte susvisé, au-dela de sa lettre, qui reproduit les imprécisions

et répétitions déja rencontrées dans la loi**2.

285 Directive 2001/29/CE du Parlement européen et du Conseil du 22 mai 2001 sur I'harmonisation de certains aspects du droit
d'auteur et des droits voisins dans la société de l'information, JO L n° 167, 22 juin 2001, p. 10. Nous soulignons.

286 Traité de I’'OMPI sur le droit d’auteur (WCT), adopté a Genéve le 20 déc. 1996, entré en vigueur le 6 mars 2002, art. 8 :
«[...] les auteurs d’ceuvres littéraires et artistiques jouissent du droit exclusif d’autoriser toute communication au public de
leurs ceuvres par fil ou sans fil, y compris la mise a la disposition du public de leurs ceuvres de maniére que chacun puisse y
avoir acces de I’endroit et au moment qu’il choisit de maniere individualisée. »

287 A, LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 306.
288 Pour la démonstration analogue en droit de 1’Union européenne, cf. infi-a, §§ 72 et s.

289 Si le dépot 1égal ne concerne qu’indirectement le droit d’auteur, il est & préciser que la loi n° 92-546 du 20 juin 1992 (JO RF
n° 144, 22 & 23 juin 1992, pp. 8167 et ss.) y afférent dispose bien en son article 2 que le dépdt 1égal doit étre organisé « dans
des conditions conformes a la législation sur la propriété intellectuelle ». V. également A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER,
C. BERNAULT, §§ 494 et s.

290 « Les documents imprimés, graphiques, photographiques, sonores, audiovisuels, multimédias, quel que soit leur procédé
technique de production, d'édition ou de diffusion, font l'objet d'un dép6t obligatoire, dénommé dépot 1égal, dés lors qu'ils sont
mis a la disposition d'un public. Toutefois, les documents destinés a une premicre exploitation en salles de spectacles
cinématographiques sont soumis a l'obligation de dépot 1égal des lors qu'ils ont obtenu le visa d'exploitation cinématographique
prévu a l'article L. 211-1 du code du cinéma et de I'image animée. »

291 Mis en place par le décret n® 93-1429 du 31 décembre 1993 relatif au dépot 1égal, art. 1, JO RFn° 1, 1° janv. 1994, pp. 62
et ss. Nous soulignons.

292 Cf. supra, § 59.
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61. Le prét et la location, actes de mise a disposition d’un public. Il apparait dés lors clair
que le prét et la location, y compris des ceuvres muséales, peuvent étre considérés comme des
actes de mise a disposition — le seul fait de préter ou de louer une ceuvre n’entrainant pas
nécessairement sa représentation?®3. Le troisiéme alinéa du méme article R. 131-1 du Code du
patrimoine nous apporte un ¢lément de poids quant au rattachement des droits de prét et de
location au droit de représentation, via I’appréhension juridique de la mise a disposition :

-2294 g’entend

« La mise a disposition d’un public au sens du deuxiéme alinéa de I’article L. 131
de toute mise en vente, location ou distribution, méme gratuite. »

Les deux alinéas reproduits, bien qu’issus d’un texte réglementaire, rattachent de fagon claire
la mise a disposition — avec la location et partant, le prét — a la représentation.
La qualification de la mise en vente et de la distribution comme actes de « mise[s] a disposition
d’un public » est également cohérente, car elle correspond a la définition que nous avons tirée
des textes invoqués. Cela est conforme a ’article L. 122-6 CPI, seule consécration expresse du
droit de distribution effectuée par le 1égislateur. Il prévoit que : « Sous réserve des dispositions
de l’article L. 122-6-1, le droit d’exploitation appartenant a I’auteur d’un logiciel comprend le
droit d’effectuer et d’autoriser :

1° La reproduction permanente ou provisoire d’un logiciel en tout ou partie par tout moyen et
sous toute forme. Dans la mesure ou le chargement, 1’affichage, 1’exécution, la transmission ou
le stockage de ce logiciel nécessitent une reproduction, ces actes ne sont possibles qu’avec
I’autorisation de I’auteur ;

2° La traduction, I’adaptation, I’arrangement ou toute autre modification d’un logiciel et la
reproduction du logiciel en résultant ;

3° La mise sur le marché a titre onéreux ou gratuit, y compris la location, du ou des exemplaires
d’un logiciel par tout procédé. Toutefois, la premicre vente d’un exemplaire d’un logiciel dans
le territoire d’un Etat membre de la Communauté européenne ou d’un Etat partie a 1’accord sur
I’Espace économique européen par I’auteur ou avec son consentement épuise le droit de mise
sur le marché de cet exemplaire dans tous les Etats membres a ’exception du droit d’autoriser
la location ultérieure d’un exemplaire. »

Le droit de location est ici séparé, « physiquement» et sémantiquement?®>, du droit de

293 Bien que cela soit le cas en pratique, la mobilité des ceuvres étant motivée par leur exploitation finale, I’exposition.

294 « Les logiciels et les bases de données sont soumis & 1'obligation de dépot 1égal dés lors qu'ils sont mis a disposition d'un
public par la diffusion d'un support matériel, quelle que soit la nature de ce support. »

295 Le droit de reproduction n’est sollicité que pour les actes des deux premiers alinéas. Il ne I’est pas dans le troisiéme, comme
le montre la formule « du ou des exemplaires ».
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reproduction, et est mis en paralléle du droit de distribution?*S. Si celui-ci est envisagé de

maniére classique comme compris dans le droit de reproduction®®’

, 1l nous faut remarquer que
rien, sinon la doctrine du droit de destination — 1a aussi invoquée par le 1égislateur pour ne pas
transposer le droit de distribution en droit interne®*® — ne permet d’opérer ce rattachement avec
certitude. L’approche analytique du droit de 1’Union européenne n’est d’aucun secours,
n’affiliant pas le droit de distribution aux deux grandes catégories de droits patrimoniaux. Il
paraitrait cependant cohérent, au vu de ce que nous avons expos¢, que mise en vente
(distribution), mise en prét et mise en location soient tous assimilés en droit frangais au droit de

représentation, comme autant d’actes de mise a disposition®”. L’inverse rend en effet

impossible I’effectivité de ces droits en matiére muséale.

B — Les conséquences du placement des droits de prét et de location dans 1’orbite
du droit de reproduction

62. Une conception anachronique des droits patrimoniaux. Les articles 27 et 28 de la loi de
19573% distinguaient entre les communications directes et indirectes. La doctrine du droit de
destination appliquée aux arts graphiques et plastiques et, partant, aux musées, maintient de
manicre indirecte cette distinction, qui a perdu de sa pertinence depuis le milieu des années
1980. Comme nous allons le voir, elle est la mise en pratique d’un pendant de la loi de 1957
que DESBOIS critiquait, et qui allait mener a la loi du 3 juillet 1985. Elle entraine, outre un
certain nombre d’incohérences de taille, une insécurité juridique a 1’égard des auteurs d’ceuvres

muséales.

63. La communication directe et la communication indirecte. Comme 1’explique DESBOIS,
principal glossateur du texte de 1957, « il y a, au sens de I’article 27, communication directe,

lorsque les destinataires sont appelés a percevoir I’interprétation d’une ceuvre, tandis que la

296 La « mise sur le marché » regroupe ainsi les actes de vente (mettant le droit de distribution a contribution), et de location.
Dans le méme sens, en matiére de droits voisins, v. ’art. L. 212-3-3, II, CPI, qui évoque la rémunération du producteur de
phonogrammes pour « la mise a la disposition du public par la vente [distribution, NDLA] ou I'échange, ou la mise a disposition
du phonogramme de manicre que chacun puisse y avoir acces de sa propre initiative [prét & location, NDLA] ».

297 A. LucaS, A.LUCAS-SCHLOETTER, C.BERNAULT, §257; P.SIRINELLI, Propr. intell. n°12, juill. 2004, p.772:
« L’épuisement s’applique & un autre démembrement du droit de reproduction, composante particuliére du droit de destination :
le droit de distribution. »

298 A, LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 269.
299 Cf. infra, §§

300 Art, 27 : » La représentation consiste dans la communication directe de 1'ccuvre au public [...]. »
Art. 28, al. 1°": « La reproduction consiste dans la fixation matérielle de l'ceuvre par tous procédés qui permettent de la
communiquer au public d'une maniére indirecte. »
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communication indirecte est constituée par la reproduction d’une création littéraire, musicale,
artistique, ou I’enregistrement d’une interprétation »*°!. Le méme auteur critiquera cette
distinction, estimant que I’expression de communication directe ne correspondait pas aux cas
dans lesquels I’ceuvre est communiquée « par le truchement d’un support matériel »*°2. On ne
peut qu’approuver cette remarque en matiére muséale. L’exposition d’une ceuvre graphique ou
plastique, effectuée nécessairement via un support matériel, ne saurait étre accueillie par une
telle définition de la représentation. Une autre incohérence se dessine également : on voit mal
comment 1’exposition d’un support de reproduction pourrait ressortir uniquement du droit de
reproduction, du seul fait de I’acte qui I’a engendré. On peut en outre se poser la question de la
pertinence du caractere indirect ici; I’ceuvre graphique ou plastique et son support sont si
intimement liés que 1’aspect indirect de la communication apparait fictif. L’ceuvre graphique
ou plastique est bien directement représentée, par la seule mise en présence de son support avec
un public ; il n’est pas nécessaire a son exploitation normale, & son prét ou a sa location, que
celui-ci ait été reproduit. Ainsi peut-on avancer qu’en matiére muséale, la frontiére entre
communications directe et indirecte n’est que théorique, voire inexistante. Le seul critére de
distinction que I’on pourrait retenir serait celui de la diffusion d’exemplaires, évoquée par
M. LUCAS, Mmes LUCAS-SCHLOETTER et BERNAULT???. Dans le secteur qui nous intéresse
cependant, il ne nous semble pas plus opérant : I’exposition d’un exemplaire original ou d’une
épreuve d’artiste reléverait en effet du droit de représentation, la ou celle du treizieme tirage —
par hypothése — reléverait du droit de reproduction car étant assimilée a la diffusion d’un
exemplaire de reproduction. Du reste cela n’est pas sans poser la question du cumul de
prérogatives : 1’exposition d’un exemplaire de reproduction relévera-t-elle du droit de
reproduction, selon la lettre de I’article L. 122-3 CPI, ou du droit de représentation, en vertu de
la ligne jurisprudentielle excipée de I’article L. 122-2 en 2002 ?

Se fonder sur la distinction entre deux types de communication revient par conséquent a faire
de la seule qualité du support un critére d’application du droit d’auteur ; partant, a confondre
ledit support avec I’ceuvre qui y est incorporée. Ici encore, nous voyons une persistance de la

doctrine du droit de destination.

301 DEsBos, § 257.

302 Ihid. Dans le méme sens, C. BERNAULT et J.-P. CLAVIER, Dictionnaire de droit de la propriété intellectuelle, 2° éd., Ellipses,
2015, entrée « Droit de représentation », p. 184 : « [...] le point essentiel, qui va permettre de distinguer la représentation de la
reproduction, tient au fait que dans le premier cas, 1’ceuvre n’est pas communiquée au public par I’intermédiaire d'un support. »

303 A, Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 297 : « Pour nous, il n’y a pas d’inconvénient a continuer & dire que la
représentation est une communication directe. En tous cas, elle englobe tous les modes de communication autres que la
diffusion d’exemplaires fixant matériellement 1’ceuvre. »
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64. L’exclusion des « communications indirectes » du droit de représentation. Force est de
constater que I’emploi de la théorie de destination procéde d’une conception éculée de la
représentation. En effet, il est loisible d’estimer que cette doctrine n’a pas pris en compte les

évolutions voulues par la loi du 3 juillet 1985304

, qui s’affranchit de la distinction entre
communications directe indirecte posée par la loi de 1957. Les propos que nous avons tenus
dans le précédent paragraphe ne devraient pas avoir lieu d’étre dans 1’état du droit positif, sauf
de maniére rétrospective. Ils conservent cependant leur actualité car la jurisprudence de la Cour
de cassation, en invoquant le droit de destination, maintient ladite distinction pourtant supposée
étre obsolete depuis plus de 35 ans : « Le droit de location, qui procede de la faculté reconnue
a I’auteur et a ses ayants droit de n’autoriser la reproduction de son ceuvre qu’a des fins précises,
constitue une prérogative du droit d’exploitation. »*%> En refusant que la communication d’une
ceuvre via la location et, par extension, le prét, releéve du droit de représentation, la Cour épouse
une conception restrictive de ce dernier. Elle reprend nécessairement la distinction entre
communications directes et indirectes, la notion de communication indirecte figurant toujours
dans la loi comme caractéristique de la reproduction. Le droit de location, attribut du droit de
reproduction selon la Cour, ne pourrait dés lors donner lieu qu’a une communication indirecte,
au regard de Darticle L. 122-3 CPI*%, Si cette conception s’entendait en matiére de jeux vidéo

comme c’était le cas en I’espéce, en raison de ’exigence d’un public®?’

pour qu’intervienne le
droit de représentation d’une part, et en raison de la nécessaire multiplication des exemplaires
pour permettre I’exploitation d’autre part, elle est en revanche inopérante en matiére muséale.
Or, la formulation retenue par la Cour encourage a faire de I’attendu précité un principe général,
applicable a toute ceuvre de 1’esprit. Si nous avons déja montré que prét et location relevaient a
notre sens du droit de représentation, il nous faut pour compléter notre analyse démontrer en

quoi, dans la matiére qui nous intéresse, ces actes constituent en outre des communications

directes, contrairement au postulat avancé par la Cour.

304L0i n° 85-660 du 3 juillet 1985 relative aux droits d'auteur et aux droits des artistes-interprétes, des producteurs de
phonogrammes et de vidéogrammes et des entreprises de communication audiovisuelle, JO RF n° 153, 4 juill. 1985, p. 7495.

305 Cass. civ. 1%, 27 avr. 2004, Société Nouvelle DPM contre Société Nintendo, n° 99-18.464, Bull. civ. 1, n° 117, cité note 247.

306 Cf supra, § 54. Ceci est en partie conséquence de la carence du législateur de 1985 qui, comme le relévent Mmes BERNAULT,
LuUCAS-SCHLOETTER et M. LUCAS, n’a pas pris la soin en supprimant de la loi la notion de communication directe de sauvegarder
« l'effet de symétrie par rapport a la reproduction, que 1’article L. 122-3 continue a définir comme la “fixation matérielle de
I’ceuvre par tous procédés qui permettent de la communiquer au public de maniére indirecte”» (A. Lucas,
A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 297).

307 Les jeux vidéo étaient loués au public, ce qui s’apparente 4 une mise a disposition et non a une représentation, le jeu vidéo

n’ayant pas vocation en I’espéce a étre joué en dehors du cadre privé et du cercle de famille.
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65. Le prét et la location de I’ceuvre muséale, communications directes. Nonobstant
I’anachronisme que nous avons relevé, la ligne jurisprudentielle actuelle classe hativement la
location (et par extension le prét) dans la « catégorie » des communication indirectes. Cette
question appliquée aux musées, et donc aux ceuvres graphiques et plastiques, ne s’est jamais
posée du fait du poids de I’histoire que nous avons exposée. Si I’on reprend I’esprit de la loi de
1957 et I’exposé qu’en fait DESBOIS??, la communication indirecte est « constituée » par une
reproduction ou une fixation sur un support diffusé par la suite. Un exemple parlant serait celui
de la reproduction d’une photographie de presse au sein d’un journal ; c’est bien par le
truchement du journal, support de reproduction, que I’ceuvre est communiquée au public. Ce
cas de figure ne saurait cependant s’appliquer a la sculpture ou au tableau exploité en musée,
ce d’autant plus lorsqu’il s’agit d’un original. Le seul fait que 1’ceuvre louée ou prétée puisse
étre un exemplaire original, comme de reproduction, sans que la perception de 1’ceuvre par le
public en soit méme modifiée’?”, empéche de considérer le prét et location comme corollaires
automatiques du droit de reproduction. Légion sont aujourd’hui les établissements prétant ou
louant des exemplaires originaux a leurs homologues, sans qu’il soit besoin d’en faire des
reproductions ; la théorie du droit de destination leur est inapplicable. Par conséquent, un
rattachement des droits de prét et de location au droit de reproduction ferme, de fait, ces
prérogatives a I’auteur d’ceuvres autographiques. En I’état du droit positif, I’é¢tude des droits de
prét et de location appliqués aux musées ne peut qu’amener a conclure a la nécessité d’une mise

en cohérence du droit d’auteur.

66. Le nécessaire abandon de la théorie du droit de destination. Au vu de ce que nous avons
exposé, si la destination reste une notion capitale, force est de constater que le recours a la
doctrine portant son nom est éminemment critiquable ; tout d’abord car, comme le souligne
M. SIRINELLI, le probleme du prét et de la location peut étre résolu sans le « secours » de la
doctrine du droit de destination®'? ; en second lieu, car ’emploi de cette théorie maintient une

distinction (communication directe/indirecte) révolue depuis 19853!! ; car enfin, il exclut par 1a

308 Cf: supra, § 63.
309 Par opposition au cas de 1’ceuvre reproduite sur un support différent, ou & une échelle différente.

310 P SIRINELLI, Propr. intell. n° 12, juill. 2004, p. 772 : « on retiendra, outre la prudence compréhensible et bienvenue en
matiére de qualification, le renforcement indirect de la théorie du droit de destination. Alors, peut-étre qu’une simple référence
au droit général de location, imposé par les autorités communautaires, aurait suffi. »

311 Contra, militant pour le maintien de cette distinction, C. COLIN, Droit d utilisation des ceuvres, op. cit. note 116, §§ 82 et
S., spéc. § 87 : « Néanmoins, abandonner la théorie du droit de destination serait excessif. Elle a le mérite d’offrir une vision
claire des démembrements du droit de reproduction, en séparant le droit de reproduction stricto sensu, de ses corollaires. La
théorie du droit de destination doit étre sauvegardée ne serait-ce que pour le confort intellectuel qu’elle procure et 1'unité
conceptuelle qu’elle valorise. »
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méme que les droits de location et de prét d’une ceuvre puissent ressortir du droit de
représentation et subordonne I’exercice de ceux-ci a la mise en ceuvre du droit de reproduction.
On ne saurait en conséquence lui trouver une application en matiére muséale, ou I’ceuvre
louée/prétée — souvent un exemplaire original — sera bien présentée au public de maniére on ne
peut plus directe, et qui ne se différencie nullement — si ce n’est par le lieu d’exposition — de la
représentation faite au sein du musée bailleur ou préteur.

Il est donc nécessaire de repenser, en contemplation de la spécificité des pratiques muséales
dont le droit d’auteur s’est trop longtemps désintéressé, la géographie des droits que nous avons

évoques.

§ 2 — La représentation muséale ignorée du droit d’auteur de 1’Union européenne

67. L’exposition, notion inconnue du droit d’auteur unioniste. La notion d’exposition en
tant que fait comme en tant qu’acte d’exploitation ne figure pas dans les principales directives
relatives au droit d’auteur®'?. Tout au plus peut-on trouver une lointaine référence a celle-ci en
faisant une interprétation extensive de l’article 5 de la directive DADVSI, prévoyant les
exceptions et limitations au droit d’auteur’!®. Les points h) et j) font en effet respectivement
référence a « 1’utilisation d’ceuvres, telles que des réalisations architecturales ou des sculptures,
réalisées pour étre placées en permanence dans des lieux publics » et a I’« utilisation visant a
annoncer des expositions publiques ou des ventes d’ceuvres artistiques, dans la mesure
nécessaire pour promouvoir I’événement en question, a I’exclusion de toute autre utilisation
commerciale ». On voit deés lors que 1’acception de I’exposition visée par la directive n’est pas
celle correspondant a un acte d’exploitation au sens du droit d’auteur, puisqu’elle n’est évoquée

que pour définir des limitations au monopole?!*

. Bien que le point h) ne se veuille pas exhaustif,
le fait que seules soient évoquées les ceuvres sculpturales et architecturales montre que le
législateur de 1’Union n’a pas entendu donner plus de sens au terme d’exposition ici invoqueé ;
du reste, I’exposition n’est citée que comme exemple de manifestation donnant lieu a publicité,
au méme titre qu’une vente aux encheres.

Le gouffre qui sépare ces deux actions, du point de vue de la mise en ceuvre du droit d’auteur,

nous ameéne a penser « contre» M. MOURON, qu’une interprétation méme extensive de

312 Cet acte spécifique est uniquement évoqué — pour étre exclu du champ d’application — par le 13° considérant de la directive
92/100 relative aux droits de prét et de location, devenu le 10° considérant de la directive 2006/115.

313 Dir. 2001/29/CE ; v. a ce sujet P. MOURON, § 360.
314 Dir. 92/100/CEE, 14° considérant.
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I’article 3 ne saurait permettre d’y inclure le droit d’exposition. En ignorant I’exposition —
comme fait mais également comme prérogative de droit patrimonial — le législateur de I’Union
ignore nécessairement les musées, dont elle constitue le principal mode d’exploitation.
Cependant, il ne s’agit vraisemblablement pas d’une carence involontaire. Le droit de
communication harmonisé par I’Union est en effet restreint au point qu’il est insusceptible
d’accueillir I’exposition comme acte de représentation. L’appréhension (ou non) de celle-ci est
des lors laissée a la discrétion du législateur national. La conséquence en est que
I’harmonisation des droits de prét et de location, étroitement liés en matiere muséale a 1’acte
d’exposition, est inadaptée aux musées. Aussi les références a ces derniers sont-elles peu
nombreuses, les excluant généralement du champ d’application du texte au sein duquel elles
figurent. La conception restrictive du droit de communication au public en droit de 1’Union
européenne (A) ne pouvait en effet que déboucher sur le silence du droit de I’Union quant aux

droits de prét et de location dans le cadre muséal (B).

A —La conception restrictive du droit de communication au public en droit de
I’Union européenne

68. Un droit a I’étendue indéterminée. Le périmétre du droit de communication au public en
droit de I’Union européenne ne va pas de soi ; le fait qu’on en fasse si souvent un simple
synonyme du droit de représentation frangais le fait perdre de vue. A défaut de pouvoir le définir
précisément, on peut s’efforcer de le cerner, 1’abordant par ses limites : son harmonisation
partielle expose en effet I’observateur a des difficultés analogues a celles rencontrées lors de
I’é¢tude du droit francais. Ce dernier distinguait entre communications directes et
communications indirectes, le droit de I’Union distingue entre la « communication au public
non présent au lieu d’origine de la communication » et tous les « autres[s] acte[s] » qui, eux, ne
font pas 1’objet d’une harmonisation. La mise a disposition se révéle également occuper une
place centrale, étant selon les termes de la directive DADVSI érigée en droit compris au sein
du droit de communication®!® ; sa géographie et son objet font en revanche plus de doutes qu’en
droit francais. Il s’agit en effet ici d’une expression préexistante, polysémique, regroupant a la
fois plusieurs actes et plusieurs notions. Cette hétérogénéité sémantique et conceptuelle,
empéchant toute systématisation du droit de communication au public, révele les insuffisances

de la conception unioniste et rejaillit sur d’autres prérogatives de 'auteur: le droit de

315 Dir. 2001/29/CE, considérants 23 a 25 & art. 3.
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communication au public, objet d’une harmonisation partielle (1) ne saurait étre précisé tant

que la mise a disposition, notion centrale, demeure en construction (2).

1 — Le droit de communication au public, objet d’une harmonisation partielle

69. Définition du droit de communication au sens de la directive 2001/29. L’article 3 de la
directive, relatif aux « droits de communication au public et droit de mettre a disposition du
public d’autres objets protégés » ne permet pas véritablement d’en cerner les contours®!'®. La
CJUE le reconnait elle-méme, lorsqu’elle déclare que « force est de relever que ni ’article 3,
paragraphe 1, de la directive 2001/29 ni aucune autre disposition de celle-ci ne définit la notion

de “communication au public” »3!7

. Bien que n’obligeant pas a interprétation conforme, le 23¢
considérant remplit, en partie seulement, cet office. Aprés évocation de la nécessité
d’harmoniser davantage le droit de communication au public, il y est énoncé que ce droit « doit
s’entendre au sens large, comme couvrant toute communication au public non présent au lieu
d’origine de la communication. Ce droit couvre toute transmission ou retransmission, de cette

nature, d’une ceuvre au public, par fil ou sans fil, y compris la radiodiffusion. Il ne couvre aucun

autre acte ». Plusieurs remarques s’imposent alors.

70. Une harmonisation excluant les communications directes. Si la communication au
public n’est pas définie au sein de la directive DADVSI, ce qui est exclu de son champ est
exprimé clairement : il s’agit des communications directes ou, pour employer les termes de la
CJUE, des « formes “traditionnelles” de communication au public, comme la représentation ou
I’exécution directes d’une ceuvre »*!¥. M. SIRINELLI explique cette exclusion par le manque
d’utilit¢ d’harmoniser la communication directe, « parce qu’elle ne suppose pas de relations

319

transfrontaliéres »°*”. Du reste, la directive avait notamment pour objectif d’adapter « certains

316 Contra, F. POLLAUD-DULIAN, RTD com. n° 1, 15 mai 2012, p. 114 : « La Cour de Justice reléve que la directive n° 2001/29
ne définit pas la “communication au public” (pt 31), ce qui surprend si on lit l'article et, a fortiori, lorsque 1'on rapproche
l'article 3 du considérant 24 (sic), ce qui semble bien donner la définition de 'acte. »

3SITCJUE, 3° ch., 24 nov. 2011, Circul Globus Bucuresti, C-283/10, pt. 31; D. 2012, p.2836, obs. P. SIRINELLI;
Comm. com. électr. n° 3, mars 2012, p. 28, obs. C. CARON ; Propr. intell. n° 45, oct. 2012, p. 428, note V.-L. BENABOU ;
RTD com.n° 1, 15 mai 2012, p. 114, obs. F. POLLAUD-DULIAN.

318 CJUE, Circul Globus Bucuresti, op. cit. note 317, pt. 39.

319 P, SIRINELLI, « La directive “société de l'information” : apport réel ou fictif au droit d’auteur ? » in Commerce électronique
et propriétés intellectuelles, coll. IRPI, Litec, 2001, p. 83 ; I’auteur d’ajouter : « En outre, aborder ce théme aurait sans doute
inutilement compliqué le débat sur les exceptions a admettre. V. également la justification figurant tout simplement au
7¢ considérant de la directive : « [...] il n’est pas nécessaire de supprimer ou de prévenir les disparités [entre 1égislations
internes] qui ne portent pas atteinte au bon fonctionnement du marché intérieur. »
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aspects du droit d’auteur » a I’environnement numérique ; environnement insusceptible d’une
communication directe3?°, Cela est a déplorer ; I’inclusion des communications directes aurait
permis une mise en cohérence du droit de ’Union méme. Il n’aurait pas été envisageable,
comme les manques de I’actuelle 1égislation le permettent, d’¢luder 1’épineuse question de la

distinction entre ceuvre et support, ou I’articulation des différentes prérogatives de ’auteur.

71. Un droit de communication harmonisé restreint, bien qu’entendu « au sens large ». On
ne peut que s’interroger sur le sens de la deuxiéme phrase du 23¢ considérant. On voit mal de
prime abord comment cette conception du droit de communication, si étroite aux yeux du juriste
frangais, puisse étre qualifiée de large®?!. Sans doute faut-il pour le comprendre sortir de la
tradition synthétique francaise ; la conception analytique supposant un détail des différentes
modalités d’exploitation, le sens large du droit de communication sera simplement celui se
maintenant au niveau des généralités, bien qu’excluant les communications directes.

On peut également interpréter cette formule comme permettant d’englober, au sein du droit de
communication, le droit de mise a disposition du public*?2. Nous avons montré que la mise a
disposition était, en 1’état actuel du droit frangais, un élément constitutif de la représentation ;
afin de circonvenir au mieux la notion de communication en droit d’auteur de 1’Union, il

convient de déterminer si sa filiation avec la mise a disposition est également pertinente.

72. La difficile définition de la mise a disposition du public. Le législateur de I’Union ne fait
pas ici preuve d’une grande clarté, et semble opérer une distinction entre les différents titulaires

de droit’?}. Ainsi le considérant 23 vise-t-il uniquement « le droit d’auteur de communication

au public » couvrant « toute transmission ou retransmission [...] d’une ceuvre au public »*2*

320 J, PassA, JCP-G n° 26, 27 juin 2001, p. 1266 : « Cette exclusion trouve sa justification, d'une part, dans le constat que la
notion de "représentation directe" est trop diversement appréhendée par les 1égislations nationales, au point que son inclusion
dans le champ de la directive aurait pu étre source d'insécurité juridique, d'autre part, dans le fait que ce type de représentation
ne reléve pas du contexte numérique, ni ne met pas (sic) en cause le commerce intra-communautaire. »

321 Dans le méme sens, ibid. : « Cependant, alors qu'il est précisé au considérant 23 que "ce droit doit s'entendre au sens large",
ce méme considérant en retient une conception étroite puisqu'il est indiqué que le droit couvre "toute communication au public
non présent au lieu d'origine de la communication", et donc "toute retransmission, de cette nature, d'une ceuvre au public, par
fil ou sans fil, y compris la radiodiffusion". Il ne vise, ajoute le texte, "aucun autre acte". En conséquence, les communications
dites "directes", c'est-a-dire en présence du public, qui tombent évidemment sous le coup du droit francais de représentation,
ne relévent pas de l'article 3 de la directive. » ; v. également M. VIVANT, « Analyse critique et prospective — un point de vue
frangais », in Rencontres franco-allemandes, Perspectives d’harmonisation du droit d’auteur en Europe, coll. IRPI, Litec,
2007, § 13.

322 Comme le montrent nos précédents développements, cette interprétation est a notre sens conforme au droit positif frangais :
cf- supra, §§ 59 et s.

323 La distinction du reste existe bel et bien, du fait du caractére « essenticllement économique » des droits voisins :
C. BERNAULT et J.-P. CLAVIER, Dictionnaire de droit de la propriété intellectuelle, op. cit. note 302, entrée « Droit de
communication au public », pp. 168 et ss.

324 Dir. 2001/29/CE, considérant 23. Nous soulignons.
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quand le considérant 24 ne traite que du « droit de mettre a disposition du public des objets

protégés [...] visés a I’article 3, paragraphe 2 »3%°. En mettant en parall¢le les termes employés,
il semble que les auteurs de la directive aient entendu cantonner le droit de communication aux
auteurs pour ne laisser aux titulaires de droits voisins que le droit de mise a disposition du
public. La lecture de I’article 3 de la directive nous permet cependant de délaisser rapidement
cette idée. Tout d’abord car, contrairement a ce que les considérants laissaient croire, I’auteur
dispose bien d’un droit de mise a disposition du public*?°. En second lieu parce que les « objets
protégés », dont le second paragraphe établit la liste, se révélent €tre uniquement des
exemplaires matériels*?’. L’absence d’évocation du droit de communication au sein de cette
disposition se trouve alors justifiée : un tel droit vise 1’ceuvre et non son support, et 1’article 8
de la directive de 1992 prévoyait déja ce droit au profit des titulaires de droits voisins, en en
excluant justement les exemplaires matériels*?®. La volonté du 1égislateur de I’Union était donc
manifestement d’¢largir le champ des droits des titulaires de droits voisins, sans toutefois avoir
a remanier la directive de 1992 ou la définition méme du droit de communication au public de
ces titulaires. Cela laisse cependant entic¢re la question de la définition précise du droit de mise
a disposition du public ; si I’on a vu qu’il concernait bien tous les titulaires de droit, son réel
objet — I’ceuvre, I’exemplaire matériel ? — reste a ce stade impossible a déterminer, empéchant
par 1a méme de définir avec certitude le placement de cette prérogative dans I’orbite de tel ou

tel droit patrimonial.

325 Dir. 2001/29/CE, considérant 24. Tl est a noter que ledit paragraphe traite exclusivement des droits voisins. Nous soulignons.

326 Dir. 2001/29, art. 3, § 1 : « Les Etats membres prévoient pour les auteurs le droit exclusif d'autoriser ou d'interdire toute
communication au public de leurs ceuvres, par fil ou sans fil, y compris la mise & la disposition du public de leurs ceuvres de
maniére que chacun puisse y avoir accés de 1'endroit et au moment qu'il choisit individuellement. »

327 Sont notamment listées les fixations des interprétations des artistes interprétes ou exécutants, les premiéres fixations,
’original et les copies de films, les phonogrammes. ..

328 Dir. 92/100/CEE, art. 8 : « Les Etats membres prévoient pour les artistes interprétes ou exécutants le droit exclusif d'autoriser
ou d'interdire la radiodiffusion par le moyen des ondes radioélectriques et la communication au public de leurs exécutions, sauf
lorsque l'exécution est elle-méme déja une exécution radiodiffusée ou faite a partir d'une fixation. » V. également la Position
commune (CE) n° 48/2000 du 28 septembre 2000 arrétée par le Conseil, statuant conformément a la procédure visée a 'article
251 du traité instituant la Communauté européenne, en vue de l'adoption d'une directive du Parlement européen et du Conseil
sur I'harmonisation de certains aspects du droit d'auteur et des droits voisins dans la société de l'information, JO C n°® 344, 1¢
déc. 2000, pp. 1 et ss., § 10 : « Le Conseil a légérement remani¢ le titre ainsi que le paragraphe 2 de cet article, afin de préciser
que, pour les objets protégés autres que les ceuvres, la présente directive ne régira que le droit de mettre a la disposition du
public et non le droit de communication au public, qui est déja couvert par 1'article 8 de la directive 92/100/CEE du Conseil du
19 novembre 1992 ».
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2 — La mise a disposition, une notion centrale toujours en construction

73. La mise a disposition du public, objet d’un glissement sémantique. La difficulté de
définition de la mise a disposition s’explique par 1I’évolution de son usage en droit de I’Union.
Les instances unionistes, législateur et Cour de Justice en téte, n’ont vraisemblablement pas
entendu donner originellement a la mise a disposition la place centrale qu’a notre sens, elle
commence aujourd’hui d’occuper. Au sein de la directive de 1992, on trouvait ainsi cette
expression employée de maniére générique au sens de « distribution »*?°. L’architecture de la
directive de 2001 montre la volonté du législateur de 1’Union de différencier dorénavant ces
deux expressions, y attribuant a chacune un sens distinct, sans toutefois modifier les textes
préexistants qui, pourtant, procédent a leur assimilation. L’explication de cette « méthode » se
trouve dans le TDA, auquel le droit d’auteur de I’Union se doit d’étre conforme?®3 : I’expression
« mise a disposition du public » n’y est pas employée de maniére rigoureuse*!. Tantot elle n’est
que la conséquence d’un transfert de propriété¢ du support, ce transfert étant alors le véritable
objet du droit de regard de I’auteur’®?, tantdt elle est une composante du droit de
communication®*3. On ne pouvait dés lors préciser cette notion expressément, au sein du corpus
1égislatif de I’Union, sans risquer la contrariété avec les textes internationaux ou avec les textes
préexistants. C’est donc a la CJUE qu’échut la mise en cohérence du droit d’auteur et des droits

voisins de I’Union, et par la méme occasion, la précision de la mise a disposition. La premicre

329 Dir. 92/100/CEE, art. 9 : « Les Etats membres prévoient: [...] un droit exclusif de mise a la disposition du public de ces
objets, y compris de copies, par la vente ou autrement, ci-aprés dénommé “droit de distribution” ».

330 La directive de 2001 avait notamment pour but la mise en ceuvre de « certaines de ces nouvelles obligations internationales »
(considérant 15) ; v. également V.-L. BENABOU, « La transposition des directives en droit interne : I’exemple du droit d’auteur »
op. cit. note 246, p. 24.

31 Ce manque de rigueur s’explique sans doute par 1’influence de la Convention de Berne ; la mise a disposition n’y est évoquée
qu'une seule fois, au sein de I’art. 3, § 3, et ce sans qu’y soit attachée une notion juridique précise : « Par “ceuvres publiées”, il
faut entendre les ceuvres éditées avec le consentement de leurs auteurs, quel que soit le mode de fabrication des exemplaires,
pourvu que la mise a disposition de ces derniers ait été telle qu’elle satisfasse les besoins raisonnables du public, compte tenu
de la nature de I’ceuvre. »

332 Traité de I'OMPI sur le droit d’auteur (WCT), op. cit. note 286, art. 6, § 1, : « Les auteurs d'ceuvres littéraires et artistiques
jouissent du droit exclusif d'autoriser la mise a la disposition du public de I'original et d'exemplaires de leurs ceuvres par la
vente ou tout autre transfert de propriété. » Nous soulignons.

La CJCE a confirmé cette lecture & ’occasion de I’arrét Peek et Cloppenburg (CICE, 4¢ ch. 17 avr. 2008, Peek et Cloppenburg
KG ¢/ Cassina SpA, C-456/06 ; RTD com. n° 3, 15 sept. 2008, note F. POLLAUD-DULIAN ; Propr. intell. n° 28, juill. 2008, p. 318,
obs. V.-L. BENABOU ; Comm. com. électr. n° 7-8, juill. 2008, p. 25, obs. C. CARON), pt. 32 : «[...] les traités internationaux
pertinents lient la notion de distribution exclusivement a celle de transfert de propriété. » ; pt. 36 : « Il découle de ce qui précede
que ne relevent de la notion de distribution au public, autrement que par la vente, de 1’original d’une ceuvre ou d’une copie de
celle-ci, au sens de I’article 4, paragraphe 1, de la directive 2001/29, que les actes qui impliquent exclusivement un transfert de
propriété de cet objet. »

333 Traité de ’'OMPI sur le droit d’auteur (WCT), op. cit. note 286, art. 8 : « les auteurs d'ceuvres littéraires et artistiques
jouissent du droit exclusif d'autoriser toute communication au public de leurs ceuvres par fil ou sans fil, y compris la mise a la
disposition du public de leurs ceuvres de maniére que chacun puisse y avoir acces de 1'endroit et au moment qu'il choisit de
maniére individualisée. »
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pierre fut posée par I’arrét Donner*** — solution reprise par la Cour dans un arrét du

13 mai 20153 — relatif au droit de distribution : « La notion de “distribution au public [...] par
la vente”, figurant a I’article 4, paragraphe 1, de la directive 2001/29, doit [...] se comprendre
comme ayant la méme signification que ’expression “mise a la disposition du public [...] par
la vente”, posée a I’article 6, paragraphe 1, du TDA. »*3¢ Si le principal apport de cet arrét,
comme 1’a not¢ la doctrine, a été de préciser la notion de distribution, il amorce le détachement
de I’acte de mise a disposition du droit de distribution. La formulation retenue par la Cour laisse
en effet a penser que, dans 1’esprit du juge, cette « expression » du TDA doit étre abandonnée
au profit de celle (qualifiée cette fois-ci, avec les conséquences juridiques que cela entraine, de
véritable « notion ») figurant dans la directive de 2001. La deuxiéme étape de cette évolution a
¢t¢ franchie par 1’arrét Renckhoff: «[...] la mise en ligne, sur un site Internet, d’une
photographie préalablement publiée sur un autre site Internet, aprés qu’elle a été préalablement
copiée sur un serveur privé, doit étre qualifiée de “mise a disposition” et, par conséquent,
d’“acte de communication”, au sens de Darticle 3, paragraphe 1, de la directive 2001/29. »*37
« Compte tenu de ces éléments, il y a lieu de considérer [...] que la mise en ligne d’une ceuvre
protégée par le droit d’auteur sur un site Internet autre que celui sur lequel a été effectuée la
communication initiale avec 1’autorisation du titulaire du droit d’auteur doit, dans des

circonstances telles que celles en cause au principal, étre qualifiée de mise a la disposition d’un

public nouveau d’une telle ceuvre. »33%

Avant cet arrét abondamment commenté — sans toutefois que ne soit abordée par la doctrine
I’évolution de la notion qui nous intéresse — la Cour n’avait jamais évoqué dans sa motivation
la mise a disposition du public autrement que par le biais de citations de la directive DADVSI,

y préférant ’expression « acte de communication »**°. L’arrét Renckhoff renverse cette

334 CIUE, 4° ch., 21 juin 2012, Procédure pénale contre Titus Alexander Jochen Donner, C-5/11 ; JCP-G n° 28, 9 juill. 2012,
p- 1392, obs. F. Picop; RLDI n° 84, 1°¢ juill. 2012, p. 13, obs. L. CoSTES; RTD COM n°3, 1¢ juill. 2012, note
F. POLLAUD-DULIAN.

335 CJUE, 4° ch., 13 mai 2015, Dimensione Direct Sales Srl, Michele Labianca ¢/ Knoll International SpA, C-516-13, pt. 24 ;
Dr. & pat. n° 252, nov. 2015, p. 90, obs. D. VELARDOCCHIO ; RTD com. n° 3, 20 oct. 2015, p. 512, obs. F. POLLAUD-DULIAN ;
Jurisart n° 26, juill. 2015, p. 12, obs. P. NoUAL ; Comm. com. électr. n° 7, juill. 2015, p. 31, obs. C. CARON ; Propr. intell.
n° 56, juill. 2015, p. 278, note A. LUCAS.

336 Pt. 24. Nous soulignons.

37 CJUE, 2¢ ch., 7 aoht 2018, Land NordRhein-Westfalen ¢/ Dirk Renckhoff, C-161/17, pt. 21 ; RTD com. n° 3, 7 nov. 2018,
p- 683, obs. F. POLLAUD-DULIAN ; Comm. com. électr. n° 11, nov. 2018, p. 26, obs. C. CARON ; Propr. intell. n° 69, juill. 2015,
p- 32, note A. Lucas; ibid., p. 35, note J.-M. BRUGUIERE ; Légipresse n° 364, oct. 2018, p. 503, obs. V.-L. BENABOU ;
RTD Eur. n° 4,31 déc. 2018, p. 862, obs. E. TREPPOZ ; RLDIn° 152, oct. 2018, p. 19, obs. G. BUSSEIL ; RLDIn® 151, a0t 2018,
p- 19, obs. L. COSTES ; ibid., p. 10, obs. E. Derieux ; Europe n° 10, oct. 2018, p. 55, obs. E. DANIEL.

338 Ibid., pt. 35. Nous soulignons.

339 V. notamment CJUE, Gr. ch., 31 mai 2016, Reha Training, C-117/15, spéc. pt. 37 ; 8° ch., 16 mars 2017, AKM ¢/ Ziirs.net
Betriebs GmbH, C-138/16, spéc. pt. 22 ; 2¢ ch., 14 juin 2017, Ziggo, C-610/15, spéc. pt. 24.
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dynamique, faisant sans ambiguité de la mise a disposition I’un des ¢éléments constitutifs (avec
le controversé « public nouveau »**°) de la communication au public, et un parfait synonyme
de ce que la Cour désignait toujours auparavant comme un « acte de communication »**!. 11
reste pour autant impossible d’assigner de maniére générale a la mise a disposition une

définition et un objet précis.

74. Une notion demeurant hétérogene. L’évolution dont nous avons fait état est loin d’étre
pleinement achevée. Le mouvement amorcé¢ par la Cour de Justice n’en est qu’a ses débuts et
les textes cités plus haut coexistent ; ainsi en va-t-il, par conséquent, des différentes acceptions
de la mise a disposition. Il est donc, en I’état du droit positif, trop tot pour se prononcer avec
certitude sur son objet. Ainsi porte-t-il, lorsque dévolu aux titulaires de droits voisins,
exclusivement sur le support ; les auteurs voient quant a eux ce droit s’attacher a leurs ceuvres

342

comme aux exemplaires matériels’*, ce qui n’est pas sans susciter des interrogations sur la

distinction ceuvre/support en droit d’auteur de 1’Union’#,

Cela constitue une grande
incohérence au sein du droit d’auteur de I’Union, qui n’est pas sans incidence sur les droits de

prét et de location.

75. Conséquences sur les droits de prét et de location dans le cadre muséal. La mutation de
la mise a disposition vient brouiller des lignes qu’une doctrine autorisée estimait — a raison —
fixées, malgré les imprécisions du législateur de 1’Union. Le fait que 1’objet de la location fiit
«le support matériel et non I’ceuvre elle-méme » ne faisait ainsi « plus de doute » selon
Mme LEBOIS*** ; M. ALLEAUME en venait fort logiquement a la méme conclusion quant au droit
de prét**. La solide démonstration faite par ces deux auteurs, largement reprise**®, se voit

rétrospectivement ébranlée par 1’évolution de la notion de mise a disposition. Le prét et la

340 A Lucas, op. cit. note 337, p. 34 : « On profitera de ’occasion pour répéter (tout en sachant que ¢’est désormais en pure
perte...), que la condition d’un “nouveau public” est contraire a la Convention de Berne [...] ».

341 Cette inversion des termes s’est confirmée par la suite : v. CJUE, Gr. ch., 9 mars 2021, VG Bild-Kunst c/Stiftung PreufSischer
Kulturbesitz, C-392/19, pt. 48.

342 Dir. 92/100/CEE, lecture croisée du 13¢ considérant et des art. 1 & 2 ; Dir. 2001/29/CE, art. 3.

343 La confusion est faite de maniére plus éclatante au sein méme de la directive 92/100/CEE, devenue la directive 2006/115/CE.
L’actuel 10° considérant évoque ainsi « la mise a disposition de phonogrammes ou de films »... Pour plus de développements,
v. A. LEBOIS, Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21, §§ 57 et s.

344 A LEBOIS, Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21, §§ 98 et s.
345 C. ALLEAUME, Le prét des ceuvres de ’esprit, op. cit. note 230, notamment §§ 23 et ss., et § 179.

346 C. CARON, Droit d’auteur et droits voisins, LexisNexis, 6° éd., 2020, §§ 334 et 337 ; C. BERNAULT et J.-P. CLAVIER,
Dictionnaire de droit de la propriété intellectuelle, op. cit. note 302, entrées « Droit de location » et « Droit de prét », pp. 177 et
ss.; M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, Droit d’auteur et droits voisins, op. cit. note 248, §§ 544 et s.; A.Lucas,
A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 282 et ss. Moins catégorique, estimant que 1’objet de ces droits est « la forme contenue
dans le support », O. PIGNATARI, Le support en droit d’auteur, thése Poitiers, Larcier, 2013, §§ 393 et ss.
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location sont en effet définis comme une « mise a disposition pour 1’usage »**’. On peut, au vu
de ce qui a été exposé, se poser la question de savoir si prét et location d’une ceuvre muséale
pourraient ainsi €tre considérés comme ressortissant du droit de communication au public qui,
rappelons-le, comprend pour I'auteur « la mise a disposition du public de [son ceuvre] de
maniére que chacun puisse y avoir acces de I’endroit et au moment qu’il choisit
individuellement »*#8. L’harmonisation incompléte du droit de communication®*°, comme des
droits de prét et de location — on verra que ceux-ci ne sont envisagés que dans un cadre restreint,
excluant les musées®>® — ainsi que I’évolution amorcée de la mise a disposition, rendent
théoriquement possible ce rattachement, a tout le moins dans le cadre d’une transposition
demeurant trés lacunaire en droit interne®!. Cependant 1’hétérogénéité de cette notion, qui
demeure, fait obstacle a la précision de la géographie des droits de prét et de location. Du reste,
la reconnaissance du droit d’exposition®*? crée un prisme supplémentaire aux yeux du juriste
frangais, pour qui « la mise a disposition a des fins d’exposition »*>* prend une tout autre
résonance, car visant désormais une prérogative de I’auteur. Face a tant d’incertitudes, il n’est
pas étonnant de constater 1’absence de considération des musées au sein du droit d’auteur de

I’Union.

B — Le silence du droit de I’'Union quant aux droits de prét et de location dans le
cadre muséal

76. Les musées exclus du champ d’application des directives de 1992 et 2006. L’exclusion
en question n’est pas des plus franches, assurée qu’elle est par un considérant qui, on le rappelle,
n’oblige pas a interprétation conforme®*. Le 13¢ considérant de la directive 92/100, devenu le

10° considérant de la directive 2006/115, précise ainsi : « Il est opportun, dans un souci de

clarté, d’exclure de la location et du prét au sens de la présente directive certaines formes de

347 Dir. 92/100/CEE, art. 1°" & Dir. 2006/115, art. 1.
348 Dir. 2001/29/CE, art. 3, 1°.

39V supra, § 69 et s.

30V infra, § 76.

BUY supra, § 51.

352 supra, § 47.

353 Certes exclue du champ d’application ; directive 92/100/CEE, op. cit. note 236, considérant 13, & Dir. 2006/115,
considérant 10.

334 A, LEBOIS, Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21, §§ 192 et s.
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mise a disposition, par exemple [...] la mise a disposition a des fins d’exposition ou la mise a

disposition a des fins de consultation sur place. Il convient que le prét au sens de la présente

directive n’englobe pas la mise a disposition entre des établissements accessibles au public. »33°

Comme le note Mme BERNAULT, la perspective d’un droit de prét et de location au bénéfice
des auteurs pouvait inquiéter les musées, obligés deés lors d’obtenir 1’accord de ’auteur et le
rémunérer en conséquence avant de préter/louer son ceuvre®>®, L’exclusion figurant au
10° considérant permet ainsi de ne pas géner 1’activité muséale et « de prendre en compte la
situation particuliére des musées »*7. 1l est cependant étrange qu’une précision de cette
importance se voie, dans une perspective d’harmonisation, reléguée au rang de simple
£58 .

considéran comme nous le verrons, rien dans le corps de la directive n’empéche 1’auteur

de se prévaloir du droit d’autoriser ou d’interdire la location de son ceuvre vis-a-vis du musée
qui I’exploite>°.

77. L’inapplication du droit de prét aux musées. Nonobstant I’exclusion que nous venons
d’évoquer, le corps méme des directives de 1992 et 2006 interdit 1’application du droit de prét
a la situation des musées. En effet, I’article 2, 1° b) du texte consolidé*$? définit le prét comme
la mise a disposition des ceuvres « pour I’usage, pour un temps limité et point pour un avantage

¢conomique ou commercial direct ou indirect, lorsqu’elle est effectuée par des établissements

accessibles au public »*¢!. Cette exigence d’accessibilité au public n’est pas présente dans la

définition de la location, ce qui empéche I’analogie parfaite entre ces deux prérogatives. La
nuance est d’importance : une lecture effectuée en contemplation de ’article 6 nous permet en
effet d’interpréter le prét au sens de la directive comme étant le seul prét au public. Un rapport

de la Commission européenne confirme cette vision : « Le DDP est défini dans la directive

comme un droit exclusif d’interdire ou d’autoriser le prét public moyennant ou non
rémunération. »*%? La suite du rapport précise que « de tels établissements sont en premier lieu

les bibliothéques publiques » et que les bibliothéques universitaires, entre autres, pourraient

355 Nous soulignons.
356 C. BERNAULT, « La propriété intellectuelle des musées et le droit de I’Union européenne », op. cit. note 23, p. 201.
357 Ibid.

358 Dans le méme sens, A. LEBOIS, Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21, §§ 191
ets., spéc. § 201.

39 Cf. infra, §§ 112 et s.
360 Anciennement art. 1, 3°.
361 Nous soulignons.

362 Rapport de la commission au conseil, au parlement européen et au comité économique et social sur le droit de prét public
dans l'union européenne, 12 sept.2002, COM (2002) 502 finals, section 3.3. Nous soulignons.
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étre également concernées « en fonction notamment de la définition du terme “public” par les
lois nationales ». Elles représenteraient cependant « une proportion plutdt modeste de tous les
¢tablissements de prét accessibles au public, dans la mesure ou ces deux derniéres catégories
de bibliothéques ne sont ouvertes qu’a une proportion limitée et spécifique du public total ».
On remarque ainsi que dans 1’esprit du législateur européen, le prét doit étre effectué au public,
par I’établissement qui le recoit. Cela n’est pas le cas du prét d’ceuvres muséales, qui ne satisfait
pas a cette exigence d’unité de lieu et d’action de I’établissement accessible au public : la mise
a disposition n’est pas destinée au public mais a un autre établissement, dans lequel surviendra
« I’'usage » par le public. Autrement dit, I’ceuvre ne sera accessible au public que dans le musée
emprunteur, et non dans le musée préteur. Le dispositif du droit de prét se révele donc

inapplicable a la situation des musées — mis a part dans le cas trés restreint des artothéques.

78. Une carence largement exploitée. Les musées ne manquent pas de tirer parti de
I’insuffisance du droit d’auteur les concernant. N’ayant pas a appliquer les normes issues des
directives de 1992 et 2006 en matiere de prét, il leur est en outre aisé d’échapper au régime du
droit de location. Le critére de I’« avantage économique ou commercial direct ou indirect » est

en effet contournable sans peine’®® : il suffit que la somme versée par le musée récipiendaire

364

n’exceéde pas les « frais de fonctionnement de I’établissement »°°* préteur. La mobilité de

365

I’ceuvre échappe alors totalement au droit d’auteur unioniste’®”, ne pouvant étre qualifiée ni

d’acte de prét, ni d’acte de location.

363 E. JARDONNET, « Prét d'ceuvres d'art a I'étranger : débats et blocages », Le Monde, 12 déc. 2013 : « La collaboration du
musée avec le High Museum of Art d'Atlanta entre 2006 et 2009 (sponsorisée notamment par Coca-Cola), lui [le Louvre] a
rapporté 4,6 millions d'euros, utilisés pour la rénovation d'une partie de son batiment. » ; évoquant un montant de 13 millions
d’euros, F. CACHIN, J. CLAIR, R. RECHT, « Les musées ne sont pas a vendre », Le Monde, 12 déc. 2006 ; parlant de 5,3 millions
d’euros, 1. LEROY-JAY-LEMAISTRE, « Table-ronde : L’utilisation des collections Publiques », Déontologie des collections
publiques : intéréts général et acteurs privés, actes des deuxiémes journées d’études organisées par le Comité francais de
I’ICOM et le Service des musées de France, Direction générale des patrimoines, 25-26 nov. 2013, La lettre du Comité frangais
de I'ICOM n° 38, nov. 2013, p. 46 ; V. NOCE, « A Cleveland, ennuis au musée », Libération, 17 nov. 2013 : « La Sicile qui
avait prété 145 piéces antiques de ses musées — contre paiement, une pratique malheureusement répandue — a, a la dernicre
minute, fait monter les enchéres. Sous prétexte qu'elle craignait de perdre des touristes, menagant de rapatrier les caisses, elle
a réclamé 500 000 euros de plus, selon le Los Angeles Times. »

364 Dir. 2006/115, 11° considérant ; montrant I’opacité de ce critére, V. NOCE, « Des préts au prix fort pour les musées »,
Libération, 9 janv. 2014 : « les musées italiens se livrent & d'apres marchandages pour autoriser des préts. Parfois & coups
d'enveloppes de cash ou de surfacturations sur les assurances ou les frais de transports, dont le surplus revient par des circuits
détournés. »

365 M. CORNU & N. MALLET-POUJOL, § 876 : « Il semble cependant que, sous le nom de prét, peuvent parfois étre conclues de
véritables opérations de location d’expositions clé en mains permettant aux musées de faire circuler leurs ceuvres moyennant
finances » ; I. SPAAK, « Expositions : les sirénes du marketing, I’essor du clé en mains », Journal des arts, numéro spécial
Anniversaire 1994 — 2000, p. 22, : «[...] d’apres Niels-Kurd Liebgott, directeur du Musée National de Copenhague, "Ce ne
sont pas des locations mais de simples contributions", explique-t-il aprés avoir versé 50 000 livres au British Museum pour que
son musée soit I'une des étapes de la tournée mondiale de I’exposition des trésors assyriens "Nimrud et Ninive" [...] ».
V. également infra, § 102.
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79. Les musées négligés par les directives de 2001 et 2019. Comme nous 1’avons exposé plus
haut*®¢, la conception unioniste du droit de communication se limite aux communications
indirectes, empéchant par 1a méme d’englober I’exploitation muséale. Il n’est des lors
logiquement question des musées, au sein de la directive DADVSI, que pour prévoir a leur
bénéfice — ainsi qu’a celui des « bibliothéques accessibles au public, des établissements
d’enseignement [et] des archives » — une trés vague exception au droit de reproduction,
conditionnée a ’absence de but lucratif>¢’.

La directive Marché Unique Numérique (MUN) fait un peu plus de cas des musées, créant
notamment la catégorie générique des « institutions du patrimoine culturel »*%® dont ils font
partie. La lecture des considérants y étant consacrés®®® montre un intérét accru du législateur de
I’Union pour les institutions gérant des collections et ayant, notamment, un rdle de
conservation. Passé ce constat cependant, on ne peut relever une disposition spécifique aux
musées, ou s’attachant aux problématiques plus haut développées. Si I’exception a des fins de
conservation®’? semble une avancée, elle apparait surtout comme une précision de I’exception
permettant d’effectuer des « actes de reproduction spécifiques »*7! qui figurait déja dans la
directive de 2001 et que nous venons d’évoquer. L’article 14 enfin, dont nous reparlerons dans
la seconde partie de notre exposé, tente une définition indirecte du domaine public en droit
d’auteur, et vise a empécher les pratiques de copyfraud. Cet article reléve plus du symbole que
de la véritable disposition normative’’? ; il ne fait qu’énoncer expressément ce que le droit
d’auteur sous-entendait depuis longtemps, via la définition de ses limites®’®. Du reste, comme
nous le verrons dans la seconde partie de notre étude, une telle définition apparait anachronique

a I’heure ou ’arsenal des copyfraudeurs ne se limite plus au seul droit d’auteur’’4,

366 Cf supra, § 69 ets.
367 Dir. 2001/29/CE, art. 5, 2., ¢).

368 Directive 2019/790 du Parlement européen et du Conseil du 17 avril 2019 sur le droit d'auteur et les droits voisins dans le
marché unique numérique et modifiant les directives 96/9/CE et 2001/29/CE, JO L n° 130, 17 mai 2019, p. 92, art. 2 : « Aux
fins de la présente directive, on entend par : [...] 3) : “institution du patrimoine culturel”, une bibliothéque accessible au public,
un musée, des archives ou une institution dépositaire d'un patrimoine cinématographique ou sonore ».

369 Considérants 27 a 33.
370 Art. 6.
371 Dir. 2001/29/CE, art. 5, 2., ¢).

372 A approcher du débat autour de la tentative de définition du domaine public au sein du projet de loi pour une République
numérique : M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 146, note 7 ; M. VIVANT, « La République potagére ? », D. n° 18, 19 mai 2016,
p- 993 : « on se demande [...] pourquoi un texte devrait venir dire qu'appartiennent au domaine public les créations de l'esprit
humain tombées dans le domaine public ! »

373 V. en ce sens B. GALOPIN, Les exceptions a usage public en droit d'auteur, thése Paris 11, LGDJ, 2013, §§ 8 et ss.
4V infia, §§ 292 et ss.
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CONCLUSION DU CHAPITRE 1

80. Une discrimination historique et déterminante. L’analyse comparée de 1’évolution de la
proprieté littéeraire d’une part, et de la propriété artistique d’autre part, permet de mettre en
lumiére le retard dont souffre depuis son émergence le droit des peintres et des statuaires. Des
ses débuts, le droit d’auteur est en effet congu avant tout pour protéger les écrivains,
compositeurs et dramaturges ; autant d’auteurs d’ceuvres dites allographiques, c’est-a-dire dont
la matérialité ne réside pas dans un support unique ou a tirage limité mais au contraire dans la
multiplicité des exemplaires. Il n’est donc pas étonnant de constater 1’inadaptation du droit
d’auteur en construction aux auteurs graphiques et plastiques ; 1’état de la technique ne leur
permettait pas de retirer le méme bénéfice du droit de reproduction que les autres auteurs. De
combats en revendications, les auteurs graphiques ont fini par bénéficier d’une protection en
théorie équivalente a celle de leurs confreres. En théorie seulement : la pratique est tout autre,

et des incohérences subsistent dans le droit relatif a ces catégories d’auteurs et d’ceuvres.

81. L’influence sur les musées. Si les inégalités entre créateurs apparaissent tout de suite a qui
¢tudie I’histoire du droit d’auteur, celles entre institutions sont moins perceptibles. Les secondes
sont une conséquence des premicres : il est naturel que le manque de considération juridique
des artistes graphiques et plastiques se soit soldé par une absence de régulation des pratiques
muséales. Les prérogatives de droit patrimonial qui pourraient s’y appliquer, comme le droit
d’exposition et le droit de location, ne sont donc pas adaptées a 1’écosystéme muséal ni aux

pratiques que celui-ci a développées a la marge du droit d’auteur.

82. Une discrimination aux effets toujours perceptibles. Le droit francais ne s’est pas tout a
fait affranchi de son pass¢, comme le montre 1’analyse du droit positif. Il en ressort que la
conception francaise de la représentation est toujours fortement influencée par son histoire :
ainsi la théorie du droit de destination n’est-elle pas tout a fait enterrée, et fait obstacle a
I’application réelle des droits de prét et de location. Bien qu’elle semble s’effondrer face a la
situation de 1’auteur dont I’ceuvre est exploitée par un musée, elle est la cause de 1’absence de
transposition des textes européens prévoyant les prérogatives précitées et participe d’une vision
¢culée de la représentation. Le placement que suppose cette doctrine des droits de prét et de
location dans I’orbite du droit de reproduction rend impossible toute mise en place de ceux-ci

dans le cadre muséal, ou la plupart des ceuvres se caractérisent par leur unicité matérielle.
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83. Les carences analogues du droit d’auteur de I’Union européenne. Le législateur
européen partage avec notre droit interne une vision restrictive de la représentation. Ainsi le
droit de communication n’est-il harmonisé que de maniere partielle, ne prévoyant que le cas
des communications indirectes. Le droit d’exposition par exemple, n’a donc pas sa place dans
I’ordre juridique unioniste, et est laissé a la discrétion des législateurs nationaux.

Le droit de I’Union est jeune ; son évolution est loin d’étre achevée. La mutation de la notion
de « mise a disposition du public » en témoigne. Elle ajoute aux difficultés qu’il y a a ménager
une place aux musées au sein du droit d’auteur européen. Il ne faut donc pas s’étonner du silence

de celui-ci quant a I’exploitation des ceuvres muséales.

84. Une incertitude persistante. Ce silence du droit de ’Union quant aux droits de prét et de
location dans le cadre muséal n’est pas la seule difficulté que I’on rencontre : I’articulation entre
les notions de droit interne et de droit de 1’Union se révele bien mal aisée. Mme LEBOIS
soulignait déja, en 2004, la difficulté¢ qu’il y avait a savoir si, au-dela du fameux considérant
plus haut évoqué, le droit de location s’appliquait selon que la finalité de la location flt privée
ou publique*”. Bien que penchant en faveur d’une application limitée aux locations a des fins
privées®’®, elle estimait que I’on devait conclure « en I’absence de précision dans la loi
francaise, que le droit de location s’appliqu(ait) quelle que soit la finalité, privée ou publique,
de la location des exemplaires »*’7. Cette incertitude demeure, particuliérement en matiére
muséale ; la loi francaise n’a guere gagné en précision et le droit d’auteur de 1’Union ne fait
toujours que peu de cas des musées. Le contrdle de la mobilité de son ceuvre par I’auteur reste
donc, en pratique, impossible. Il n’est pour autant pas certain qu’il soit complétement

souhaitable.

375 A. LEBOIS, Le droit de location des auteurs et des titulaires de droits voisins, op. cit. note 21, §§ 186 et ss.

376 Selon Mme LEBOIS, dans le cadre d’une location & des fins publiques, 1’acte de location n’est qu’accessoire a la
communication au public qui, elle, constitue le véritable acte d’exploitation : ibid., §§ 195 et ss.

377 Ibid., § 199.
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Chapitre 2 — L’impossible controle de mobilité de 1’ceuvre muséale par son
auteur

85. La conciliation des droits. Le chapitre précédent exposant les difficultés inhérentes au
droit d’auteur en matiere muséale, il s’agira a présent de chercher a concilier I’exercice de tant
de droits enchevétrés®’®. Pour ce faire, il est nécessaire de raisonner d’un point de vue pratique :
un cumul accru de prérogatives n’est pas souhaitable, les difficultés alors occasionnées n’étant

379, Dans le cas de la mobilité d’une ceuvre muséale, plusieurs droits ont visée a

plus a décrire
s’appliquer, nonobstant les textes en fermant I’exercice®*°. On voit ainsi mal pourquoi le respect
du droit de location ne pourrait étre imposé aux institutions faisant circuler leurs collections
moyennant finances : la situation actuelle laisse en effet le musée, comme on 1’a vu, dans un
vide juridique peu commun. Au-dela des droits pouvant s’appliquer, le présent chapitre a donc
pour objet de déterminer lesquels devraient s’appliquer a une situation donnée. Toutefois, si le
contrdle de la mobilité de son ceuvre par 1’auteur exposant en musée est, en 1’état du droit,
difficile, il ne nous semble pas pour autant qu’il soit souhaitable : nous verrons en effet que
I’inexistence d’un droit de prét en matiére muséale n’est pas aberrante. L’application du droit
d’exposition est en revanche nécessaire (Section 1). Cela suppose, afin de rétablir un équilibre

perdu au sein du droit d’auteur, la tout aussi nécessaire application du droit de location

(Section II).

Section I — La nécessaire application du droit d’exposition

86. L’adaptation a I’époque. Les raisons de souhaiter ardemment le respect du droit
d’exposition ne se limitent pas a des justifications philosophiques ou a des considérations
¢galitaires ; le monde de I’art a évolué¢ avec la mondialisation, et la volonté francaise de
valorisation de son patrimoine culturel a amorcé I’internationalisation de ses institutions
muséales®®!. Avec elles, les modes de circulation des ceuvres ont également muté, la fourniture

d’expositions « clé en main » et la conception d’expositions sur-mesure se développant de

378 La formule est de C. COLIN, qui estime justement que cet enchevétrement fait peser, a terme, une menace sur la conception
synthétique du droit d’auteur : Droit d utilisation des ceuvres, op. cit. note 116, §§ 169 et ss.

379 Ibid.

380 1] est ainsi loisible de considérer que le droit de prét, par exemple, devrait étre appliqué aux musées, bien que les directives
de 1992 et de 2006 les excluent de leur champ d’application.

381 C. ANGER, « L’expansion internationale des musées : entre diffusion du soft power et valorisation économique du
patrimoine culturel », Les Enjeux de l'information et de la communication, S1, n° 21/3a, 2021, pp. 13 et ss.
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maniére importante’8?

. On a ainsi vu les ceuvres diffusées comme jamais auparavant, sans pour
autant occasionner de retombées financi¢res pour les auteurs, le droit de reproduction n’étant
pas en cause, le droit d’exposition restant inappliqué et le droit de suite n’étant pas sollicité en
I’absence de cession des supports matériels. Le droit protecteur de I’auteur ne remplissait donc,
et ne remplit toujours que trés partiellement son role en matiére muséale. Le trait d’union entre
ces nouvelles circulations des ceuvres muséales est 1’exposition, moyen par lequel 1’ceuvre sera

présentée au public. Les fonctions du droit d’exposition dans le cadre muséal (§ 1) soulignent

son utilité. Toutefois les conditions nécessaires a son application (§ 2) ne sont pas réunies.

Les fonctions du droit d’exposition dans le cadre muséal

87. Un constat d’inapplication. Depuis sa reconnaissance prétorienne®®?, peu de données nous
sont parvenues quant a 1’adoption du droit d’exposition en France. Le sentiment unanime,
cependant, est celui d’une méconnaissance persistante®®*. Le ministére de la culture en a pris
acte a plusieurs reprises ces dernieres années : tout d’abord en publiant une recommandation
relative a la rémunération minimale des artistes au titre de la présentation publique de leurs
ceuvres®®, puis via ’annonce d’un « programme de travail 2021-2022 en faveur des auteurs »38¢
promettant « d’ici la fin du mandat », de « faire aboutir les travaux en cours concernant la

rémunération du droit d’exposition des artistes par les musées et les FRAC »**7. Du c6té du

382 Ibid. ; C. BERNAULT, « La propriété intellectuelle des musées et le droit de 1’Union européenne », , op. cit. note 23.
383 Cf supra, § 47.

384 7 en premier lieu le rapport remis au ministre de la Culture le 22 janv. 2020 par B. RACINE (dir.), L auteur et l'acte de
création, p. 46 : «[...] le droit d’exposition [...] n’est que marginalement respecté par les institutions publiques, y compris les
plus importantes. [...] Ainsi des exemples d’expositions montées sans l'autorisation préalable des auteurs présentés ont-ils été
indiqués a la mission. Surtout, la gratuité est considérée par la majorité des parties prenantes comme la régle implicite,
intériorisée bon gré mal gré par les artistes eux-mémes, auxquels les collectivités territoriales et structures publiques font valoir
l'intérét de bénéficier d’une visibilité qui serait décisive pour leur carriere et donnerait un surcroit de valeur a leurs ceuvres.
Cette pratique s’est ancrée dans les usages, contribuant a la précarisation des conditions de vie et de création des artistes-
auteurs. » ; également, S. KANCEL, Le droit d'exposition publique au profit des artistes-plasticiens, op. cit. note 234, spéc.
pp. 10 et ss. Du coté de la doctrine, v. notamment R. MERALLI « A quand ’application du droit d’exposition ? », Propr. intell.
n° 9, oct. 2003, pp. 342 et ss; T. Azzi, « L’exercice du droit d’exposition des ceuvres d’art », Mélanges en [’honneur du
professeur André Lucas, LexisNexis, 2014, pp. 1 et ss. ; P. MOURON, « Droit d’exposition : ou en sommes-nous ? », Juris art
etc n° 15, 2014, pp. 22 et ss. ; C. CARON, « Le ministere de la culture flatte les manes d’Horace Vernet », Comm. com. électr.
n° 3, mars 2020, p. 3. V. en outre A.-L. THOMAS, « Droit d'exposition : les artistes attendent sa généralisation », The Art
Newspaper, éd. frangaise, 30 avr. 2021.

385 « La rémunération du droit de présentation publique », Recommandation publiée le 18 déc. 2019, Ministére de la culture :
https://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Arts-plastiques/Actualites-du-reseau/La-remuneration-du-droit-de-presentation-

publique

386 « La ministre de la Culture annonce le programme de travail 2021-2022 en faveur des auteurs et la poursuite de leur
accompagnement économique dans le cadre de la crise sanitaire », Communiqué de presse du 11 mars 2021, Ministére de la
culture :  https://www.culture.gouv.fr/Presse/Communiques-de-presse/La-ministre-de-la-Culture-annonce-le-programme-de-
travail-2021-2022-en-faveur-des-auteurs-et-la-poursuite-de-leur-accompagnement-economique-dans-le

387 Mesure 11 (sur un total de 15). Force est aujourd’hui de reconnaitre que ce travail n’a toujours pas abouti
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législateur, on notera le dép6t d’une proposition de loi relative a la rémunération des artistes en
arts visuels, le 11 janvier 202288, L’exposé des motifs invoque le rapport Racine, ainsi que la
recommandation ministérielle précitée — soulignant au passage son absence de caractcre
contraignant*®. La proposition en elle-méme nous parait pourtant relever tout autant du
symbole : son article 1°" prévoit ainsi une rémunération de 1’auteur « sur la base d’une grille
tarifaire de rémunération minimale définie par décret » lorsqu’il expose « dans le cadre d’une
exposition monographique ou collective organisée par un établissement bénéficiant du soutien
direct de I’Etat ». La proposition de disposition ne nous semble pas satisfaisante. Outre la
confusion qu’elle pourrait occasionner a contrario en ne visant que les établissements
subventionnés, elle se cantonne a réaffirmer un principe préexistant : celui de la rémunération
proportionnelle ou forfaitaire due a 1’auteur, prévu par Darticle L. 131-4 CPI*° et déja
applicable a I’exposition. Le seul intérét de cette proposition réside donc dans la prévision d’une
rémunération plancher fixée par décret — dont I’applicabilité aux structures non subventionnées
reste a confirmer. L’article 3, seul autre sur les quatre que compte la loi & influer sur le droit
d’auteur, prévoit dans le cas d’une cession a titre gratuit de droits 1’obligation de « justifi(er)
I’intention libérale ; la promotion de ’auteur ou de ses ceuvres ne saurait constituer une
intention libérale au sens du présent article ». Cette proposition tend a amoindrir le rapport
défavorable a I’auteur, confronté a une institution dont il est dépendant et susceptible de lui
imposer ses conditions — spécifiquement la cession a titre gratuit du droit d’exposition. Si
I’exposé des motifs prétend faire de la cession gratuite « une faculté exclusive de I’auteur »*!,
la formulation de I’article brouille les pistes en ne désignant aucun débiteur de 1’obligation. Du
reste, il est difficile de trouver un caractére réellement contraignant a cette disposition
angélique, qui n’oppose qu’une simple mention superfétatoire, une déclaration sur 1’honneur
en somme, a la puissance de négociation d’une institution muséale. Quoi qu’il en soit, il est trop

392

tot pour présumer de I’avenir d’une proposition aujourd’hui embryonnaire’”>. L application du

droit d’exposition reste cependant primordiale a 1’équilibre du droit d’auteur.

388 Proposition de loi relative a la rémunération des artistes en arts visuels n° 4880, 11 janv. 2022, renvoyée a la Commission
des affaires culturelles et de 1’éducation.

389 Exposé des motifs, pp. 2 et s.

390 Art. L. 131-4 CPI, al. 1" « La cession par l'auteur de ses droits sur son ceuvre peut étre totale ou partielle. Elle doit comporter
au profit de 'auteur la participation proportionnelle aux recettes provenant de la vente ou de l'exploitation. »

31 Exposé des motifs, p. 3.

392 Qui plus est, déposée et renvoyée en commission a moins de deux mois de la fin de la XV® Iégislature.
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88. La mise sur un pied d’égalité des auteurs. Nous I’avons écrit a plusieurs reprises :
I’exposition est le mode naturel d’exploitation des ceuvres graphiques et plastiques, au méme
titre que 1’exécution d’une piece musicale ou théatrale. Pour autant, les artistes graphiques et
plastiques ne sont globalement pas rémunérés pour I’exposition de leurs ceuvres et subissent en
outre couramment un « chantage a I’exposition »**3. Cette raison, seule, suffit déja a juger

nécessaire I’application du droit d’exposition®**

. Elle rééquilibrerait de plus le rapport de force
avec I’exploitant, aujourd’hui défavorable a 1’auteur et qui force trop souvent ce dernier a
choisir entre rémunération et exposition. Comme 1’énonce fort justement le rapport KANCEL,
« une exposition, si ’on met a part le cas des ventes commerciales, a bien pour objet de susciter
la délectation du public, comme un concert ou une séance de cinéma, et c’est bien le talent ou
le génie du créateur qui est le fait générateur de cette délectation. Or, les diffuseurs n’ont pas

pris le réflexe de payer ce talent, alors méme que, selon 1’image consacrée, ils payent tout

naturellement 1’¢lectricité, la location des murs ou le traiteur le jour du vernissage. »

89. La compensation de I’inexistence du droit de prét. Comme nous I’avons déja énoncé, le
droit de prét est doublement inapplicable aux musées**>. Nous estimons que cela ne pose pas
de probléme, eu égard a la spécificité de I’acte de prét qui ne nous semble pas, en 1’état de la
pratique, étre un réel acte d’exploitation au sens du droit d’auteur : il n’a d’autres effets que
celui de déplacer le support matériel de I’ceuvre, et la communication qui sera faite de celle-ci.

C’est cette communication, en I’espéce une exposition, qui est déterminante et constitue le réel

393 P, MOURON, « Droit d’exposition : ol en sommes-nous ? », op. cit. note 384 ; v. notamment le Livre blanc pour la relance
de la politique culturelle : pour une nouvelle politique de la propriété intellectuelle en faveur des auteurs et des artistes
interpretes, Commission pour la relance de la politique culturelle, 2007, p. 17 : «[...] on constate un développement
considérable des pratiques de gratuité, tant par des opérateurs privés que par des entités publiques (Etat, collectivités
territoriales, établissements publics), tout cela en contrepartie d’une supposée promotion de 1’auteur » ; « Dossier : le droit de
présentation », L’info Noir/blanc n° 31, bulletin du Comité des Artistes-Auteurs Plasticiens, sept. 2004, p. 2 : « Alors qu’un
comédien, un musicien ou un danseur est toujours rémunéré quand il intervient dans un espace public non commercial, les
plasticiens présentent leurs ceuvres sans percevoir aucune rémunération. Tout se passe comme si la sphére des arts plastiques
¢était un espace non professionnel entralnant la gratuité de toute 1’activité artistique qu’elle génére. [...]. Les arguments avancés
sont généralement ceux du soutien a la création ou a la diffusion. Sous prétexte que 1’on aide les plasticiens a montrer et parfois
a produire des ceuvres il ne faudrait tout de méme imaginer nécessaire de rémunérer 1’activité qu’ils déploient comme du
travail ! [...] Des discours entendus a la DAP sont pour le moins étranges lorsqu’il s’agit de répondre a nos questions. En
particulier celui qui consiste a dire qu’en cas de paiement des plasticiens il n’y aurait plus alors d’exposition possible. Un
discours qui, en menagant les plasticiens de les priver des moyens de monstration, utilise le chantage comme argument. »

394 Résumé du rapport KANCEL, op. cit. note 234, p. 1 : « Sur le fond la 1égitimité d'un droit d'exposition n'est pas douteuse
(IL.2). Le fait que le mode de diffusion et d'exploitation le plus habituel des ceuvres d'art ne fasse, dans 1'écrasante majorité des
cas, l'objet d'aucune rémunération au titre des droits d'auteur, n'a pas d'équivalent dans l'ensemble du champ de la création
littéraire et artistique. [...] L'argument, habituellement invoqué, selon lequel les retombées indirectes que 'auteur peut en
attendre en termes de visibilité et de notoriété sont suffisantes pour qu'on se dispense de lui payer des droits, n'est pas plus
recevable ici que dans n'importe quel autre domaine de la création. » La version compléte du rapport ajoute que cet argument
(p- 10) » est effectivement utilisable pour toute forme de reproduction ou de représentation, dans tous les domaines de la
création. Il renvoie a une conception que 1'on peut qualifier d'archaique, en ce sens qu'elle pouvait prévaloir & la fin du 18%m¢
si¢cle avant que les progrés du droit ne viennent protéger les écrivains et les musiciens puis I'ensemble des créateurs ».

395 Cf. supra, §§ 76 et s.
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acte d’exploitation ; sans I’exposition qui s’ensuit, le prét n’a pas lieu d’étre**®. Prétée ou non,
la destination et I’exploitation de 1’ceuvre restent inchangées, quoiqu’étant réalisées dans des
mains différentes. L auteur qui, par hypothese, aurait cédé son droit d’exposition a un musée
ne devrait donc pas pouvoir s’en prévaloir pour s’opposer au seul déplacement du support
matériel*”’.

Conséquemment au prét, I’acte d’exposition ne sera pas effectué par le musée préteur mais bien
par le musée emprunteur ; il serait dés lors légitime que ce dernier, récoltant les fruits de
I’exploitation, soit celui qui assume le colit de la rémunération de 1’auteur tout au long de celle-

ci. Cela suppose une précision de la relation entre droit d’exposition et support, que nous

verrons dans la suite de notre exposé*®.

90. La compensation de la paralysie du droit de suite. Congu comme une compensation de
« la médiocrité du rendement de I’exercice du droit de reproduction »*°° en faveur des artistes
graphiques et plastiques, ce droit de suite a peu de prise en maticre muséale pour plusieurs
raisons. La premicre, et la plus évidente, touche au principe d’inaliénabilité des collections
publiques consacrées par I’article L. 451-5 du Code du patrimoine, disposant que « les biens
constituant les collections des musées de France appartenant a une personne publique font partie
de leur domaine public et sont, a ce titre, inaliénables »*%°. Si cette régle ne s’impose qu’aux
seuls musées publics, les institutions francaises en général ont toujours été opposées, a quelques
rares exceptions prés*! a la vente d’éléments de leurs collections, au nom de la préservation du

1402

patrimoine culturel national*®*. On retrouve ce principe d’inaliénabilité dans la majorité des

39 On rappellera de nouveau que, contrairement a la location, le prét ne rapporte aucun « avantage économique ou commercial
direct ou indirect ».

397 Sauf contrariété évidente au droit moral : cf. infi-a, § 93.
398 Cf. infra, §§ 92 et ss.

399 DEsBoIS, § 259.

400 Art, L. 451-5 du Code du patrimoine, al. 1.

401 le cas trés particulier du Musée (privé) d’art classique de Mougins, dont une partie de la collection a été vendue aux
encheres. 11 faut noter cependant que les objets en question n’étaient pas la propriété du musée, mais d’une personne physique :
auteur anonyme, « Des ceuvres d’un “musée” privé frangais en ventes publiques », LeJournaldesArts.fr, 4 oct. 2017 :
https://www.lejournaldesarts.fr/des-oeuvres-dun-musee-prive-francais-en-ventes-publiques-134033

402 C, BOMMELAER, « Faut-il autoriser les musées a vendre leurs ceuvres d'art ? », Le Figaro, 3 mai 2013 : I’ancien directeur du
Centre Pompidou G. CERUTTI parle d’un débat « qui est tabou en France ». A. SEBAN, un de ses homologues, Iui répond au
soutien du principe d’inaliénabilité : « Notre collection n'est pas une collection de chefs-d'ceuvre, c'est une collection
encyclopédique, qui refléte I'histoire de I'art moderne et contemporain. ». V. également « Pourquoi les musées vendent-ils leurs
chefs-d’ceuvre ? », Bbys Magazine, 26 févr 2017, https://www.barnebys.fr/blog/pourquoi-les-musees-vendent-ils-leurs-chefs-
doeuvre : « Encore aujourd’hui, la déclassification et la cession se heurtent a une certaine résistance de la part des musées et
du public frangais. » L’exemple le plus significatif reste celui de I’importante polémique faisant suite & la parution du rapport
LEVY-JOUYET (M. LEVY, J.-P. JOUYET (dir.), Rapport de la Commission sur 1’économie de I’immatériel, L économie de
l'immatériel — la croissance de demain, 2006), qui proposaient en guise de dixieme recommandation de donner aux musées la
possibilité « de vendre certaines de leurs ceuvres selon des modalités également trés encadrées » (p.23). Cette recommandation
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législations nationales**® ; du reste, la plupart des musées « acquiérent généralement des ceuvres
mais n’en vendent pas »***, Il va donc sans dire que ’auteur dont ’ceuvre est acquise par un
musée ne touchera vraisemblablement plus jamais de revenus du fait du droit de suite.

La seconde raison est ancienne, et persiste aujourd’hui. Comme le reléve Mme DEFAUX, « sont
majoritairement vendues aux enchéres les ceuvres des auteurs connus du public. Une petite
minorité percoit des revenus conséquents de la vente et de la revente aux encheres de leurs
ceuvres »*%. L exposition ne suppose pas automatiquement le succés au sein du marché de
’art*%%, et la majorité des auteurs ne peuvent raisonnablement compter, pour vivre, sur la seule
et hypothétique vente du support*®”.

La troisieme est textuelle : 1a directive 2001/84/CE relative au droit de suite au profit de 1’auteur
d’une ceuvre d’art originale exclut — a nouveau par le biais d’un considérant — les actes de vente
« réalisés par des personnes agissant a titre privé sans intervention d’un professionnel du
marché de I’art ». Partant, sont inclus dans cette catégorie d’actes les ventes aux « musées sans

but lucratif, et qui sont ouverts au public »*%

. La loi frangaise n’a pas expressément transposé
I’exclusion mais son existence ne semble pas soulever de question en doctrine*®.
Si elle peut se concevoir dans le but d’encourager 1’enrichissement des collections muséales,
force est de reconnaitre qu’elle ampute grandement les revenus de I’auteur. Sans application du
droit d’exposition, 1’auteur graphique ou plastique se trouve ainsi doublement perdant lorsque

son ceuvre est acquise par un musée.

en particulier avait fait I’objet de vives contestations : v. notamment S. CACHON, « Polémique : L’Etat peut-il se mettre a vendre
les collections publiques des musées ? », Télérama, 8 tévr. 2008.

403 J-F. CANAT, L. GUILBAUT et E. LOGEAIS, Study on copyright limitations and exceptions for museums, 30 avr. 2015,
SCCR/30/2, Comité permanent du droit d’auteur et des droits connexes, OMPI, § 3.5, p. 36.

404y, BENHAMOU, Revised report on copyright practices and challenges of museums, op. cit. note 16, p. 25 : «[...] museums
are so far rarely concerned with this right, as they generally acquire and do not sell works ». Nous traduisons.

405 A, DEFAUX, « La consécration du droit de présentation publique des auteurs des arts visuels », op. cit. note 234, p. 69.

406 Ce propos ne s’applique naturellement qu’aux ceuvres susceptibles d’étre aliénées (ceuvres appartenant a des collections
privées).
407 Dans le méme sens, A. MAFFRE-BAUGE, « Quel droit moral pour une ceuvre d’art ? », LEGICOM n° 36, 1" févr. 2006, p. 94.

408 Dir. 2001/84/CE du Parlement européen et du Conseil du 27 septembre 2001 relative au droit de suite au profit de I’auteur

d’une ceuvre d’art originale, JO L n° 272 du 13 oct. 2001, pp. 32 et ss., considérant 18.

409 0. MANDEL, « Droit de suite et marché de I'art : des relations complexes et en perpétuelle évolution », D. n° 17, 26 avr. 2012,
p. 1078.
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§ 1 — Les conditions nécessaires a 1’application du droit d’exposition dans le cadre
muséal

91. Une mise en ceuvre pragmatique. L’inapplication du droit d’exposition n’est pas le
uniquement le résultat de la disparité historique que nous avons décrite plus haut. Les difficultés
que poserait sa concrétisation sont multiples (contractualisation au cas par cas, avec tout ce que
cela suppose de négociations et de charge administrative, rapport de force défavorable a
I’auteur...) et ne doivent pas étre ¢ludées au nom d’une vision idéale, mais rigide, du droit
d’auteur. Son effectivité ne peut se faire qu’au prix d’aménagements : le droit d’exposition doit
prendre la forme d’un droit a rémunération (A) ; cela suppose également qu’il soit cessible avec

la propriété du support (B).

A — Un droit a rémunération

92. Une limitation nécessaire. L ’argument avancé de longue date par les détracteurs du droit
d’exposition selon lequel son application poserait des difficultés financiéres*!? n’a selon nous,
pas lieu d’étre : il apparait méme absurde lorsque ’on considére les autres institutions et
auteurs. Se poserait-on la question de savoir si rémunérer 1’auteur d’une piéce pour sa
représentation serait pertinent au regard de 1’état des finances d’un théatre ? La réponse est

411 Qu’elle ne le soit pas dans le milieu

négative, et évidente depuis le milieu du XIX* si¢cle
muséal et, globalement, dans le monde des arts graphiques et plastiques est une incongruité qui
se doit d’étre corrigée.

Il faut cependant évidemment tenir compte des spécificités des musées et de leur écosysteme.
Ainsi, il ne nous parait pas opportun que I’auteur puisse exercer le droit d’exposition comme
un para-droit de destination, en fonction du lieu d’exposition de son ceuvre. Du reste, comme
nous avons eu I’occasion de 1’écrire, ladite destination reste inchangée lors de 1’exploitation

muséale, nonobstant I’emplacement géographique du support*'?. Lorsqu’une ceuvre est cédée

en vue de son exposition ni I’auteur, ni le musée n’ont intérét a ce que celle-ci soit empéchée,

410 T e ministre de la culture déclarait ainsi au Sénat, lors des débats relatifs a la loi de 1985 : « Faut-il concevoir, dans les
musées, dans les galeries, a 1'occasion d'expositions temporaires ou définitives d'ceuvres plastiques, telle ou telle forme
d'autorisation de prélévement ? C'est une question grave qui engage non seulement les finances.de 1'Etat, mais peut-étre aussi
celles des collectivités locales, et je me demande s'il n'y a pas la matiere a une réflexion complémentaire. » Séance du
3 avr. 1985, JO RF — Débats Parlementaires, Sénat, Comptes rendus, 1985, pp. 105 et s. V. également P. SIRINELLI,
op. cit. note 210, p. 442.

4 Cf supra, §§ 44 et ss.
412 Cf supra, § 89.
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qu’elle se déroule ou non au sein dudit musée. Nous ne voyons pas I’intérét d’offrir a ’auteur
une faculté qu’il n’exercerait pas : les institutions exposantes ne le savent d’ailleurs que trop
bien, elles qui monnaient souvent la gratuité d’une exposition contre une vitrine offerte a
lartiste*'3. De plus, a I’heure ou le musée s’exporte et dépasse les frontiéres, ’absence
d’harmonisation de ce droit rendrait inefficace et inapplicable un régime complexe
d’autorisations contractualisées — le cas frangais I’a d’ores et déja montré*!. C’est pourquoi ce
droit, pour étre réellement mis en place, doit prendre la forme d’une licence 1égale et non un
droit d’autoriser ou d’interdire*!'> qui rencontrerait vraisemblablement une forte résistance des

exploitants. Ce pouvoir discrétionnaire, comme nous allons le voir, échoit au droit moral.

93. La prééminence du droit moral préservée. Le droit moral, notamment sous 1’influence
prédominante de DESBOIS*!'® a acquis une place centrale en droit frangais, a tel point que celui-

417

ci se voit accorder la prééminence sur les droits patrimoniaux®'’. La relation entre droit moral

et droit d’exposition est étroite, si ce n’est intime, a tel point que certains auteurs les jugent

indissociables*8

. La consubstantialité entre 1’ceuvre graphique ou plastique et son support fait
de I’exposition un fait juridique mixte, qui peut étre tout a la fois considéré comme un acte
d’exploitation, un acte de divulgation*!® ou encore un acte donnant simplement prise au droit
moral de maniére prédominante*’’. En ’absence de consécration légale expresse du droit
d’exposition et, partant, de définition de son régime, le risque de remettre en cause le dualisme
n’est pas négligeable, et il convient de cantonner le droit d’exposition a une dimension

purement patrimoniale. La logique d’une « dimension morale » nous semble en effet

transposable a bon nombre de prérogatives en droit d’auteur : presque toutes les atteintes au

413 A propos du « chantage a 1’exposition » subi par les artistes graphiques et plastiques, cf. supra, § 88, note 393.

414 N. MOUREAI, « Marché de D’art : les enjeux économiques du droit de suite et du droit d’exposition » Légicom n° 36
1 févr. 2006, p. 110.

415 On le concevrait d’ailleurs difficilement en matiére graphique et plastique, ou l'exploitation sans exposition est inexistante,
ou a tout le moins sporadique.

416 N, BINCTIN, « Le droit moral en France », Les Cahiers de la propriété intellectuelle vol. 25,n° 1, janv. 2013, pp. 307 et ss. ;
DEsBoIS, §§ 380 et ss. ; du méme auteur, La propriété littéraire et artistiqgue, Armand Colin, 1953, pp. 59 et ss.

417 Art.L.111-1, al. 2 CPI; DgesBois, §§216 et s.; A.Lucas, A.LUCAS-SCHLOETTER, C.BERNAULT, §536;
F. POLLAUD-DULIAN, Le droit de destination, le sort des exemplaires en droit d’auteur, op. cit. note 257, § 155.

418 P, MOURON, évoquant la « dimension morale » du droit d’exposition, §§ 157 et ss., spéc. § 177. PERUSSAUX,
(op. cit. note 142), qui se situant dans son époque ne reconnait pas de droit de représentation aux auteurs graphiques et
plastiques, leur reconnait toutefois un droit d’exposition comme prérogative du droit moral, et non comme un droit pécuniaire ;
le droit d’exposition se trouve alors placé dans le sillage du droit de divulgation, 1’auteur étant « toujours le meilleur juge du
point de savoir si son tableau ou sa statue a une valeur suffisante pour affronter la critique » et I’exposition, « le moyen le plus
usuel de placer sa conception sous les yeux du public » (p. 55).

419Pp_MOURON, ibid. ; HUARD, employant le vocable de « publication », p. 45 ; BREULIER, Du droit de perpétuité de la propriété
intellectuelle — Théorie de la propriété des écrivains, des artistes, des inventeurs et des fabricants, Durand, 1855, p. 105.

420 P, MOURON, ibid., avance ’idée selon laquelle I’exposition est forcément dotée d’une dimension morale, attendu qu’elle
est, en matiére graphique et plastique, le principal acte susceptible d’occasionner des atteintes au droit moral.
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droit moral surviennent lors de la représentation de 1’ceuvre, ou de sa reproduction®?!. Tl nous
semble toutefois hatif d’en conclure a I’inutilité de la conception dualiste du droit d’auteur en
matiére graphique et plastique*?2. Il est vrai que la distinction ceuvre/support s’y voit brouillée ;
il ne faut pas pour autant en conclure a une confusion systématique des droits y afférant,
appelant & une refonte. Nonobstant I’imbrication, réelle, du droit moral et des droits
patrimoniaux en certaines circonstances, il faut garder a 1’esprit la distinction philosophique
cruciale entre ceux-ci: les premiers ont pour but la sauvegarde des intéréts pécuniaires de
I’auteur, 1a ou le second se préoccupe de préserver ce qui subsiste de I’auteur dans son ceuvre.
Nous ne voyons pas dés lors en quoi la spécificité des ceuvres graphiques et plastiques, certes
réelle en droit d’auteur, devrait mener a son entiére remise en cause : elle n’en attaque pas les
fondements, tout au plus souligne-t-elle le caractere fictif — que I’on ne découvre pas concernant
les ceuvres autographiques — de la distinction ceuvre/support. Faire du droit d’exposition un
simple droit a rémunération entre en cohérence avec le droit frangais et évite I’enchevétrement
des droits*?3, les questions de droit moral étant ainsi automatiquement séparées de 1’exercice
normal du droit d’exposition. L’auteur exposé¢ en musée aura toujours la possibilité de
s’opposer a une exposition sur le fondement du droit moral, mais uniquement sur celui-ci.
Pour autant, la consubstantialité¢ de I’ceuvre graphique ou plastique et de son support ne doit pas
étre perdue de vue ; si elle ne doit pas mener a la confusion des prérogatives, elle doit entrer en
compte dans la mise en application du droit d’exposition. Cela suppose, a notre sens, d’admettre
dans certains cas — ici, le cas muséal — la cession tacite du droit d’exposition avec le support de

I’ceuvre.

B — Un droit cessible avec la propriété du support

94. Une essentielle mise en cohérence. Un droit d’exposition a rémunération, mais toujours
soumis au formalisme de I’article L. 131-3 CPI, serait contre-productif et incohérent. En effet,
le formalisme a pour but de protéger I’auteur contre la spoliation de ses droits ; le mécanisme

de licence légale, quoi qu’en Otant a 1’auteur la capacité d’autoriser ou d’interdire, préserve

421 P, MOURON, § 452 : « Ainsi, I’expérience a prouvé que I’exercice du droit moral se fait systématiquement & 1’occasion
d’actes d’exploitation de I’ceuvre. Autrement dit, son exercice est conjoint a celui du droit patrimonial [...]. Pourquoi dés lors
faudrait-il distinguer cet exercice en deux droits séparés ? »

422 Contra, ibid.

423 Cf note 378.
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¢galement ses intéréts pécuniaires des lors que le dispositif prévoit, comme c’est la régle en

droit d’auteur, une rémunération équitable*?.

95. L’alignement sur la pratique muséale. S’ils ne sont pas recevables au regard de la
nécessaire ¢galité de traitement de tous les auteurs, les arguments faisant état des potentielles
difficultés financicres occasionnées par la mise en place du droit d’exposition doivent étre, a
tout le moins, pris en considération. Les risques décrits par le rapport KANCEL (surcoit des
expositions*?®, réduction de leur nombre*?S, frein a la promotion culturelle et aux expositions

organisées par de petites structures, entreprises et collectivités territoriales*?’

, préférence aux
artistes extra-européens ou décédés depuis plus de 70 ans*?®) notamment la surcharge
administrative®?® sont réels. Admettre la cession du droit d’exposition avec la propriété du
support confirmerait la pratique muséale**° tout en évitant au moins ce dernier écueil dont faisait

état le rapport KANCEL.

96. La faisabilité au regard du droit d’auteur. La doctrine est divisée sur le sujet. Certains
auteurs ne sont pas opposés a une cession automatique du droit d’exposition avec le support*!.
M. SIRINELLI soutient en ce sens que la réponse a cette problématique pourrait « dépendre de
la nature de I’ceuvre et de la personne du cessionnaire »**2. Et d’ajouter : « Ainsi I’auteur a pu,
en cédant son ceuvre a un particulier et non a un musée ou a une galerie, vouloir lui donner une
diffusion restreinte. Le nouveau propriétaire méconnaitrait cette volonté en exposant cette
ceuvre hors de ses murs. [...] A D’inverse, ce probléme ne se posera pas pour des ceuvres
destinées a étre exposées au public, telles les statues créées pour orner une place publique, les
ceuvres d’architecture, les ceuvres d’art vendues a un musée, une galerie ou méme a un

restaurateur ou un hételier. Dans toutes ces hypothéses, 1’auteur devait avoir conscience de

424 Art. L. 131-4 CPL

425 Rapport KANCEL, op. cit. note 234, pp. 18 et s.
426 Op. cit., p. 20.

427 Ibid.

428 Op. cit,, p. 21.

429 Ibid. : « Toutes les structures redoutent enfin le poids supplémentaires (sic) de gestion et, de fagon générale, soulignent
qu'un droit d'exposition représenterait une contrainte de plus sur un secteur, celui des arts plastiques, qui, de droit de suite en
charges fiscales, n'en connait déja que trop. »

430 Plusieurs entretiens que nous avons eus avec des professionnels du milieu, notamment le directeur juridique du Palais de
Tokyo, nous permettent d’affirmer que la majeure partie des musées considérent ce droit comme étant acquis avec la propriété
du support matériel.

431 P, MOURON, §§ 58 & 348 ; P. SIRINELLI, op. cit. note 210, pp. 439 et ss.

432 P. SIRINELLI, op. cit. note 210, p. 443. Ces propos font écho au débat, déja relatif a la cession implicite, qui divisait la
doctrine du XIX® siecle : cf. supra, § 36.
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I’étendue de la communication au public qu’il effectuait en cédant 1’ceuvre. Il semble alors
logique d’admettre que le droit d’exposer publiquement I’ceuvre soit considéré comme un
attribut du droit de propriété corporelle de I’ceuvre. »*3

Il faut cependant noter que M. SIRINELLI détache ce raisonnement de la question qui se posait
alors de savoir si 1’exposition pouvait étre ou non considérée comme un attribut du droit de
représentation** ; cet auteur ne tire d’ailleurs aucune conclusion définitive a ce sujet, concluant
seulement « qu’il n’est plus possible d’affirmer que le droit d’exposition publique ne fait pas
partie des droits de représentation »**°. Or depuis cet écrit, sont intervenus les arréts de 2002
reconnaissant I’existence dudit droit*3® : la question ne se pose dés lors heureusement plus, et
celle du formalisme devient inévitable. Elle a déja été débattue a de nombreuses reprises et la
doctrine s’accorde aujourd’hui a penser que « le tacite et ’implicite n’ont pas droit de cité dans
le droit contractuel d’auteur frangais »**’. Il ne nous semble pas nécessaire de pousser plus loin
la réflexion : I’article L. 313-3 CPI est on ne peut plus clair en imposant un méme formalisme
pour « chacun des droits cédés »**8. Tl apparait par conséquent comme un obstacle dirimant a
toute reconnaissance d’une cession tacite d’un des attributs du monopole d’auteur. La question

de recourir au droit commun peut alors se poser.

97. Le recours a la notion d’usage. La solution pourrait résider dans la notion d’usage, prévue

par I’ancien article 1135 du Code civil**

et invoquée par la Cour de cassation dans 1’affaire
Hachette Filipacchi** pour faire primer le droit commun sur le droit d’auteur. En I’espéce, une
agence photographique avait cédé une ceuvre photographique a un éditeur de presse,
photographie destinée a illustrer la couverture d’une revue sur cinéma. L’éditeur avait alors
reproduit, comme cela est courant, la couverture sous format d’affiches publicitaires pour le

périodique concerné. L’agence photographique avait assigné 1’éditeur en contrefacon, et la cour

433 Ibid.

434 A ce sujet cf supra, §§ 46 et ss.

435 P, SIRINELLI, op. cit. note 210, pp. 442 et s.

6 Cf. supra, § 47.

47 A. Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 738.
438 Nous soulignons.

439 « Les conventions obligent non seulement a ce qui y est exprimé, mais encore 4 toutes les suites que 1'équité, I'usage ou la
loi donnent & l'obligation d'aprés sa nature. » L’article a été remplacé et sa formulation tronquée par I’actuel article 1194 &
’occasion de la réforme de 2016.

440 Cass., civ. 1%, 15 mai 2002, Soc. Hachette Filipacchi et Soc. d’étude et de développement de la presse périodique (SEDPP)
c./ Soc. Sygma, pourvoi n° 99-21.090 ; Lexbase — Hebdo éd. affaires, n° 26, 6 juin 2002, note F.-J. PANSIER ; JCP-E n° 29,
18 juill. 2002, p. 1246, note C. CARON ; op. cit., n° 15, avr. 2004, pp. 615 et s., note M.-E. LAPORTE-LEGEAIS ; RDPI n° 141,
nov. 2002, pp. 18 et ss., note C. SINGH ; Légipresse n° 194, sept. 2002, pp. 139 et ss., note C. BIGOT ; Gaz. Pal., 27 sept. 2002,
pp. 23 et s., note L. DUPONT et M. LOLIVIER.
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d’appel de Versailles*!

avait fait droit a ses demandes en estimant notamment « qu’aucune
convention, au sens de 1’article 131.3 du CPI, n’a été passée en vue de permettre a la société
d’édition d’exploiter les photographies de 1’agence SYGMA a des fins promotionnelles ou
publicitaires de son magazine ». La sanction du non-respect du formalisme était automatique,
mais la cour semblait toutefois scrupuleuse, consciente qu’une telle solution, appliquée
strictement, manquerait en équité au regard des faits**2. La Cour de cassation allait de maniére
surprenante, écarter ’application du méme formalisme en invoquant 1'usage: «[...] la

prohibition contractuelle de I’emploi publicitaire d’un cliché dont le droit de reproduction avait

été acquis pour illustrer la couverture d’un magazine ne s’étend pas, eu égard a la suite que

I’'usage donne a I’obligation d’apres sa nature et sauf clause contraire spéciale et expresse non

relevée en I’espéce, a I’exposition publique de celle-1a lorsqu’elle est faite pour la promotion
des ventes de celui-ci [...] »**

En I’occurrence le droit de reproduction était en cause, et non le droit d’exposition. Il ne
s’agissait pas non plus de la propriété du support ; il faut néanmoins garder a I’esprit que la
véritable question est celle du formalisme. Celui-ci est au cceur de cette décision par son
exclusion. L’arrét est de ce fait critiquable — et fut critiqué*** — au regard de
I’article L. 131-1 CPL.

M. CARON note cependant : « Il est possible de penser du bien de cette solution. Ainsi, elle
apparait fort pragmatique et conforme a la réalit¢ économique. Empreinte de bon sens, elle
permet d’éviter une application absurde du droit d’auteur. Il peut paraitre, en effet,
contradictoire d’autoriser a titre onéreux la reproduction d’une ceuvre sur la couverture d’une
revue tout en s’opposant a ce qu’une publicité soit faite, dans les seuls kiosques, pour vendre
ce journal. En outre, tous les magazines utilisent des affiches pour faire de la publicité : cette
exploitation publicitaire correspond donc a un usage professionnel bien établi. [...] Quoi qu’il
en soit, cette solution audacieuse peut certainement étre approuvée par le bon sens qui I’inspire.
Chacun sait que I’excés de propriété intellectuelle ne pourra étre que préjudiciable a cette
discipline. »*> L’argument porte, et conserve tout son sens appliqué aux musées et au droit

d’exposition. Il serait absurde — et d’une remarquable mauvaise foi — que 1’auteur cédant son

441 CA Versailles, 23 sept. 1999, n° 1997-308 ; D. n° 31, 21 sept. 2000, p. 668, obs. C. BIGOT.

442 «[...] il n'apparait pas que la société édition ait été animée de l'intention délibérée de porter atteinte aux droits de sa
cocontractante ; qu'elle a pu, de bonne foi, se méprendre, notamment au regard des accords intervenus dans des branches
professionnelles voisines, sur I'étendue de ses droits »

443 Nous soulignons.

444 Notamment C.BIGOT, « L'application du code de la propriété intellectuelle dans les relations contractuelles de la presse et
qualification de I'ceuvre de presse », op. cit. note 441.

445 C. CARON, op. cit. note 440.
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ceuvre a un musée en refuse ensuite 1’exposition du fait du seul irrespect du formalisme, de
I’absence de clause expresse : quelle cause plus évidente que I’exposition pourrait avoir un
contrat de cession d’ceuvre au bénéfice d’'un musée ? Aucune difficulté ne se présente ici pour
préciser ’usage en cause**® — I’exposition de sa collection étant, avec le travail scientifique et
la conservation, la raison d’étre du musée — ni pour démontrer que les parties en avaient
connaissance et y adhéraient**’.

Admettre la cession du droit d’exposition avec le support, dans le cas d’un contrat passé entre
un artiste et un musée, en faisant appel a la « boite aux merveilles de 1’article 1135 », semble
une solution séduisante.

Le juge ne pourrait cependant sans doute pas s’autoriser les libertés prises par la Cour de
cassation dans 1’affaire Hachette Filipacchi dans le cas qui nous intéresse. En effet, bien que
ne le citant pas, la Cour s’appuyait nécessairement sur 1’important arrét Perrier**® qui avait
¢carté les sous-cessions du champ d’application de I’article L. 131-3 CPL. Tel était le cas dans
I’affaire Hachette, le litige étant survenu entre un cessionnaire et un sous-exploitant ; tel ne le
serait pas dans la situation d’un auteur cédant son ceuvre a un musée. L’usage seul suffirait-il a
justifier la mise a I’écart du droit d’auteur ? La réponse est forcément négative, selon 1’adage
specialia generalibus derogant ; du reste, I’article L. 131-3 est, pour reprendre les termes de

M. CARON, « incontestablement le siége d’un ordre public contractuel »**

qui fait obstacle a
I’invocation d’un usage contra legem**°.
Le droit francais ne permet donc pas, en I’état, d’admettre la cession du droit d’exposition avec

la propriété du support matériel de 1’ceuvre.

98. La solution : le mécanisme de licence légale. Nous avons déja esquissé cette possibilité*!

au regard de la pratique muséale et de la cohérence du droit d’auteur. Elle permet également,

de fait, d’organiser la cession du droit d’exposition avec celle de la propriété du support. Il suffit

446 1arrét attaqué avait estimé que le défendeur n’avait pu « établir I’existence d’un usage professionnel » consistant a
reproduire la couverture d’un titre de presse afin d’en assurer la publicité.

447 GENY, Méthode d'interprétation et sources en droit privé positif : essai critique, 1919, t. 1, § 132 : «si les usages
conventionnels, n'impliquent pas /'opinio juris nécessaire a la coutume [...], il faut, en revanche, qu'ils aient été connus des
parties, ou, du moins, qu'on puisse, d'apres les circonstances, présumer que celles-ci aient entendu s'y soumettre. » V. également
Cass. com., 16 déc. 1997, pourvoi n° 95-18.586.

448 Cass. civ. 1, 13 oct. 1993, pourvoi n° 91-11.241 ; D. n° 13, 31 mars 1994, p. 166, note P.-Y. GAUTIER ; LPA n° 42,
8 avr. 1994, note T. HASSLER ; RTD com. n° 2, 15 juin 1994, p. 272, obs. A. FRANCON. V. également S. DURRANDE, « L'arrét
“Perrier” : un prétexte pour s'attarder sur les sous-cessions en mati¢re de droit d'auteur », RIDA n° 164, avr. 1995, pp. 2 et ss.

449 C. CARON, op. cit. note 440.

450 GENY, op. cit note 447 : «[...] si nous supposons une loi véritablement impérative, les usages conventionnels, qui la
contrediraient, ne peuvent contre elle rien de plus qu'une convention expresse. » V. également Cass. com., 18 mars 1997,
pourvoi n® 94-22.216.

SUCS. supra, § 92.
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pour cela de s’inspirer des dispositifs déja présents dans notre droit, comme la cession légale

452

bénéficiant aux bibliothéques™=. C’est bien ce mécanisme qui a permis enfin le respect pratique

du droit de prét*? ; ’analogie avec le droit d’exposition en musée n’est pas aberrante. Une
reprise de la formulation méme du dispositif est ainsi possible : « Lorsque le support matériel
d’une ceuvre a été cédé a un musée ou une artothéque, I’auteur ne peut s’opposer a son
exposition publique par le cessionnaire.

Cette exposition ouvre droit a rémunération au profit de I’auteur selon les modalités prévues a
’article... »

Dans le cas d’un prét ou d’une location d’ceuvre d’un musée a un autre, il faudra que le contrat
intégre nécessairement une participation financiére du musée récipiendaire de I’ceuvre,
correspondant a la rémunération de 1’auteur, ou 1’obligation pour le musée exposant d’assurer
la rémunération de I’auteur en se rapprochant, par exemple, d’une société de gestion collective.
Il ne nous appartient pas, ici, de définir précisément la fagon dont cette rémunération devra étre
calculée ; la concertation entre ministere de la culture, sociétés de gestion et professionnels du
milieu muséal nous semble la seule voie menant a une satisfaction générale des acteurs en
présence — ou du moins, a une insatisfaction le plus limitée possible.

Quoi qu’il en soit, I’établissement d’un mécanisme de licence légale nous semble étre la
solution la plus susceptible d’assurer I’effectivité du droit d’exposition dans le cadre muséal.
Pour reprendre les mots de M. LUCAS, Mmes LUCAS-SCHLOETTER et BERNAULT, « les auteurs

ne s’en plaindront pas, qui préféreront une rémunération effective a I’affirmation symbolique

d’un droit exclusif jamais respecté ».4>*

99. Le droit d’exposition dans les législations étrangeres. La solution que nous proposons
ne ferait pas figure d’incongruité dans le paysage juridique international. Plusieurs 1égislations
ont adopté un dispositif analogue a celui-ci : ainsi en est-il par exemple de la Bulgarie, qui
prévoit une présomption simple de transfert du droit d’exposition avec la propriété du support
de I’ceuvre*”. La loi lituanienne a choisi le mécanisme de I’exception — non rémunérée
cependant — a travers un dispositif taillé sur mesure pour les musées. Celui-ci prévoit que

I’auteur ou son ayant-droit ne peut interdire 1’exposition de 1’original ou des copies d’une

452 Art. L. 133-1 CPI : « Lorsqu'une ceuvre a fait I'objet d'un contrat d'édition en vue de sa publication et de sa diffusion sous
forme de livre, l'auteur ne peut s'opposer au prét d'exemplaires de cette édition par une bibliotheque accueillant du public.
Ce prét ouvre droit a rémunération au profit de I'auteur selon les modalités prévues a l'article L. 133-4. »

43 Cf. supra, § 51.
44 A, Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 288, a propos de la licence 1égale instituée pour le prét public.
455 Bulgarie, loi sur le droit d’auteur et les droits voisins SG n° 56/1993 du 29 juin 1993, modifiée le 13 déc. 2019, art. 68, (1).
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ceuvre, lorsqu’il sait ou devrait raisonnablement savoir que I’exposition fait partie des activités

habituelles de I’acquéreur de I’ceuvre*>. Le régime slovaque*’

est également intéressant en ce
qu’il prévoit une exception non au bénéfice du seul propriétaire du support, mais aussi de son
possesseur légitime quand les activités habituelles de celui-ci incluent 1’exposition. Lorsque tel
n’est pas le cas, I’exception n’est ouverte qu’au propriétaire du support deés lors qu’il ne
recherche pas d’avantage économique direct ou indirect, et si ’auteur n’a pas préalablement

458

refusé une telle destination de son ceuvre®®. Un dernier cas notable est celui de la Gréce. Sa

i459

loi*” organise une exception spécifiquement au bénéfice des musées, permettant a ceux-ci

d’exposer I’ceuvre sous réserve qu’ils soient propriétaires du support. On remarquera que cette

460 situe le

exception est cantonnée aux locaux des institutions : la version anglaise du texte
périmetre géographique de 1’exception « on the museum premises, or during exhibitions

organized in museums. »*%!,

100. L’indispensable gestion collective. Dans le prolongement de la solution proposée, il est
primordial que la rémunération soit pergue, pour reprendre les termes de 1’article L. 133-2 CPI
relatif au prét en bibliotheque, par « un ou plusieurs organismes de gestion collective ».
L’intérét premier est de diminuer la charge administrative des musées, et de leur opposer la
puissance d’une société ; celle-ci est une forme d’assurance de effectivité du droit*®>. De plus,
certaines sociétés telles que la SAIF ou ’ADAGP se sont préparées a assumer un tel role :
I’émission de barémes*®* comprenant depuis plusieurs années*** la rémunération au titre de

I’exposition publique le montre.

436 Lituanie, loi sur le droit d'auteur et les droits voisins n° VIII-1185 du 18 mai 1999, dans sa rédaction issue de la loi
n°® XIV-970 du 7 juill. 2022, art. 33.

47 Slovaquie, loi n° 185/2015 du 1 juill. 2015 sur le droit d'auteur et les droits voisins, dans sa rédaction issue de la loi
n° 306/2018 du 1 janv. 2019, art. 50.

458 Fait intéressant, cette exception ne concerne pas seulement les ceuvres d’arts graphiques et plastiques, mais également les
supports originaux des ceuvres littéraires.

49 Grece, loi n° 2121/1993 du 3 mars 1993 sur le droit d'auteur, les droits voisins et les aspects culturels, dans sa rédaction
issue de la loi n® 4540/2018 du 5 avr. 2018, art. 28, (1).

460 Version officielle disponible sur le site de I’OMPI.
461 « dans les locaux du musée, ou durant des expositions organisées dans des musées ». Nous traduisons.

462 Ou du moins le deviendrait en cas d’une telle évolution. Force est de constater que les deux sociétés ici évoquées n’ont pas
vraiment, jusqu’ici, multiplié les démarches pour faire respecter le droit d’exposition. V. ainsi le rapport KANCEL
(op. cit. note 234, p. 13) : « La SAIF [...] se veut offensive sur le sujet, méme si, en réalité, les cas ou cette société a demandé
et obtenu des droits d'exposition sont de 1'ordre de quelques unités par an, dans le contexte 1égal, il est vrai assez incertain, que
1'on a rappelé plus haut. »

463 Barémes de I’ ADAGP, janvier 2022, spéc. pp. 50 et ss., http://www.adagp.fr/sites/default/files/bareme_adagp.pdf ; brémes
de la SAIF, janvier 2022, spéc. pp. 30 et ss., https:/saif.fr/site/assets/files/1022/baremes_saif.pdf.

464 Le rapport KANCEL (op. cit. note 234, pp. 13 et s., & pp. 18 et ss.) comparait déja et analysait les différences entre les
tarifications émises par ces deux sociétés depuis les arréts de 2002.

95


http://www.adagp.fr/sites/default/files/bareme_adagp.pdf
https://saif.fr/site/assets/files/1022/baremes_saif.pdf

Section II — La nécessaire application du droit de location

101. La marchandisation des collections muséales. La location d’ceuvres par les musées est
un phénomene relativement récent, bien qu’une forme de contrepartie aux préts ait presque
toujours existé*%>. La pratique commence toutefois a s ‘assumer sur I’impulsion des institutions
américaines*®®, et évolue vers la fourniture de prestations globales afin de justifier les sommes
réclamées*®’ : ¢’est 1’apparition des expositions dites clé en main. Nous allons voir que si les
musées se refusent toujours a parler de location d’ceuvres, la réalité encourage bien a I’emploi
d’une telle qualification, qui génére pour eux d’importants revenus : « les ressources propres
“liées aux collections” » — comprendre, les revenus occasionnés par la mobilité des ceuvres —
représenteraient ainsi 5 % du budget du Musée du Louvre*%®, soit prés de 10 millions d’euros
annuels*®. Les musées uniquement dédiés a I’art contemporain ne font pas exception.
L’association de ’auteur au succés de son ceuvre n’est pourtant pas envisagée par les
institutions muséales dans le cadre de ces opérations. Les fonctions du droit de location dans le
cadre muséal (§ 1) seraient pourtant bénéfiques a un écosystéme en danger, pour peu que soient

réunies les conditions nécessaires a 1’application dudit droit (§ 2).

§ 1 — Les fonctions du droit de location dans le cadre muséal

102. La location d’une ceuvre muséale, une exploitation a part entiére. Il est nécessaire en
guise de préambule de démontrer le fait que la location soit une forme d’exploitation de I’ceuvre
muséale. Cela ne va en effet pas de soi : comme nous 1’avons déja remarqué, dans le cas d’un
livre par exemple, I’exemplaire est directement prété aux personnes composant le public

destinataire des ceuvres ; le seul prét de I’ceuvre muséale n’entraine pas sa communication au

465 T LEROY-JAY-LEMAISTRE, op. cit. note 363 : « Méme si ces expositions payantes sont relativement récentes, je pense qu’il
y avait autrefois, de fagon plus hypocrite, une maniére de se faire en partie payer pour les expositions, notamment avec les
interlocuteurs japonais. On nous demandait une série de tableaux et nous répondions « Nous sommes d’accords pour vous
préter ces tableaux, mais il faut les restaurer tous et payer également les restaurations de ceux que nous allons devoir mettre a
la place dans les salles ». On se faisait ainsi payer quantité de restaurations, ce qui était d’ailleurs trés bien & mon avis. Ca ne
s’appelait pas “exposition payante”, mais il y avait une contrepartie en argent des cette époque-la.

466 S, HUGOUNENQ, « Préts payants : en France, la fin d’un tabou ? », Le Quotidien de I’Art n® 1458, 16 mars 2017, pp. 5 et ss.

467 Ibid. : « La pudeur (I’hypocrisie ?) frangaise pétrie dans ses traditions d’Etat-providence édulcore la réalité de la location
du patrimoine. Les préts payants se pratiquent en réalité de longue date, mais ils revétaient jusque-la I’apparence de la
bienséance scientifique par la manicre dont les conservateurs habillent cette pratique du terme de “coopération culturelle pour
services rendus” en échange d’un prét. Comprendre : les expositions clé en main. »

468 Ipid.
469 Sur la base d’un budget moyen de 200 millions d’euros a I’époque de 1’écriture des articles cités : « Le Louvre : comment

le premier musée du monde boucle son budget», Francelnfo, 26 juin 2015 : https://www.francetvinfo.fr/culture/arts-
expos/architecture/le-louvre-comment-le-premier-musee-du-monde-boucle-son-budget 3345717.html
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public*’?. Cela nous a amené a affirmer que le prét d’une ceuvre muséale ne pouvait, & notre
sens, étre qualifié d’acte exploitation*’! ; ne rapportant aucun avantage économique ou
commercial direct ou indirect, n’occasionnant en /ui-méme aucune communication au public, il
se résume a un simple déplacement du support qui n’intéresse pas, en 1’absence de cession, le
droit d’auteur. L’exposition qui pourra s’ensuivre constituera le véritable acte d’exploitation.
Tel n’est pas le cas lorsqu’il est question de la location. Le déplacement du support est alors
rémunéré et ce uniquement en raison de la valeur culturelle, esthétique, artistique..., de
I’ceuvre ; en termes de droit d’auteur, du fait de I’ceuvre de I’esprit. Il s’agit des lors d’une
exploitation de cette dernicre, dont 1’auteur devrait retirer quelque bénéfice. Le peu de montants
évoqués sont en effet tout sauf anecdotiques : le Centre Pompidou a ainsi regu 750 000 euros
en contrepartiec de I’exposition « Paris du monde entier » qui s’est tenue du 7 février au
7 mai 2007 au National Art Center de Tokyo*’? ; le musée d’Orsay a monnayé 500 000 euros
le « prét» de 17 ceuvres dans le cadre d’une exposition Monet organisée au Japon par son
président en 2007473... Les prix peuvent s’envoler avec la renommée de 1’ceuvre ou de
I’établissement la détenant*’*. Les musées se refusent toutefois a parler de location d’ceuvres,
faisant appel a un argumentaire que le droit positif nous pousse a qualifier de spécieux. Ainsi
un administrateur général du Musée du Louvre a-t-il pu déclarer : « [...] on ne peut parler de
location, puisqu’une ceuvre n’est jamais louée. Il y a plutdt un projet global, dans le cadre
duquel on met a disposition des ceuvres. Et ce projet global fait I’objet d une rémunération elle-
méme globale. C’est la plus-value du propos général qui peut engendrer une rémunération,
comme quand nous organisons une exposition a I’étranger. C’est un peu subtil, mais il y a une
différence essentielle avec la pure et simple location. »*7>

La distinction est en effet si subtile, qu’elle est indifférente. Du reste il suffit de jeter le regard
sur les quelques tarifications que 1’on pourra glaner pour douter de la véracité de ces propos. A
titre d’exemple on peut citer le cas du musée d’Orsay, qui avait convenu avec la Fondazione
dei musei civici di Venezia d’un montant de 500 000 € pour la venue a Venise de sa collection

MANET*7®, Une condition avait été ajoutée par le musée (acceptée par ses homologues italiens),

470 Cf. supra, § 89.

471 Ibid.

472 P, MESMER, « Le Japon, nouvel eldorado pour les musées frangais », Le Monde, 14 mai 2007.
473 Ibid.

474 Cf. supra, § 78, note 363.

475 Propos recueillis par L. BORDONABA, « Les musées et I’argent - Entretien avec Hervé Barbaret, administrateur général de
I”établissement public du musée du Louvre », Cahiers philosophiques n° 124, 2001, pp. 107 et ss.

476 D, RYKNER, « Les expositions-locations du Musée d’Orsay menacent les collections », La Tribune de I'Art, 31 janv. 2014 :
https://www latribunedelart.com/les-expositions-locations-du-musee-d-orsay-menacent-les-collections.
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et c’est 1a que le bat blesse : en cas de déplacement de la célebre Olympia, le cott de la location
était majoré de 260 000 euros, pour atteindre les 760 000 euros*”’. On voit mal comment une
telle somme pourrait ne pas rapporter « d’avantage économique ou commercial direct ou

indirect » et partant, comment 1’on peut nier le fait que 1’Olympia ait été effectivement louée.

103. Une exploitation nouvelle, opaque, devant étre encadrée. La question ne s’imposerait
pas a nous si les ceuvres concernées étaient toutes, ainsi que celles de MANET, tombées dans le
domaine public. Le phénoméne de location s’étend toutefois au-dela : ’accord-cadre portant

478 prévoit ainsi le versement de 265 millions d’euros

création du Musée du Louvre — Abu Dhabi
répartis entre 13 musées préteurs autres que le Louvre, comprenant le Centre Pompidou*”, et
de 120 millions au titre de 1’organisation d’expositions temporaires**°. Ces montants ne peuvent
en aucun cas correspondre au seul colit logistique de 1’opération : I’accord-cadre précise bien
qu’outre ces montants, « la Partie émirienne s’engage a prendre a sa charge les frais de
conditionnement, d’assurance, d’emballage, de transport sécurisé, de convoiement et
d’installation des ceuvres (allers et retours), [...] selon des modalités fixées par convention
séparée ». A quoi dés lors correspondent les montants plus haut évoqués, sinon a un loyer ?
Certains catalogues du Centre Pompidou emploient méme directement I’expression de « tarif
de location » d’exposition*!, finissant de prouver que ce phénoméne concerne également 1’art
contemporain. Le méme centre Beaubourg aurait ainsi tiré 5,2 millions d’euros des expositions

clé en main par lui fournies en 2016%%2, La politique de promotion culturelle frangaise ne peut

toutefois monétiser a ce point ses collections sans qu’aucun bénéfice n’en soit retiré les auteurs.

104. Une nouvelle manne financiére : analogie avec le contexte de consécration du droit

de prét. Le rapport de la Commission européenne sur le droit de prét public établi en 2002483

477 Ibid.

478 Accord entre le gouvernement de la République frangaise et le gouvernement des Emirats Arabes Unis relatifs au Musée
Universel d'Abou Dabi, annexé au Décret n° 2008-879 du ler septembre 2008 portant publication de l'accord entre le
Gouvernement de la République frangaise et le Gouvernement des Emirats arabes unis relatifs au musée universel d'Abou Dabi,
- signé le 6 mars 2007, JO RF n® 0205, 3 sept. 2008, texte 2.

479 Op. cit., annexe 111 ; Louvre Abu Dhabi — Contexte, projet architectural et enjeux, dossier de presse relatif a I’exposition du
méme nom, Musée du Louvre, 2014.

480 Les montants sont les montants totaux prévus par I’accord, et non les montants versés annuellement ou trimestriellement
par les Emirats ; V. également M. ROBERT, « Louvre Abu Dhabi : une manne d'un milliard d'euros pour les musées frangais »,
Les Echos, 8 nov. 2017

481 Notamment la brochure présentant I’exposition « Détours d’objets » regroupant des ceuvres de C. COURTECUISSE, p. 11 :
http://mediation.centrepompidou.fi/itinerance/fi/08 detours_d_objets.pdf

482 S, HUGOUNENQ, « Préts payants : en France, la fin d’un tabou ? », op. cit. note 466.

483 Rapport de la Commission au Conseil, au Parlement européen et au Comité économique et social sur le droit de prét public
dans 1'Union européenne, 12 sept. 2009, COM(2002) 502 final.

98


http://mediation.centrepompidou.fr/itinerance/fr/08_detours_d_objets.pdf

évoque le contexte précédant la directive de 1992 : « Les bibliotheéques privées, qui “prétaient”
des livres moyennant paiement ou cotisation, ont progressivement perdu de 1’importance du
fait de la création de bibliotheques publiques accessibles gratuitement. Apres la seconde guerre
mondiale, le nombre des bibliotheques privées s’est réduit au point de devenir insignifiant.
Etant donné que la multiplication et 1’amélioration des bibliothéques publiques ont été
fortement soutenues par 1’Etat, le nombre d’articles prétés a augmenté de fagon considérable.
Ce phénomeéne a conduit les auteurs a demander une rémunération en contrepartic de
I'utilisation croissante de leurs ceuvres. »*3* Cette situation fait écho a celle de la location
d’ceuvres, phénoméne récent — du moins de maniére si assumée*®> — mais qui a la différence du
prét public d’avant 1992 génere d’importantes retombées économiques. Si I’augmentation des
bibliothéques publiques et des préts a pu motiver la mise en place d’un droit de prét, concrétisé
en France par la loi du 18 juin 2003%%, I’explosion de locations, lucratives, d’ceuvres des
collections muséales devrait susciter les mémes aspirations — a moins que la séculaire

discrimination envers les arts graphiques et plastiques ne soit encore ici a I’ceuvre ?

105. Toujours, la compensation de la paralysie du droit de suite. De la méme fagon que
pour le droit d’exposition*®”, I’application du droit de location s’impose aux musées. L analogie
avec le droit de suite est ici plus immédiatement perceptible, la location portant sur le
déplacement du support ; le fondement en est cependant le méme, qui procede de I’ceuvre qui
est incorporée au support. Comme nous 1’avons déja écrit, le droit de suite ne peut s’appliquer
aux ceuvres museéales, a plus forte raison aux collections publiques ; toutefois les considérants
2 & 3 de la directive 2001/84*%8, lus en contemplation de la situation que nous décrivons, nous
paraissent légitimer, voire appeler de leurs veeux la reconnaissance effective d’un droit de
location au profit de I’auteur de I’ceuvre exposée.

Le considérant 2 décrit d’abord le droit de suite comme étant « un droit d’essence frugifere ».
Le considérant 3 surtout, précise que celui-ci : « [...] vise & assurer aux auteurs d’ceuvres d’art
graphiques et plastiques une participation économique au succes de leurs créations. Il tend a

rétablir un équilibre entre la situation économique des auteurs d’ceuvres d’art graphiques et

484 Op. cit,, p. 3.
45 Cf. supra, § 101, note 465.

486 Loi n® 2003-517 du 18 juin 2003 relative a la rémunération au titre du prét en bibliothéque et renforgant la protection sociale
des auteurs, JO RF n°140, 19 juin 2003, texte n°® 2.

W7 Cf. supra, § 90.

488 Directive 2001/84/CE du Parlement européen et du Conseil du 27 septembre 2001 relative au droit de suite au profit de
l'auteur d'une ceuvre d'art originale, JO L n° 272, 13 oct. 2001, pp. 32 et ss.
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plastiques et celle des autres créateurs qui tirent profit des exploitations successives de leurs
ceuvres. »*¥° La motivation qui présidait a la reconnaissance d’un droit de suite, ici
remarquablement résumée, est exactement celle qui nous pousse a estimer nécessaire la

rémunération de [’auteur en cas de location de son ceuvre entre musées.

106. La nature du droit de location. Le droit de location a été congu comme un tempérament
a I’épuisement du droit de distribution**®. C’est ici aussi la fonction qu’il doit remplir. L auteur
graphique et plastique, a plus forte raison d’une ceuvre muséale, non seulement souffre des
mémes impondérables que I’auteur dont le droit de distribution est soumis a épuisement
(I’aliénation a un musée supposant ’absence de cessions successives*’!, elle entraine
automatiquement la paralysie du droit de suite), mais il ne peut en outre que rarement retirer un
bénéfice de ’exercice de son droit de reproduction*?. L’aliénation du support revient bien
souvent, pour ’auteur graphique ou plastique, a abandonner tout contrdle et la plupart des
revenus que pourrait occasionner 1’exploitation de son ceuvre. L’auteur d’ceuvres
allographiques est en droit d’exiger, en principe, que toute représentation de son ceuvre, et tout
prét public, et toute location de ses exemplaires, soient rémunérés ; pourquoi 1’auteur muséal
ne pourrait-il pas, avec la méme légitimité, prétendre a ce qu’exposition et location d’une
ceuvre, qui toutes deux peuvent générer d’importantes retombées financieres, lui procurent

quelque bénéfice ?

107. La nécessaire appréhension du phénomene des expositions « clé en main ». Les
musées parfois préferent refuser tout prét gratuit d’ceuvres issues de leur collection pour
proposer des expositions dites clé en main : il s’agit d’une prestation globale, le musée livrant
une exposition « toute faite » (scénographie, matériel scientifique, disposition...). Le droit de
location doit venir régir cette pratique, précisément en plein essor car elle permet aux musées
de nier la location d’ceuvres, comme on a déja pu le voir*®3, mettant plutot en avant la fourniture

494

d’une prestation globale®™*. Le musée Picasso a ainsi refusé, par I’intermédiaire de sa directrice

de 2011 a 2014, des demandes de préts d’ceuvres gratuits — la précision n’est pas superflue en

489 Considérant 3.

40 A, Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, §§ 282, 286 et s.
Y1 Cf. supra, §§ 90 & 105.

42A. Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 510.

493 Cf. supra, § 102.

494 Un directeur du Petit Palais déclare : « Ces expositions prennent un temps fou, tant pour la conception que pour la logistique.
11 est normal que I’on soit intéressé au bénéfice de I’opération. » in S. HUGOUNENQ, « Préts payants : en France, la fin d’un
tabou ? » op. cit. note 482.
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matiére muséale*??

— privilégiant la circulation d’expositions clé en main qui auraient rapporté
31 millions d’euros. La somme aurait permis de couvrir 60 % des frais de rénovation du
musée®®. Bien que ’on ne puisse 1’établir avec certitude, il est peu probable que les ayants
droit de Picasso aient profité directement de cette exploitation des ceuvres de leur aieul ; la
Fondation Picasso ne semble en effet pas connaitre la simple existence du droit d’exposition,
subordonnant comme la doctrine du XX° siecle la représentation de ’ceuvre graphique et

plastique a sa reproduction préalable*’

. Le phénomene mécontente largement au-dela des seuls
artistes — qui ne doivent par ailleurs que peu se sentir concernés par des pratiques qui les mettent

de coté — suscitant notamment I’ire de I’ Association frangaise des régisseurs d’ceuvres d’art**3.

108. Le droit de location, une limite indirecte a une pratique hors de controéle ? Inciter au
versement d’une rémunération au titre de la location d’une ceuvre pourrait se révéler bénéfique
pour I’écosystéme muséal. Si la pratique explose, les colits suivent également la tendance ; un
directeur de musée a déclaré en 2017 qu’il y avait « vraiment un probléme général
d’augmentation des colts depuis une dizaine d’années »**°, ce qui forgait des musées de plus

500 3

en plus importants>”® a revoir a la baisse leurs exigences scientifiques par manque de moyens.

Les Lumiéres voyaient la propriété littéraire et artistique certes comme une fagon de protéger

’auteur, mais également comme un outil de diffusion culturelle®!

. Elle pourrait de nouveau
assumer ce role en I’espece. Peut-étre le droit d’auteur pourrait-il, en s’appliquant a de telles
pratiques, limiter certains appétits s’il était prévu une rémunération équitable, au sens des
directives relatives au droit de location®®? : on pourrait dés lors légitimement douter de la

légalité d’une location au colt prohibitif qui ne tiendrait que peu compte de I’auteur. Les

495 Extrait d’'une note de préparation du Conseil d’administration du Musée du Louvre du 18 nov. 2004, citée par
S. HUGOUNENQ (op. cit.) : « Ces partenariats, problématiques pour la direction des musées de France, ne doivent pas étre congus
comme de simples préts d’ceuvres a titre onéreux, principe non accepté, mais comme une démarche de coopération ». Nous
soulignons.

4% S HUGOUNENQ, op. cit.

497 La Fondation Picasso (https://www.picasso.fr/les-droits-quels-sont-les-droits-de-la-succession-picasso) définit le droit de
représentation uniquement de la maniére suivante : « ¢’est la communication de I'ceuvre au public, par un procédé quelconque,
dont notamment la télédiffusion. S'agissant des ceuvres graphiques et plastiques, il y aura incorporation de I’ceuvre dans le
programme audiovisuel (reproduction) puis diffusion (représentation) de celui-ci. »

498 « Exposition et collection itinérante — L'expérience des musées frangais du point de vue des régisseurs », AFROA, 2013.

499 Propos du directeur des musées métropolitains de Rouen Sylvain Amic, rapportés par I. MANGA, « Musées, des préts
d’ceuvres de plus en plus ruineux » Le Journal des Arts n° 485, 20 sept. 2017.

300 pid. : « Cela pénalisait déja les petits musées depuis quelque temps, maintenant ce sont les grands musées de région qui
sont menacés dans leur capacité a produire des expositions ambitieuses, explique Sylvain Amic. La prochaine étape ce sont les
musées nationaux ; a ce rythme-1a nous allons nous retrouver dans un systéme monopolistique. »

501 A, LATOURNERIE, « Droits d'auteur, droits du public : une approche historique », L'Economie politique, n° 22, vol. 2, 2004,
p. 21.

302 Dir. 2006/115, art. 5.
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sociétés de gestion collective, du fait de leur importance et de leur puissance, seraient a méme
de constituer le contre-pouvoir qui manque face aux musées pour tout a la fois protéger les
intéréts des auteurs d’ceuvres louées, et pour dissuader les mémes musées d’adopter des tarifs

toujours plus élevés.

§ 2 — Les conditions nécessaires a 1’application du droit de location dans le cadre
muséal

109. Une optique de cohérence. L’ application des prérogatives traitées par le présent chapitre
constituerait un petit bouleversement du monde muséal francais, quoiqu’in fine sauvegardant
ce qu’il reste de sa culture de prét quasi gratuit et de diffusion des savoirs. Afin d’éviter qu'une
telle révolution ne se mue en révolte, le dispositif se doit d’étre le moins complexe possible,
d’un point de vue juridique comme administratif. Dans cette optique, la solution la plus adaptée
serait d’aligner le régime du droit de location, de sa perception et de sa répartition, sur celui du
droit d’exposition. En effet ces deux prérogatives présentent, appliquées aux musées, nombre

de caractéristiques encourageant a les régir par des regles similaires.

110. L’inopportunité d’un droit de suite sur la location. On pourrait s’inspirer du droit de
suite pour associer 1’auteur au succes de son ceuvre, lorsque celle-ci est muséalisée et louée a
un musée tiers. Tout comme 1’aliénation du support, toute location d’une ceuvre a un musée
entrainerait versement d’une somme a son auteur. Toutefois, cette possibilité nous semble
manquer de cohérence au regard du droit d’auteur, spécifiquement du fait de la différence de
nature qu’il existe entre le droit de suite et le droit de location. Comme le souligne Mme LEBOIS,
« ces deux droits ne participent pas de la méme nature. Le transfert de 1’original d’une ceuvre
d’art n’est pas une forme d’exploitation de 1’ceuvre alors que la location des exemplaires en est
une, car elle meéne a la communication de I’ceuvre au public. Alors que le droit de suite est “un
simple droit de créance dépourvu de sanction pénale” et fondé sur I’équité, le droit de location
est un droit d’exploitation dont la violation constitue une contrefagon »%. Cette analyse, a
laquelle nous souscrivons en tous points, nous pousse a rejeter 1’idée d’un droit de suite sur la
location au profit de I’application du droit de location, plus conforme a la fois a I’esprit du droit

d’auteur et aux pratiques des musées.

303 A LEBOIS, Le droit de location des auteurs..., op. cit. note 21, § 342.
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111. Un droit a rémunération. La location constitue déja comme on 1’a vu, du fait des cofits
toujours s’accroissant, un obstacle a la circulation des ceuvres et a la diffusion culturelle. Il ne
nous semble dés lors pas judicieux qu’un droit d’autoriser ou d’interdire vienne ajouter
davantage a la difficulté qu’ont toujours plus de musées a se faire préter des ceuvres. Quoi qu’il
en soit, et comme nous I’avons déja affirmé a propos du droit d’exposition, il n’est pas certain
que les auteurs aspirent a une telle prérogative lorsqu’ils ont cédé leur ceuvre a un musée : leur
fonctionnement, bien que demeurant opaque, est aujourd’hui trop connu du public pour qu’un
auteur, a plus forte raison en position de céder son ceuvre a un musée, n’exige d’approuver toute
location. Du reste, pour reprendre la formule crue de Mme HUGOUNENQ, « on ne préte qu’aux
riches »% ; comprendre, aux établissements d’importance et donc, les plus prestigieux. Il y a
par conséquent peu de chances que I’auteur d’une ceuvre louée y rechigne. Les textes européens

pourraient toutefois se révéler étre un obstacle.

112. Le nécessaire aménagement de la directive 2006/115. Le droit d’exposition ne faisant
pas ’objet d’une harmonisation®®> qui demeure du reste improbable’®®, la question de la
conformité au droit de I’Union européenne de nos propositions y afférant ne se posait pas. Elle
devient en revanche incontournable lorsque I’on touche au droit de location qui lui, est régi au
niveau supranational par la directive 2006/115. On a déja écrit que le droit de location était,
selon le 10° considérant, fermé aux musées®?’ ; un considérant n’oblige cependant pas a une
application conforme. La location est ensuite ainsi définie par la directive : « [...] mise a
disposition pour I’usage, pour un temps limité et pour un avantage économique ou commercial
direct ou indirect. »% La difficulté d’interprétation que cause la mutation récente de la mise a
disposition®” se retrouve ici, et il faut se fonder sur le contexte d’émergence du droit de location
en droit d’auteur pour y voir plus clair. Comme le notent M. LUCAS, Mmes LUCAS- SCHLOETTER
& BERNAULT, « le droit de location [...] n’est devenu I’objet de discussions juridiques qu’avec
I’apparition des vidéoclubs dans les années 1980. Les ceuvres audiovisuelles sont en effet les
seules pour lesquelles la location est une véritable alternative a I’achat ou a I’emprunt. Cette

derniére a connu son apogée dans les années 1990-2000 avec la location de cassettes VHS, puis

304 S, HUGOUNENQ, « Préts payants : en France, la fin d’un tabou ? » op. cit. note 482.
305 Cf: supra, §§ 67 ets.

306 Cf: supra, §§ 70 et s.

07 Cf: supra, § 76

508 Dir.2006/115, art. 2, 1), a).

309 Cf: supra, §§ 73 ets.
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de DVD, mais a complétement disparu aujourd’hui »!*; raison pour laquelle ces auteurs
s’interrogent pertinemment quant a I’avenir du droit de location®!!. Cette conception que 1’on
pourrait surnommer /ocation publique ne correspond plus aux usages, et n’est pas adaptée a la
location des ceuvres muséales : dans ce dernier cas I’ceuvre, on le rappelle, n’est pas louée au
public. Le seul remaniement du considérant 10 est donc insuffisant pour s’assurer de
I’applicabilit¢ du droit de location unioniste aux musées. Du reste, la directive prévoit
clairement la possibilité de faire du droit de prét un droit & rémunération®!?, mais tel n’est pas
le cas en ce qui concerne le droit de location.

Il nous semble donc nécessaire de préciser le droit d’auteur européen pour 1’adapter aux
pratiques locatives des musées, qui dépassent largement nos fronti¢res nationales. Il est vrai
qu’en faisant un effort d’imagination, on pourrait exciper la prérogative dans la forme pour
laquelle nous « militons » du texte actuel. Nonobstant le 10° considérant, rien n’empéche
aujourd’hui ’auteur d’une ceuvre louée par un musée de se prévaloir du droit de location au
sens de la directive. Nulle précision n’y figure quant a la qualité de I’emprunteur, 1a ou les
dispositions relatives au droit de prét précisent bien qu’il doit s’agir du public®!3. Il ne faut
toutefois pas oublier que les pratiques exposées par le présent chapitre se sont principalement
développées aprés la rédaction des dispositions susceptibles de les concerner, et que le fait
d’assumer I’appellation de location n’était, et n’est toujours pas encore une réalité. Cela pourrait
constituer une explication a I’énigmatique dernic¢re phrase du 10¢ considérant, qui exclut du
champ d’application de la directive le prét entre établissements. Deux explications sont selon
nous envisageables, a différents degrés de vraisemblance toutefois. Soit le 1égislateur européen
a entendu exclure le prét entre bibliothéques du dispositif, ce qui nous parait peu probable en

t>14 soit il a voulu

considération de la tres faible proportion que ces types de préts représenten
exclure de manicre sire les préts qu’effectuent entre eux les musées, qu’il n’était pas question

d’appeler locations. Cela pourrait expliquer la position d’un pays comme I’Espagne, qui a

310 A Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 286.
SU Ibid.
512 Dir. 2006/115, art. 6.

513 Art. 2), b) : On entend par « “prét” d’objets, leur mise a disposition pour I’usage, pour un temps limité et point pour un
avantage économique ou commercial direct ou indirect, lorsqu’elle est effectuée par des établissements accessibles au public ».
Nous soulignons.

314 En France, le Barométre des préts et des acquisitions dans les bibliothéques de lecture publique de 2019 (ministére de la
culture, https:/www.culture.gouv.fr/content/download/270510/3153058?version=12) recense 14,5 millions de préts pour un
échantillon de 169 bibliothéques desservant environ 4 millions d’habitants. A titre de comparaison, le nombre de préts entre
bibliothéques satisfaits en 2017 par I’envoi d’un document original (on exclut la fourniture du photocopies) était de moins de
300 000. Ces chiffres doivent toutefois étre considérés avec prudence, car le recensement des PEB est incomplet :
J.-L. BARAGGIOLL, Etude sur la modernisation du prét entre bibliothéques et la fourniture de documents a distance dans le
cadre du GIS CollEx-Persée, Rapport remis & Monsieur le Chef de service de la coordination des stratégies de I’enseignement
supérieur et de la recherche, 31 oct. 2018, pp. 14 et ss.
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choisi d’exclure du champ d’application du droit de location les actes de mise a disposition a
des fins d’exposition®!”, tout en prévoyant un droit de prét a rémunération portant sur les ceuvres
muséales®!'®. La question se pose cependant de savoir ce qu’il adviendra de cette rémunération,
si les musées espagnols choisissaient d’assumer une politique de location des ceuvres.

Reste que les termes employés par la directive sont aujourd’hui susceptibles d’interprétations
multiples ; une telle situation n’est pas souhaitable, et faire fi de I’histoire en excipant de

nouvelles prérogatives d’un texte congu pour les exclure n’est pas de bonne méthode.

515 Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual,
regularizando, aclarando y armonizando las disposiciones legales vigentes sobre la materia, art. 19, (3).

316 Ipid., art. 37, (2). On remarquera toutefois I’assimilation aux activités de prét des bibliothéques ou des archives.
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CONCLUSION DU CHAPITRE 2

113. Vers un respect des droits d’exposition et de location. Nous avons vu que les pratiques
de monétisation des collections muséales prenaient toujours plus d’ampleur, sans pour autant
qu’y soient associés les auteurs. Une telle situation n’est pas explicable lorsqu’observée en
ayant a 1’esprit le traitement des auteurs littéraires, par exemple. Les droits d’exposition et de
location ont pourtant vocation a s’appliquer aux musées, que ce soit en vue de compenser
I’ineffectivité ou I’absence de prérogatives bénéficiant aux autres auteurs (notamment le droit
de suite) ou bien de réguler des pratiques hors de controle, menagant la circulation des ceuvres

et du savoir. Leur effectivité apparait donc aujourd’hui comme étant primordiale.

114. La nécessité d’un régime commun : vers un guichet unique muséal. Afin de ne pas
bouleverser totalement le mode de fonctionnement bien établi des musées, il convient de mettre
en place un régime le plus simple possible, n’ajoutant pas a la charge administrative — déja
importante — de ces institutions, mais permettant 1’association de I’auteur au succés de son
ceuvre. La mise en place d’un guichet unique muséal, sur le modéle de la SESAM?!, pourrait
ainsi €tre envisagée. Les critiques pertinentes qu’avait pu émettre le CSPLA sur I’opportunité
d’un guichet commun®'® n’ont en effet pas lieu d’étre dans la situation des musées que nous

avons décrite.

115. Le mécanisme de droit a2 rémunération, assurance de respect des traités européens.
Certains auteurs®!® posent la question de la conformité d’un droit d’autoriser ou d’interdire
I’exposition a ’article 28 TFUE, relatif a la libre circulation des marchandises. Si ces auteurs
excluent cette éventuelle contrariété sans ambages?’, il est plus ardu d’en faire de méme au

sujet du droit de location : il serait mal aisé de soutenir que c’est ici 1’exhibition et non la

317 « Société du droit d’auteur dans ’univers multimédia », créée en 1996 et absorbée par la SACEM le 1° janvier 2015. Elle
réunissait plusieurs sociétés de gestion collective, qui I’avaient mandatée pour la gestion des droits dans 1’univers multimédia.
V. P. FOREST, « Exploitation des ceuvres dans les programmes multimédias : Le guichet unique d'achat des droits », LEGICOM
n° 12, avr. 1996, p. 71.

318 M.-A. FrRISON-ROCHE, P.LOGAK, « Rapport de la commission sur la mise en place d’un guichet commun », CSPLA,
15 févr. 2002, pp. 9 et s., : trois objections sont faites au systeme de guichet commun. En premier lieu, la difficile cohabitation
entre des sociétés d’auteurs aux intéréts divergents ; en second lieu, le glissement vers une gestion obligatoire de fait, I’intérét
des auteurs a rejoindre une telle structure étant important ; en dernier lieu, la tarification nécessairement unique qui s’ensuivrait
pourrait nuire a certains auteurs, mieux rémunérés que d’autres. Ces trois objections s’effacent naturellement lorsqu’il est
question de prérogatives non appliquées, a fortiori non rémunérées, et dont un guichet commun pourrait assurer le respect.

S19PY. GAUTIER & N. BLANC, § 358 ; P. MOURON, § 360.
520 Ibid.
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circulation qui est en cause. Faire des deux droits qui nous intéressent des droits a rémunération
assure une pleine conformité aux traités européens, accroit le niveau protection des auteurs
exposant en musée, tout en évitant la création d’un frein supplémentaire a la circulation des
ceuvres. Le titre du présent chapitre doit étre compris en ce (double) sens : le controle de la

21 pour les mauvaises

mobilité de I’ceuvre muséale par son auteur est en 1’état impossible
raisons que nous avons décrites. Il est souhaitable qu’il le demeure, non du fait d’une négligence
juridique et institutionnelle a I’égard de I’auteur cette fois, mais bien au nom du principe de

réalité.

116. L’indispensable (in)formation des institutions. Le dernier, et peut-étre 1’'un des plus
importants préalables au respect de ces prérogatives est I’information des institutions — et la
formation de leurs gestionnaires qui s’ensuit. Une grande partie des organisations muséales
ignore en effet tout bonnement les régles qui leur sont applicables en tant que cessionnaires de
droit. Il n’est ainsi pas rare de rencontrer des contrats d’acquisition d’ceuvres, droits intellectuels
compris, ne dépassant pas les deux ou trois pages ; le juriste spécialisé en droit d’auteur doutera
immédiatement du respect du formalisme. Les musées, de maniére générale, ne semblent pas
conscients de leur précarité contractuelle, ni méme des obligations leur incombant, en théorie,
selon le CPI. Nous avons ainsi pu consulter des contrats ignorant le droit d’exposition — fait
prévisible au regard de 1’exposé auquel nous avons procédé — ou encore omettant de prévoir la

cession du support matériel de 1’ceuvre.

521 Nonobstant le recours au droit moral.
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CONCLUSION DU TITRE 1

117. L’ineffectivité des droits de prét, de location et d’exposition dans le cadre muséal. Le
droit francais n’a pas achevé la mise sur un pied d’égalité des différentes catégories d’auteurs.
La spécificité des ceuvres d’arts graphique et plastique, due a la consubstantialité qu’elles
présentent avec leur support, a été négligée par le législateur jusqu’au début du XX°¢ siécle —
voire jusqu’aux années 2000722, Cela a débouché sur I’existence d’un espace négatif du droit
d’auteur au musée, les auteurs muséalisés ne pouvant bénéficier des droits de prét ou de location
a I’heure méme a laquelle la mobilité et la monétisation des collections n’ont jamais été si
importantes. Par ailleurs le droit d’exposition, pourtant reconnu depuis plus de vingt ans par la

jurisprudence, n’est toujours pas appliqué.

118. Les carences des droits d’auteur francais et unioniste. Le droit d’auteur, qu’il soit
national ou de 1I’Union européenne, conserve une vision restrictive de la représentation qui
s’oppose a I’application des droits de prét et de location dans le cadre muséal. En outre, la
mutation de la notion de mise a disposition continue de suivre son lent cours au sein des deux
ordres juridiques ; il s’ensuit une incertitude qui fait derechef obstacle a 1’application au musée
des droits précités. Le fait n’est pas problématique en ce qui concerne le droit de prét ; le seul
prét d’une ceuvre muséale ne saurait en effet, en lui-méme, étre assimilé a une exploitation de
I’ceuvre. Il I’est en revanche en ce qui concerne le droit de location — d’autant plus en I’absence

d’application du droit d’exposition.

119. La nécessaire mise en place de droits a rémunération de location et d’exposition
muséales. Les auteurs muséalisés ne sont que rarement — I’euphémisme est de précaution —
associés a la monétisation croissante de leurs ceuvres, qui se concrétise notamment par la
conception et la location d’expositions clé en main entre institutions. Le droit de suite étant déja
neutralisé par la muséalisation de 1’ceuvre, les prérogatives de I’auteur se réduisent a peau de
chagrin. La mise en place d’un guichet unique afin d’assurer la rémunération des auteurs
lorsque leurs ceuvres sont louées et/ou exposées se révele donc essentielle. Elle est aussi la

fagon la plus raisonnable et pragmatique de défendre les intéréts de 1’auteur, bien plus que celle

S22 Cf. supra, § 47.
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consistant a consacrer, dans la tradition frangaise, un droit d’autoriser ou d’interdire. Une telle
vision serait manifestement incompatible avec les activités muséales ; or, comme nous aurons
I’occasion de le défendre régulierement, le droit d’auteur ne doit pas étre concu de facon
autarcique et sans considération des pratiques sur lesquels il est amené a porter. La réciprocité
s’impose cependant, et I’information juridique des institutions est essentielle a la protection des
intéréts des auteurs. Ceux-ci seront quoi qu’il en soit bien plus protégés par des droits de
location et d’exposition a rémunération que par des droits hypothétiques, qui n’ont toujours pas

d’existence pratique et concrete.
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TITRE II — L’EXPOSITION MUSEALE, UNE (EUVRE DE L’ESPRIT
NECESSITANT UN REGIME A PART ENTIERE

120. Les enjeux méthodologiques. Toute prospective qu’elle puisse étre parfois, la science
juridique repose toujours sur des oppositions d’argumentaires. Que ce soit par le truchement du
syllogisme, du raisonnement a contrario, des analyses doctrinales, 1’opinion du juriste se
précise toujours grace au contradictoire, principe cardinal de sa pratique. Ce dialogue est dans
la plupart des cas formulé, traduit ou traduisible aisément en termes juridiques ; on doit cette
traduction a I’accumulation de jurisprudence, de doctrine — spécialisée ou non — et d’évolutions
législatives. La somme d’opinions divergentes comme convergentes, de décisions, de théories,
permet de systématiser et de régler un concept, une situation, voire une matiére entiére>%.
Tel n’est pas le cas lorsqu’il s’agit de I’exposition envisagée par le droit d’auteur. Il faut garder
a ’esprit, quitte a risquer la monotonie, que les arts graphiques et plastiques conservent un
important retard dans leur appréhension par la pratique comme par la théorie du droit d’auteur.
L’exposition ne fait pas exception a la régle ; les recherches les plus sommaires suffiront a
constater la maigreur de la littérature juridique relative au sujet, en comparaison aux autres
questions sur lesquelles porte cette étude. La jurisprudence n’est pas, non plus, des plus
¢clairantes : les décisions les plus fréquemment citées sont rares, discordantes, aujourd’hui
datées, et n’émanent pas des juridictions supérieures. Si dialogue il devait y avoir, force est de
constater que la voix du juriste s’y est fort peu fait entendre.

Le sujet est pourtant d’actualité, tant I’exposition a connu de fortes mutations pendant les vingt
derniéres années. Cette évolution s’est faite d’une manicre si détachée de toutes considérations
juridiques qu’il est difficile de 1’exposer en termes de droit d’auteur. On pourrait, empruntant
ainsi au Premier Consul BONAPARTE I’un de ses chiasmes les plus célebres, estimer que la loi
s’étant désintéressée de 1’exposition, I’exposition s’est construite en se passant de I’éclairage
de la loi. On verra qu’il est souvent malaisé de faire la part des choses et de déterminer, sans
I’appui du juge, si tel ou tel acte est susceptible d’étre accueilli par le droit d’auteur. Une grande
partie de la littérature relative a 1’exposition et a sa conception est en effet rétrospective, et

semble parfois interpréter a posteriori, plus qu’elle ne la décrit objectivement, la démarche des

523 Cf. supra, notre premiére section.
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potentiels auteurs ou coauteurs>?*. Cela ne constitue que la premiére des difficultés posées par

I’étude de la conception d’expositions muséale du point de vue du droit d’auteur.

121. L’évolution récente et rapide de D’exposition. Une autre difficult¢ a laquelle nous
sommes confrontés est la mutation rapide, a un rythme toujours plus effréné, que 1’exposition
connait depuis la fin du XX siécle. M. GLICENSTEIN>? divise I’histoire des expositions en trois
«ages ». D’abord vient le « temps des musées » —soit celui de leur création et de leur
développement au niveau institutionnel. Ce temps qui occupe la majorité du XIX® siecle ne
comprend pas de transformation majeure et, au-dela de I’inadéquation du droit d’auteur d’alors
au sujet qui nous occupe, on ne saurait assimiler a une potentielle ceuvre I’exposition telle
qu’elle était congue a I’époque. Le principe cardinal de I’exposition est celui que 1’on appellera
rétrospectivement la period room. 11 s’agit d’« une pieéce décorée de maniere a évoquer un temps
révolu, recréée a une époque moderne » 2%, « un lieu destiné & montrer le passé, a I’aide de
quelques éléments authentiques, méme peu nombreux »°27.

Ensuite vient la période correspondant & 1I’émergence du temps de 1’exposition qui, fait
nouveau, « s’intéresse a la relation esthétique comme forme, c’est-a-dire a ’aménagement de
I’espace entre les ceuvres et le public ». A la suite de la premiére exposition impressionniste
donnée chez NADAR?, et surtout sous I’influence nouvelle de la publicité et des grands
magasins®?’ les institutions dépouilleront rapidement les salles d’exposition afin de concentrer

I’attention du spectateur sur les ceuvres en elles-mémes, et non sur un contexte d’accrochage

524 Ainsi pourra-t-on lire, dans Scénographie d’exposition : six perspectives critiques (A. SOMPAIRAC, MetisPresse, 2016, p. 30)
4 propos du fameux squelette de baleine suspendu au-dessus de I’escalier de la Grande Galerie de 1’Evolution : « Ici s’engagent
des questions rythmiques : le rythme des pas, celui des marches, le rythme des vertébres, une sorte de synesthésie ou la
perception visuelle de la série ondulante des vertébres d’un cétacé accompagne le mouvement du marcheur descendant
’escalier [...]. Appropriation par la marche du squelette, comme lorsqu’on conduit un véhicule, le corps proprioceptif en action
apprend la route bien mieux que le copilote, voisin passif [...]. L’agencement de la baleine et de I’escalier produit sans doute
un lieu propre. » L’auteur décrit ici le choix et le placement de la baleine comme étant trés réfléchis, cohérents, usant d’un
vocabulaire qui n’est pas sans rappeler celui de I’art conceptuel. Le postulat est celui d’une démarche artistique, créatrice, mais
il ne procede en fin de compte que de I'interprétation personnelle de I’auteur. Rien ne permet d’écarter la simple raison
logistique d’un tel placement du squelette.

325 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, PUF, 2009, pp. 16 et s.

526 B. PONS, Grands décors francais, 1650-1800 : reconstitués en Angleterre, aux Etats-Unis, en Amérique du Sud et en France,
Faton, 1995, p. 12

527 B. Pons, op. cit., p. 13.

528 J. GLICENSTEIN (L 'art : une histoire d'expositions, op. cit., p. 45) précise que les artistes avaient été poussés a élire domicile
chez le photographe non seulement du refus qui leur était opposé par certains Salons officiels — marquant ainsi leur
indépendance nouvellement trouvée vis-a-vis de ceux-ci — mais également pour consacrer « plus de place a chaque artiste et a
chaque ceuvre, par rapport aux accrochages encombrés des salons de I’époque ». V. également J. BALDWIN, L artiste
commissaire, Archives contemporaines, 2014, pp. 13 et s., spéc. p. 13 : « Si pareille manifestation ne nous étonne guere
aujourd’hui, c’est pour I’époque une démarche inédite. [...] L’exposition est dés lors organisée selon un dispositif
scénographique qui, par la place laissée a chaque artiste et chaque ceuvre, tranche avec les accrochages encombrés des salons
de I’époque et avec le principe traditionnel d’agencement des tableaux par ordre de grandeur. »

529 Cf. infia, § 125.
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artificiel et souvent créé de toutes piéces®*?. Cela aboutira a la pratique moderne de présentation
des ceuvres aujourd’hui désignée, par opposition aux period rooms, par 1’expression white
cube : 1l s’agissait de détacher les ceuvres « de toutes les contingences matérielles ayant entouré
leur réalisation. Faire en sorte que 1’on en vienne a voir les ceuvres a la fois pour elles-mémes
et comme des objets aussi “immatériels” que possible ; cela afin de considérer I’activité
artistique comme une activité intellectuelle, autoréférentielle, tout en plagant le spectateur dans
la position d’émettre le jugement le plus désintéressé qui soit »>3!. C’est a partir de cette époque
charniére que « I’exposition est devenue une forme globale susceptible de s’émanciper de ses
objets »32. Le troisiéme temps défini par M. GLICENSTEIN est celui du commissaire
d’exposition. Si celui-ci n’est pas un acteur nouveau du monde muséal, son rdle va
considérablement évoluer a partir des années 1960. Alors qu’il n’était jusqu’alors qu’un role
jugé subalterne, consistant simplement a présenter des ceuvres, le commissariat d’exposition
devient la cheville ouvriere de la médiation muséale : « Le commissaire, a la différence du
muséographe ou méme du d’exposition, s’intéresse au fond assez peu aux objets d’art ou aux
lieux d’exposition en tant que tels. Ce qui compte le plus, c’est de créer ponctuellement des

mises en relation entre des objets ou des situations de rencontre entre ceux-ci et des publics. »%3?

On constate ainsi que les conceptions de I’exposition, toujours mouvantes depuis plus d’un
siécle, sont si récentes et si peu fixées qu’il est difficile de définir un archétype pertinent ; on
ne saurait la réduire a tel ou tel modele précis. Cette imprécision se retrouve fort logiquement

lorsqu’il s’agit d’étudier les acteurs de la conception et de la réalisation des expositions.

122. L’absence de rigueur sémantique. La modification du role de ces acteurs et surtout, de

leur action, que nous étudierons dans la suite de notre exposé***, empéche a priori de considérer

530 PROUST (4 I'ombre des jeunes filles en fleurs, Gallimard, Bibl. de la Pléiade, p. 664), ou plutét son narrateur se fera
particuliérement critique de ce mode de présentation rendu d’autant plus désuet suite aux changements opérés par les musées :
« Mais en tout genre, notre temps a la manie de vouloir montrer les choses qu'avec ce qui les entoure dans la réalité et par 1a
de supprimer l'essentiel, l'acte de l'esprit qui les isola d'elle. On “présente” un tableau au milieu de meubles, de bibelots, de
tenture de la méme époque, fade décor qu'excelle & composer dans les hétels d'aujourd'hui la maitresse de maison la plus
ignorante la veille, passant maintenant ses journées dans les archives et les bibliothéques et au milieu duquel le chef-d’ceuvre
qu'on regarde tout en dinant ne nous donne pas la méme enivrante joie qu'on ne doit lui demander que dans une salle de musée,
laquelle symbolise bien mieux, par sa nudité et son dépouillement de toutes particularités, les espaces intérieurs ou l'artiste s'est
abstrait pour créer. » PROUST fait ici sans le savoir 1’¢loge du white cube.

331 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, op. cit. note 525, p. 45. V. également C. DAVID, « Accompagner la
discursivité de I’art expérimental », in L art contemporain et son exposition, actes du séminaire tenu au Collége international
de philosophie (dir. E. CAILLET & C. PERRET), tome 1, L’Harmattan, 2002, p. 65.

332 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, op. cit., p. 16. Dans le méme sens, C RUBESSI, « Display d’exposition et
spatialisation de la photographie », Focales n° 4 : Photographies mises en espaces, 2020, p. 87, § 9.

333 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, op. cit., p. 17.

334 Cf. infra, notre second chapitre.
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I’exposition comme un objet fix¢, définitif, du point de vue du droit d’auteur. Si, au-dela de la
reconnaissance juridique, il ne fait pas de doute que le livre a toujours eu un auteur-écrivain, le
tableau un créateur-peintre, on ne saurait attribuer a 1’exposition un ou des auteurs définis de
manicre historique. Du fait de I’évolution de qui la congoit, et de la manicre dont elle est congue,
I’exposition échappe a toute définition précise, autre que celle consistant a la réduire a la seule
présentation ordonnée d’ceuvres au public. Les avis divergent quant aux roles respectifs des
différents intervenants>*> ; celui-ci attribuera les missions de muséographie au conservateur>3%,
celui-la au commissaire d’exposition®’’, un troisiéme au méme*%, 1’un contractera ces roles et
fonctions sur la méme téte>’, I’autre fera du muséographe une profession a part entiére>*... La
confusion est, selon les dires de certains auteurs, sciemment entretenue par des institutions
soucieuses de conserver les prérogatives dont elles disposent en interne®*!. Cette difficile
distinction des actes et acteurs rend d’autant plus malaisées I’analyse et la qualification
juridique de I’exposition.

Il faut pourtant bien définir une terminologie précise, du moins en vue de ’analyse que nous
entendons mener a bien. Nous nous référerons par conséquent aux réles tels que les décrit le
Guide des bonnes pratiques relatif aux projets d’exposition, préfacé par le ministére de la
culture. Cette description a I’avantage de la clarté, distinguant chaque role et intervention sur
I’exposition. Il faudra toutefois garder a 1’esprit que la pratique muséale fait souvent fi de ces
distinctions ; le juriste n’a alors d’autre choix que d’opérer une requalification des actes et

acteurs en passant outre celle, abusive ou erronée, qu’en avaient fait les musées. Il ne peut se

335 J. GLICENSTEIN, L art : une histoire d’expositions, op. cit. note 525, p. 64 : « [...] dans certains cas, le rdle du commissaire
se réduit au choix des ceuvres ou des artistes ; dans d’autres, il doit également concevoir a la scénographie, négocier les frais
de rémunération, I’assurance, la médiation, la communication... »

336 S, CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « Qu’est-ce qu’un muséographe ? » La Lettre de I’'OCIM n° 107, 2007, p. 14.

337 Projet d’exposition : Guide des bonnes pratiques, (auteurs non précisés) initié par I’association Scénographes, disponible
en version numérique sur divers sites : http://scenographes.fr/scenographes.fr/documents/guideexpo_nogloss.pdf

338 C. BENAITEAU, O. BERTHON, M. BENAITEAU, A. LEMONNIER, Concevoir et réaliser une exposition, les métiers, les méthodes,
Ed. Eyrolles, 3¢ éd., 2021, p. 63.

339 Op. cit.,p. 16 ; S. CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « “Qu’est-ce qu’un muséographe ?” Dix ans aprés. .. », La Lettre de I'OCIM
n° 185, 2019, p. 56.

340 C. MARTIN-PAYEN, « Muséographe, quel métier ? », La Lettre de I’OCIM n° 88, 2003, p. 3.

341 S CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « “Qu’est-ce qu’un muséographe ?” Dix ans aprés... », op. cit., p. 56 : « Les musées de
beaux-arts notamment restent hermétiques a intégrer des vocables précis, bien souvent parce que la fonction de muséographe
demeure portée par le conservateur commissaire d’exposition. [...] Les choses sont encore souvent confuses, et lorsque les
appels d’offre réclament un muséographe alors qu’il s’agit du recrutement d’un scénographe, ceux-ci répondent sous ce terme,
puisque c’est la demande, ce qui n’aide pas a faire évoluer les pratiques langagiéres... Sortirons-nous un jour de 1’orniére ? 11
est a craindre que tant que ce probléme ne sera pas pris a bras le corps, ce que n’a fait ni le groupe des professions dans le cadre
de la mission sur les musées du XXI¢ si¢cle, ni le ministére lors des Assises sur les métiers, nous continuerons a entendre quasi-
quotidiennement lors des rencontres professionnelles les énoncés les plus absurdes dans les définitions (ici on attribuera au
scénographe de ne travailler que sur le temporaire, alors qu’un autre soutient mordicus qu’il travaille sur des expositions sans
collection !). Le plus souvent on va de 1'un a l'autre terme en mélangeant allégrement les compétences dans un beau
“gloubiboulga”. »
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fonder sur cela sur aucun texte ; qu’il s’agisse du droit d’auteur francais, du droit de I’'Union
europé du droit pl scifi Ses i is>4? 1 i

péenne ou du droit plus spécifique aux musées frangais®**, aucune nomenclature ni
description des roles et fonctions n’est jamais précisée. La littérature spécialisée peine en outre,

comme nous le verrons, a s’accorder sur la question.

123. L’opportunité d’une protection spécifique. Une protection spécifique de I’exposition
par le droit d’auteur présenterait bien des avantages ; a I’heure ou la scénographie est considérée
dans le monde muséal comme une ceuvre, le fait que le droit d’auteur ne le reconnaisse qu’en
théorie, a travers la doctrine et une jurisprudence clairsemée, n’est guere satisfaisant. Du reste,
I’étude de I’exposition nous a convaincu que compte tenu de ses spécificités actuelles, le droit
d’auteur ne permettait pas, en 1’état, sa protection ; on se fonde souvent pour I’admettre sur
’originalité¢ d’une mise en scéne, ce qui nous selon nous remet en cause le critére de forme.
Une précision serait donc bienvenue, d’autant plus que les rares précédents jurisprudentiels
abordant frontalement la question sont trop exorbitants de la réalité muséale d’aujourd’hui — la
principale référence porte en effet sur un musée entierement congu et réalisé par une personne
physique unique, chose a la fois rarissime et anecdotique dans le monde contemporain des
musées. Enfin, cette diversité de types d’expositions et d’intervenants que nous allons décrire
crée une grande insécurité juridique, le juge ne disposant dans son arsenal juridique d’aucun

critére s’adaptant parfaitement a I’exposition.

124. La méthode : é¢tude du processus créatif a travers celle des critéres de protection par
le droit d’auteur. A la lecture de DESBOIS’*?, on développe 1’impression — qui se confirmera
dans la suite de nos propos — que les critéres de protection sont une facon de systématiser
indirectement les étapes de la création. Processus de création et critéres de protection se révelent
étroitement liés, le premier pouvant étre analysé par le juge a travers 1’application des seconds.
Nous adopterons une démarche analogue, définissant les éléments composant 1’exposition au
fur et a mesure qu’on vérifiera leur conformité aux exigences du droit d’auteur. L’exposition
se révele en effet étre un objet si complexe que le cumul de sa définition précise avec les
descriptions qu’impose son analyse juridique, déja conséquents, impacterait grandement la
clarté de notre propos. Nous vérifierons donc a travers 1’étude croisée de ses éléments

constitutifs et des criteres du droit d’auteur 1’¢ligibilité a la qualité d’ceuvre de D’esprit de

342 S, CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « “Qu’est-ce qu’un muséographe ?”” Dix ans aprés... », op. cit. note 539, p. 56.
343 DESBOIS, §§ 8 et s.

114



I’exposition (Chapitre 1) dont la complexité d’appréhension par le droit d’auteur démontre la

nécessité d’une catégorie spéciale (Chapitre 2).

Chapitre 1 — La qualité d’ceuvre de 1’esprit de 1’exposition

125. Une problématique apparue trés récemment. La question de la protection des
expositions ne se sera jamais présentée au juriste avant que le XX°¢ siecle ne soit bien entamé,
ce qui explique I’émergence de cet espace négatif. Jusqu’aux années 1900, les concepteurs
d’exposition étaient mus par des considérations tout autres que celles qui animent les
scénographes et commissaires d’aujourd’hui : « Cet ordre [celui des ceuvres présentées au
visiteur lors de son parcours, NDLA] n’était pas du tout arbitraire, mais reflétait plutot la
hiérarchie académique, la hiérarchie des genres et les régles de préséance. »*** On ne saurait
parler alors de mise en sceéne, ou de choix libres et créatifs. L’essor des « grands magasins »,
qui ont développé a partir de la fin du XIX® siecle un souci tout particulier de la présentation
des produits proposés a la vente — mais également de la relation au client — allait avoir une
importante influence sur le milieu muséal>*>. Le succés des expositions universelles ne fut pas
non plus étranger au changement de point de vue de ceux que 1’on appellerait bientdt des
scénographes d’exposition. On vit les salles d’accrochage se dépouiller des multiples
décorations qu’elles comportaient jusqu’alors, s’orientant progressivement vers la sobriété que
nous connaissons aux musées d’aujourd’hui. Toutefois, il serait hatif de voir dans cette
dynamique — tout comme dans celle, parallele, consistant & offrir plus de place aux ceuvres afin
de les mettre en valeur et en évidence — une démarche déja artistique ; elle demeure alors
purement logistique, technique, axée sur le public dans une optique de service. La question de
I’originalité ne saurait dés lors se poser; il faudra attendre encore quelques années et
I’intervention d’artistes tels que BAYER ou El LISSITZKY qui, faisant irruption dans le champ de

la muséographie, vont développer une vision de I’exposition en elle-méme.

126. L’émancipation de I’exposition. A partir des années 1920, I’exposition cesse d’étre le

faire-valoir de la collection présentée au public pour devenir un objet a part entiere. El

344 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, op. cit. note 525, p. 44.

545 Jbid. Cette influence se perpétuera jusque dans les années 1930 : O. LUGON, « La photographie mise en espace », Etudes
photographiques n° 5, nov. 1998, p. 115 : « Les artistes d'avant-garde portent d'ailleurs un grand intérét a la science publicitaire
qui se développe au cours des années 1920, et aux multiples expériences psychotechniques destinées a mesurer et a améliorer
la qualité de la réception de ses différents procédés. »
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LISSITZKY en particulier marque ce tournant en 1923, lorsqu’il congoit et aménage la salle pro-
oune>*® a Berlin : comme le note M. GLICENSTEIN, « pour la premiére fois sans doute, il visait
a concevoir un espace d’exposition non plus en fonction de la qualité des objets exposés, mais
en tant que tel, en fonction des mouvements du spectateur et autour de Iui »*7.

D’autres des bientdt nommés scénographes lui emboiteront le pas. L’exemple le plus
significatif est sans doute I’exposition Machine Art, accueillie par le MoMA en 1934. Poussant
a son paroxysme le concept de ready-made inventé par DUCHAMP quelque vingt années
auparavant>*8, le scénographe Philip JOHNSON agence toute une somme d’objets divers, dont le
choix semble avant tout gouverné par le hasard : on y trouve notamment des « ressorts de
chariot de machine a écrire, un roulement a billes a alignement automatique, une hélice de hors-
bord, un grille-pain, une caisse enregistreuse, des casseroles et des poéles, un microscope, une
boussole, des flacons scientifiques et des boites de Petri »*#°. Si certains de ces objets auraient
pu étre considérés comme des ceuvres de ’esprit, créés qu’ils étaient par des artistes, designers
ou architectes, la plupart d’entre eux demeuraient parfaitement triviaux, produits en série par
des compagnies industrielles. Le communiqué de presse annongant 1’exposition précise : « Pour
la premicre fois, le Musée donne autant d’importance a I’installation qu’a son contenu. [...] Ils
[les objets exposés, NDLA] ont été sélectionnés pour I’Exposition non sur le fondement de leur
utilité, mais pour la beauté de leurs forme, finition et matériaux. »>° Cette manifestation
constitue le point de départ d’une dynamique de conception de mises en scénes d’expositions
pour elles-mémes, et non plus pour souligner les vertus des objets exposés ou pour optimiser la
visite du public. On pourra donc, a partir de ce moment, commencer a envisager la qualification

d’ceuvre de ’esprit pour I’exposition. Les musées ne s’y tromperent pas, et certains, comme le

346 Souvent orthographiée salle proun. Ce vocable est en réalité un acronyme russe traduit généralement en « projet
d’affirmation du nouveau ». V. a ce sujet la reconstitution de ladite salle et le texte explicatif mis en ligne par le MoMA :
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2010/online/#works/01/19

347 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, op. cit. note 525, p. 47.

348 La Roue de bicyclette est le premier ready-made, créé par Duchamp en 1913 & Paris :
https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/oeuvre/gCIMyPS

349 « Philip Johnson discussing the 1934 exhibition Machine Art », archive en ligne du MoMA :
https://www.moma.org/research-and-learning/archives/archives-highlights-10-1991

39 Nous traduisons. Communiqué de presse, 1% mars 1934, consultable sur le site du MoMA
(https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1784): « For the first time, the Museum is giving as much importance to the
installation as to the Exhibition itself. [...] Springs, gears, cables, chemical capsules, carpet sweepers, and kitchen cabinets are
among the useful objects that will be shown. They have been selected for the Exhibition not on the basis of their usefulness but
for their beauty of form, finish and material. » Le directeur d’alors du MoMA, Alfred BARR, invoquait PLATON (Philébe, 51c)
au renfort de ce choix (introduction du catalogue de [D’exposition Machine Art, 1934, non paginé,
https://www.moma.org/documents/moma_catalogue 1784 300061872.pdf) : « Quand je parle de la beauté des figures, je ne
veux pas dire ce que la plupart des gens entendent sous ces mots, des étres vivants par exemple, ou des peintures ; j'entends,
dit I'argument, la ligne droite, le cercle, les figures planes et solides formées sur la ligne et le cercle au moyen des tours, des
régles, des équerres, si tu me comprends. Car je soutiens que ces figures ne sont pas, comme les autres, belles sous quelques
rapports mais qu'elles sont toujours belles par elles-mémes et de leur nature, qu'elles procurent certains plaisirs qui leur sont
propres [...]. » PLATON, Le Philébe, trad. E. CHAMBRY, 1969, Garnier Fréres, 51c.
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https://www.moma.org/research-and-learning/archives/archives-highlights-10-1991
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1784
https://www.moma.org/documents/moma_catalogue_1784_300061872.pdf

MoMA encore, se sont mis alors a décrire au sein de leur documentation certaines
scénographies d’exposition comme des ceuvres a part entiere®!. En outre, depuis une
cinquantaine d’années, des scénographies restées célébres sont réguliérement reconstituées>>2,
comme on reconstitue une chorégraphie de NOUREEV ou de PETIT.

L’étude a suivre permettra de démontrer que 1’exposition peut étre protégée en tant qu’ceuvre,
mais surtout de définir, au regard de ce qui la compose, le ou les critéres permettant de
caractériser le passage du « simple rassemblement d’éléments qui ne sont que des formes
protégeables par le droit d’auteur qu’a titre individuel » a « I’ensemble ainsi réalisé » considéré
comme une ceuvre>>3, Si I’exemple de Machine Art est représentatif de I’émancipation de
I’exposition, et révélateur de sa potentielle élévation au rang d’ceuvre de 1’esprit, la banalité de
la plupart des objets présentés pose également une question primordiale : celle de 1’objet de la
protection par le droit d’auteur (Section 1). Ca n’est qu’apres ’avoir étudiée que nous pourrons

nous pencher sur celle des conditions de la protection par le droit d’auteur (Section 2).

Section I — L’objet de la protection par le droit d’auteur

127. La diversité des expositions modernes. La question ici abordée est complexe, tant on ne
saurait systématiser la conception des expositions. On pourra cependant distinguer trois cas de
figure : le premier est celui des expositions traditionnelles, telles qu’on les parcourt depuis la
création des musées. Il s’agit de I’exposition d’ceuvres le plus souvent tombées dans le domaine
public, ordonnées de maniére cohérente et selon un discours scientifique établi par un
muséographe. L exposition entendue en ce sens donne peu de prises au droit d’auteur, guidée
qu’elle est par des impératifs scientifiques et logistiques ne laissant pas de place, ou trés peu, a
’arbitraire nécessaire a toute création. L’exemple le plus significatif est tout simplement celui
de I’exposition permanente, dont tout un chacun pourra constater qu’elle ne bénéficie pas d’une
mise en scéne particuliere. Or comme nous le verrons dans la suite de notre propos, la présence
d’une mise en scéne semble bien étre le critére déterminant permettant d’envisager la protection

4

de D’exposition®*. C’est pourquoi nous ne nous appesantirons pas sur les expositions

permanentes, a la présentation héritée du passé, et qui sont le plus souvent selon nous — en tout

351 J. GLICENSTEIN, L art : une histoire d’expositions, op. cit. note 525, p. 62.

352 Cfinfra, § 137 ; V. également a ce sujet J. GLICENSTEIN, ibid., qui donne plusieurs exemples significatifs et souligne que
« la reconstitution de scénographies d’exposition est ainsi quasiment devenu un “genre” a part enticre ».

353 B. DUFOUR, « Des expositions comme ceuvres de l'esprit », RIDA n° 180, avr. 1999, p. 25.
54 Cf. infra, §§ 156 et s.
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cas du point de vue du droit d’auteur — assimilables aux collections muséales®>. Du reste, le
monde muséal sépare ces pratiques depuis le milieu du XX° siecle, opposant « 1I’exposition
d’ceuvres » a « la mise en scéne d’une exposition »%6.

Le deuxiéme cas de figure est celui de I’exposition véritablement mise en scéne, qu’elle
regroupe ou non des ceuvres encore concernées par le monopole d’auteur. Il s’agit le plus
souvent d’expositions temporaires, dont l’absence de pérennité justifie un dispositif
exceptionnel, ne se résumant pas au simple accrochage selon un ordre déterminé.

Le troisieme cas est celui de I’exposition congue directement par, ou avec un artiste — exposant

ou non>>’.

128. Les éléments constituant ’exposition. Il n’est pas toujours facile de distinguer les
différents aspects de I’exposition. Le Guide des bonnes pratiques relatif aux projets
d’expositions>*®, élaboré en 2013 sur [Dinitiative de I’association Scénographes*®
conjointement avec la Mission Interministérielle pour la Qualité des Construction Publiques, le
Voyage a Nantes, 1’Association dédiée a 1’assurance des créateurs (ADAC), I’Université
d’Artois et un cabinet d’avocats, détaille les éléments concourant a la réalisation d’une
exposition. En se fondant sur ce guide, nous pouvons affirmer qu’outre la collection, les deux
autres ¢léments devant retenir notre attention sont le programme muséographique et le projet

scenographique.

129. Le programme muséographique, un savoir-faire principalement technique. Il est
I’apanage d’un muséographe, souvent commissaire d’exposition>®, parfois conservateur>®! —
ces deux derniers rdles pouvant se concentrer sur la méme téte’6? — et se divise en trois étapes :
le concept, le préprogramme et le programme. Le concept « définit I’idée initiale, précise les

grands objectifs, identifie les principes généraux, sa temporalité, son lieu de présentation, ses

355 Dont il ne fait pas de doute qu’elles ne sont pas protégeables en elles-mémes : A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER,
C. BERNAULT, § 54 ; M. CORNU & N. MALLET-POUJOL, §§ 740 et s.

356 C RUBEssI, « Display d’exposition et spatialisation de la photographie », op. cit. note 532, p. 88, § 13.

357 On peut citer le cas de Sophie CALLE, artiste représentant la France a la Biennale de Venise de 2007, et qui avait désigné

Daniel BUREN comme commissaire — en réalité, celui-ci remplira le role de scénographe — de son exposition Prenez soin de
vous : F. MONTAGNON, « La substitution de 1’exposition a I’ceuvre », Culture & Musées n° 15, Actes Sud, 2010, pp. 137 et ss.

358 Guide des bonnes pratiques, op. cit. note 537.

339 L'association Scénographes est une association professionnelle de promotion du métier de scénographe d'exposition, visant
notamment a préciser ses missions et son rdle dans un projet d'exposition temporaire ou permanente :
http://www.scenographes.fr/scenographes.fr/index.php

360 Guide des bonnes pratiques, op. cit. note 537, p. 28.
361 S CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « “Qu’est-ce qu’un muséographe ?”” Dix ans aprés... », op. cit. note 539, p. 55.
62 Cf: supra, § 122.
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publics, les grandes lignes de ses contenus, ses ressources, son exploitation »°%*. On pourrait
I’assimiler & un commencement d’expression de 1’idée. Le préprogramme, ou préscénario,
« détaille explicitement les discours, les contenus de I’exposition, en spécifiant les impératifs
(de conservation préventive, de sécurité¢, de fonctionnement...), mais aussi les modes de
médiation nécessaires et souhaitables selon les cibles de public et selon les ressources
identifiées. Il définit les séquences de visite et leur enchainement. Il hiérarchise les différents
contenus proposés. » % Le muséographe/commissaire se fait ici avant tout logisticien : ses
choix, quoique personnels, sont guidés par des impératifs préétablis, qu’il s’agisse des données
scientifiques, du type de public visé, des objets exposés, du projet d’établissement muséal... Le
programme intégre également les aspects budgétaires de I’exposition, son calendrier et son
organisation globale ; ils sont préétablis et contraignent le muséographe. Ce programme est
«un préalable essentiel pour que 1’équipe de conception scénographique puisse créer et détailler
sa proposition, dans des étapes d’études successives. »°¢

La marge de manceuvre, la place laissée a I’arbitraire du concepteur du projet mus€ographique
semblent relativement réduites. La sélection des ceuvres, dans ces conditions relativement
contraintes, ne semble pas étre un critére suffisant a caractériser 1’originalité>*®. Le programme
issu du préscénario devra en outre s’adapter, étre « détaillé et affiné au regard des orientations
scénographiques »°%”. Le role du muséographe est avant tout celui d’un médiateur ; il se trouve
« a la croisée des exigences du commanditaire, de la rigueur scientifique des chercheurs et de
I’imaginaire créatif des scénographes. Son réle est de conjuguer ces trois composantes, le regard

fixé vers un quatriéme pdle, le public, pour réaliser un projet sur mesure ».%%8

130. Le projet scénographique, notion centrale. Il s’agit vraisemblablement de 1’aspect de
I’exposition le plus susceptible d’accueillir la qualification d’ceuvre de I’esprit. Le guide sur
lequel nous appuyons nos propos le revendique : « Le projet scénographique a pour objet la
transcription formelle du scénario. La scénographie d’exposition crée, interpréte, poétise,
rythme, cadence, souligne et structure des espaces, des univers, des ambiances pour mettre en
valeur des ceuvres ou des messages, des expoOts. Elle interpréte le contenu et théatralise 1’espace.

Elle caractérise 1’exposition, lui donne sa forme, son image, son identité. Chaque scénographie

363 Guide des bonnes pratiques, op. cit. note 537, p. 28.

364 Ibid.

65 Ihid., p. 29.

366 M. CORNU & N. MALLET-POUJOL, § 770. Pour notre analyse de la question, cf infra, § 170.
367 Guide des bonnes pratiques, op. cit. note 537, p. 29.

368 S. CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « Qu’est-ce qu’un muséographe ? » op. cit. note 536, p. 14.
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est unique par son interprétation du discours, des expots et du lieu d’exposition. C’est une ceuvre
de D’esprit, le résultat d’une démarche intellectuelle et artistique. »*® La place laissée a
I’arbitraire du scénographe se révele bien plus importante que celle accordée au muséographe.
En effet, le premier « congoit et crée les parcours de visite, les espaces, le mobilier, les
dispositifs de présentation et d’accrochage, les outils de médiation, les ambiances sonores,
visuelles et sensorielles, qui permettent la transmission des messages muséographiques au

visiteur et sa déambulation dans I’espace »7°.

131. Synthése : la scénographie de I’exposition. Force est de constater que si, sur le papier,
projet scénographique et programme muséographique sont distincts, c’est loin d’étre le cas en
pratique®’!. Le muséographe peut étre a juste titre considéré comme un contributeur de
I’exposition via le discours muséographique dont il est auteur, et qui sera intégré a I’exposition.
Il peut en outre étre admis, au vu de la description faite dans un paragraphe précédent, comme
¢tant le coordinateur de 1’exposition, ouvrant alors la possibilité de qualifier celle-ci d’ceuvre
collective®’?. Tl apparait cependant peu pertinent, a ce stade de notre étude, de morceler
I’exposition 1a ou le spectateur ne peut généralement y percevoir que deux objets : les ceuvres
exposées et leur traitement scénographique, la mise en scéne (qui par ailleurs intégre, du point
de vue du visiteur, le discours muséographique). Si pour étre protégeable par le droit d’auteur,

373 il serait pour le moins paradoxal d’étudier 1’exposition

I’ceuvre doit étre perceptible aux sens
a travers ce qui n’est précisément pas perceptible a son visiteur. Or, ce dernier ne saurait
distinguer par sa seule déambulation ce qui a relevé, dans la conception de I’exposition, du
programme muséographique ou du projet scénographique — on a vu a quel point les frontic¢res
entre ces deux aspects demeuraient floues. C’est pourquoi nous contracterons, a tout le moins

dans le présent chapitre®’*, ces deux aspects sous I’expression de scénographie, réalisée par un

scénographe. L expression de mise en scéne déja employée par la doctrine®” comme par le

369 Op. cit., p. 30. Contra, C. BENAITEAU, O. BERTHON, M. BENAITEAU, A. LEMONNIER, Concevoir et réaliser une exposition,
les métiers, les méthodes, op. cit. note 538, p. 64 : « Le commissaire est I’auteur, c’est lui qui écrit la ligne éditoriale, définit
les contenus. Le scénographe met en scéne ces contenus. » Cette derniére considération toutefois se fonde sur une approche
conceptuelle et fait peu de cas de la distinction entre idée et forme.

570 S, CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « Qu’est-ce qu’un muséographe ? », op. cit., p. 30.

STLCf infra, §§ 208 et s.

572 Pour voir analysée la pertinence de cette qualification cf. infra, §§ 236 et s.

573 Cf. infra, §§ 145 et s., spéc. § 148.

374 Pour voir traitée la question de 1’intervention du muséographe dans la scénographie, cf. infi-a, §§ 208 et s.

375 Notamment M. CORNU & N. MALLET-POUJOL, §§ 750 et s. ; B. DUFOUR, « Des expositions comme ceuvres de 1’esprit »,
op. cit. note 553 ; EDELMAN, « Une exposition peut étre une ceuvre de I’esprit », D. n°23, 18 juin 1998, pp. 312 et ss.
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juge’® nous semble mal représenter la réalité, en tant qu’elle n’est qu’un des aspects d’une
scénographie d’exposition®”’. Elle est la pointe de ’iceberg, ce que le spectateur percevra a
travers la scénographie (ou plutot, elle est ce que la scénographie veut montrer) : on verra, via
I’étude des criteres de protection par le droit d’auteur, que la mise en scéne est ainsi plus déduite
de la forme de la scénographie qu’elle n’est matérialisée en elle-méme. Bien que difficile a
cerner de ce fait, la mise en scéne n’en reste pas moins centrale dans I’appréciation de la

protégeabilité de 1’exposition.

132. La problématique des objets exposés. Le dernier aspect de I’exposition susceptible de
donner prise au droit d’auteur est, évidemment, la collection muséale ainsi exploitée —
nonobstant la sélection qui sera faite lors de la conception de I’exposition®’. Certes, il ne s’agit
pas ici d’une question nouvelle, bien au contraire. La protection des ceuvres d’art,
contemporaines ou non, est globalement bien réglée par constructions législative, doctrinale et
jurisprudentielle depuis le début du XX¢siécle’”. La véritable question est présentement celle
de [’imbrication entre ces ceuvres et celle que ’exposition est susceptible de constituer.
Autrement dit, il s’agit de déterminer si le statut des ceuvres exposées influe sur la protection
de I’exposition en elle-méme. Le probléme n’est pas évident a résoudre, la diversité¢ des
expositions et musées nous ayant confronté a des expositions comme « ceuvres totales » (§ 1)
tout comme a des expositions pour lesquelles on peut analyser la scénographie comme une

ceuvre a part entiere (§ 2).

§ 1 — L’exposition comme « ceuvre totale »

133. Le principe : I’absence de protection de I’exposition du fait de la protection des objets
exposés. Ce principe irrigue tout le droit d’auteur francais ; on le retrouve fort logiquement en
maticre de bases de données, d’anthologies, ou encore de compilations. Ainsi une base de
données peut-elle étre protégée alors qu’elle ne rassemble que des éléments non protégeables,

comme des informations®*°. Le juge a eu ’occasion de réaffirmer ce principe a 1’occasion de

376 TGI Paris, 1'® ch., 5 mars 1997, Henri Langlois, précité note 71.

577 La notion n’en est pas moins centrale, et sera étudiée dans toute sa singularité.
578 A ce propos cf. infia, § 158.

579 Globalement seulement : cf notre premier chapitre.

580 C. CARON, § 141.

121



I’affaire Henri Langlois : « [...] peu important le statut juridique des objets la composant’8!,

I’exposition dénommée “Musée du Cinéma H. Langlois”, création originale de son auteur et
qui fait appel aux qualités intellectuelles et de sensibilit¢ de ses visiteurs, constitue

82 On ne saurait donc refuser par principe la

indiscutablement une ceuvre de 1’esprit »
protection offerte par le droit d’auteur a une exposition du fait de la banalité des objets qu’elle
rassemble>®3. 4 contrario, on ne peut évidemment admettre que I’exposition soit protégée du
fait de la protection portant sur les objets constituant son support, de la méme fagon qu’une

compilation ne pourrait devoir sa protection a celle dévolue aux ceuvres compilées®?,

134. L’exception : I’objet exposé indissociable de la mise en scéne. L’art contemporain a fait
émerger des formes d’ceuvres qui nécessitent, par exemple, le déplacement du spectateur. Le
parcours de visite formé par la disposition des ceuvres, leur éclairage. .., deviennent alors partie
intégrante de 1’ceuvre, sans lesquelles elle se trouverait altérée. On peut citer ici en exemple le
travail du plasticien suisse Felice VARINI, consistant a apposer sur I’environnement, quel qu’il
soit, du papier coloré. Selon 1’endroit ou se situe le spectateur, les formes se modifient ; mais
d’un point de vue précis, unique, le tout constitue une forme géométrique parfaite. La mise en
espace se trouve ainsi indissociable de I’ceuvre elle-méme ; D’artiste se fait nécessairement
metteur en scéne de sa propre ceuvre et, le cas échéant, de son exposition®®. Il en est de méme,
et de facon encore plus éclatante, de la partie historique du célébre Théatre-musée Dali de
Figueres®®®. L’artiste éponyme a congu ce musée dans ses moindres détails, décidant de la
conception architecturale>®’ a la disposition des ceuvres, faisant de I’édifice « le plus grand objet
surréaliste du monde », un « objet artistique unique ou chaque élément est une partie
inséparable du tout ».>8

Dans ces deux cas — et I’on pourrait en citer d’autres — la distinction entre la sélection d’ceuvres

et leur mise en scéne, ou entre contenu et contenant, pour reprendre la formule de M. CARON>®?,

381 Nous soulignons.

382 CA Paris, 1% ch., 2 oct. 1997, 4ssociation Henri Langlois c./ Comité de Défense du Musée du Cinéma Henri Langlois et
autres, RIDA n° 176, avr. 1998, p. 422 et s., note KEREVER p. 295 ; D. n°23, 18 juin 1998, pp. 312 et ss., note EDELMAN.

383 M. CORNU & N. MALLET-POUJOL, §§ 761 et s.
384 A. Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 152.

385 . par exemple I’exposition réalisée par I’artiste en 2013 & la HAB Galerie, dans le cadre de 1’édition 2013 du Voyage a
Nantes : https://www.levoyageanantes.fr/evenements/suite-declats/

386 Le Théatre-musée d’aujourd’hui a en effet été enrichi de diverses salles d’exposition recueillant les ceuvres issues du legs
du peintre, des achats récents de la Fondation DALI, les anamorphismes..., ne résultant pas de la conception originelle de
I’artiste.

387 Notamment I’emblématique coupole mise en ceuvre par ’architecte Emilio Pérez PINERO.

588 htps://www.salvador-dali.org/fr/musees/theatre-musee-dali-a-figueres/historia/

389 C. CARON, « Le festival confronté a la qualification d'ceuvre collective », RIDA n° 188, avr. 2001, pp. 3 et ss.
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se révele inexistante ; aucun aspect de 1’exposition ne peut étre qualifié d’accessoire. La
question de la protection est alors aisée a trancher, tout élément de forme perceptible par le

spectateur pouvant, sous réserve d’originalité, emporter protection de I’ensemble.

135. L’ceuvre exposée indissociable de la mise en scéne : le probléme de la perceptibilité.
La question devient plus épineuse lorsque la mise en sceéne est constitutive de 1’ceuvre mais
n’est précisément pas perceptible au spectateur. Cette problématique fait alors écho a celle de

3% ou la mise en scéne, assimilable

I’art conceptuel : on peut penser a la célebre affaire Paradis
au concept, était évidente quoique minimaliste mais ou la forme matérielle peinait a étre
caractérisée sans confusion avec ledit concept®!. En miroir, on évoquera les toiles cachées de
Daniel BUREN>?; en miroir car il s’agissait la d’ceuvres dont la forme matérielle est
incontestable (quatre toiles de 165 x 133,5 cm, couvertes des emblématiques rayures blanches
et noires de 8,7 cm de large) mais que leur mise en scéne, précisément, soustrayait a I’ceil du
spectateur. Divulguées en 1977 au Centre Georges Pompidou, ces toiles avaient été disposées
sous cinq tableaux prestigieux choisis par I’institution (de PICABIA, UTRILLO, VAN DOESBURG,
KUPKA & MODIGLIANI). Seul un cartel adjoint a celui décrivant I’ceuvre « cachante » permettait
au spectateur d’apprendre leur présence>®. Pour peu que I’on croie en la présence des toiles
cachées — rien au fond n’empéchant de croire, a I’inverse, que 1’ceuvre consiste uniquement en
la présence du cartel, quoiqu’on imagine mal 1’Etat se portant acquéreur d’un mensonge®** — il
est impossible de les percevoir. Tout au plus peut-on se les figurer grace a la description qui en
est faite. Nous sommes donc en présence d’une forme matérielle a priori avérée mais
imperceptible, sa mise en scéne dérobant I’ceuvre a 1’ceil du spectateur. Comme le souligne
Mme COUDERC, « on assiste a un probléme réel d’identification et de localisation de I’ceuvre » ;

s’agit-il du cartel, seule forme matérielle perceptible mais purement descriptive, et dénuée

390 Cass. civ. 1'%, Paradis, n° 06-19.021, 13 nov. 2013, Bull. civ. 2008, I, n® 258 ; D. 2008. p. 2933, RIDA n° 219, janv. 2019,
p- 353 ; D. n° 4, janv. 2009. p. 263, note J. DALEAU et note EDELMAN ; op. cit. p. 266, note E. TREPPOZ ; Com. comm. électr.,
n° 1, janv. 2009, p. 23, note C. CARON ; RTD com. n° 1, mars 2009, p. 121, note F. POLLAUD-DULIAN ; Propr. intell. n° 31,
avr. 2009, p. 157, note J.-M. BRUGUIERE.

391 M. CARON (op. cit.), aprés avoir rappelé qu’en premiére instance le tribunal avait estimé que la protection était due au
placement précis de ’inscription « Paradis » souligne : « Le mot “Paradis” n'étant pas protégeable en tant que tel, une telle
conception revenait a protéger 1'idée d'associer ce terme a un lieu incongru. Ce faisant, I'approche conceptuelle de 1'artiste, qui
consiste a “apposer un mot dans un lieu particulier en le détournant de son sens commun”, selon la formule de la Cour de
cassation, était prise en considération pour accorder la protection du droit d'auteur. Mais force est de constater que la motivation
retenue revenait a protéger, au moins partiellement, 1'idée, censée étre de libre parcours, et non pas uniquement sa
formalisation. »

592 D. BUREN, Les Formes : peintures, 1977, https://www.centrepompidou.fi/fr/ressources/ocuvre/cxbEgK

393 V. 4 ce sujet COUDERC, « L’exposition comme ceuvre », in J.-L. DEOTTE & P.-D. HUYGHE (dir.), Le Jeu de [’exposition,
L’Harmattan, coll. Esthétiques, 1998, pp. 28 et s.

3% Quoique... V. & ce sujet le passionnant et tristement édifiant ouvrage de C. SOURGINS, Les mirages de l'art contemporain —
Breve histoire de I’art financier, La Table Ronde, 2005.
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d’originalité, rien ne le distinguant d’un autre cartel sinon son objet ? ou bien s’agit-il de la
mise en scéne matérialisée par le cartel, toute contestable que soit cette matérialisation ? A notre
sens, nous touchons 1a aux limites du droit d’auteur, inadapté a la protection de telles ceuvres.
Ce, a plusieurs titres : du fait de I’imperceptibilité aux sens du spectateur de la forme, de la
confusion, de ce fait, du concept avec sa mise en forme, indissociables, mais également au
regard de [’intérét de la protection. Nous voyons en effet mal comment elle pourrait se
concrétiser : en 1’espéce, il serait impossible de caractériser la contrefagon de 1’une des toiles
cachées de BUREN sans passer par la reconnaissance de la qualité d’ceuvre du seul concept, la
forme étant, rappelons-le, imperceptible au spectateur’®. Au-dela de ce premier écueil, en
admettant par hypothése une telle protection, comment caractériser la reprise de 1’idée ?
S’agirait-il du seul fait de cacher, ou du fait de cacher une toile, ou bien de cacher une toile sous
une autre, ou encore de cacher une toile rayée ? On pourrait arguer que chacun de ces concepts
est révélateur de la personnalité de Daniel BUREN, des rayures emblématiques au fait de mettre
en valeur « ce qui est caché, dissimulé, d’ordinaire peu vu », démarche « qui est selon lui tout
a fait “typique” de son travail »%,

L’étude de I’exposition et de la mise en scéne d’une ceuvre met ainsi en évidence la nécessité

absolue de I’existence d’une forme matérielle perceptible aux sens>®’

pour que le droit d’auteur
puisse s’appliquer et valablement protéger les artistes et leurs ceuvres. Si M. TREPPOZ concluait
a Dladaptation du droit d’auteur a 1’art conceptuel, y compris aux ready-made pris
individuellement®*®, son propos se limitait en effet aux ceuvres dont la forme matérielle est

perceptible. Méme alors cette forme divise juges et doctrine quant a sa réelle existence du point

395 On peut ainsi prolonger la réflexion de J.-M. BRUGUIERE a propos de I’affaire Paradis (op. cit. note 590) : « L étape la plus
délicate n’est donc pas de montrer que I’idée s’exprime dans une forme particuliere mais qu’un tiers a repris les éléments
originaux de cette forme. Ainsi le terme “Enfer”, en lettres de couleur cette fois, sans patine, apposé sur la porte d’une Eglise,
serait-il la contrefagon de la création de Jacob Gautel ? ». Contra, C. CARON, § 61.

3% COUDERC, « L’exposition comme ceuvre », op. cit. note 593, p. 27.
397 Pour une analyse de ce critére, cf- infia, §§ 145 et s.

3% E. TREPPOZ, « Quelle(s) protection(s) juridique(s) pour l'art contemporain ? », RIDA n° 209, juill. 2006, pp. 97 ets. : « Tant
le juge que la doctrine, lorsqu'ils apprécient l'originalité d'une ceuvre, ne doivent se départir de leur neutralité esthétique, seul
importe la présence de la personnalité de l'auteur. Or, la présence de la personnalité de Duchamp est indéniable dans ces
Readymade, indépendamment de 1'opinion que chacun peut avoir sur cette création artistique. C'est cette présence qui appelle
la protection par le droit d'auteur. Certes, cette protection est limitée. Elle ne porte pas sur l'idée du Readymade, mais plus
précisément sur l'idée d'ériger un urinoir en ceuvre d'art. »
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de vue du droit d’auteur™, et a I’originalité qu’elle peut manifester®®. Protéger des ceuvres
dont la forme, quoiqu’avérée, n’est pas perceptible au titre du droit d’auteur reviendrait ainsi

nécessairement a en nier les fondations®°!.

136. Les conséquences sur ’objet de la protection. Les questions que nous nous sommes
posées dans ces derniers développements emportent une conséquence d’importance ; en effet,
selon que les expdts seront dissociables ou non de leur mise en scéne, on pourra envisager une
protection de I’exposition dans son entier comme un objet unique, un tout, ou bien uniquement
une protection de la mise en scéne®?. Ces cas de figure doivent ainsi étre distingués non selon
la qualité des objets supports de I’exposition, mais bien selon /’imbrication qu’il peut exister
entre eux. La question est donc celle de I’indissociabilité, du caractére détachable ou non, des
¢léments de I’exposition. On peut a titre d’analogie citer les conclusions de I’avocat général
COMBALDIEU dans I’affaire du Jeune homme et la mort. A la question de savoir si la
chorégraphie du ballet en question pouvait étre considérée comme une ceuvre a part entiere, il
avait répondu en arguant de I’indissociabilit¢ de 1’argument, de la chorégraphie et de la
musique, la seconde étant la traduction gestuelle, fondée sur la musique, du premier — quoiqu’ils

603 Cela décida la cour a déclarer Jean COCTEAU seul auteur

fussent a premicre vue séparables
du Jeune homme et la mort®®*. A ce raisonnement il opposait celui relatif aux costumes et

décors : « Quant aux décors et aux costumes, leur caractére accessoire saute aux yeux du

399 Comme le note N. WALRAVENS-MARDARESCU (« De ’art conceptuel comme création et sa protection par le droit d’auteur »,
RIDA n° 220, avr. 2009, p. 15 : «[...] le droit d’auteur ne fait pas de distinction entre I’idée exprimée et la forme de 1’ceuvre,
ne protégeant que la forme de I’idée. Dans I’ Art conceptuel, cette distinction, aussi subtile soit-elle, existe bien. Ainsi, Joseph
Kosuth, théoricien du mouvement, souligne son importance : “I’expression est du coté de 1’idée — pas de la forme — la forme
n’est qu’un outil au service de I’idée”. »

600 Ainsi EDELMAN reprend-il, & propos de 1’affaire Pinoncely — et donc, de 'urinoir de DUuCHAMP — les propos du TGI de
Tarascon évoquant une « double mystification » : note sous TGI Tarascon, 20 novembre 1998, D. n° 6, 10 févr. 2000, « De
l'urinoir comme un des beaux-arts : de la signature de Duchamp au geste de Pinoncely », p. 98.

1 Dans le méme sens, C. CARON, « L'art conceptuel au paradis de la Cour supréme », op. cit. note 590 : « En effet, si le droit
d'auteur reconnaissait les auteurs et les ceuvres d'art autoproclamés et qualifiait d'ceuvres protégeables des objets qui ne sont
pas la conséquence d'un acte matériel créateur, on serait peut-étre en présence d'une propriété intellectuelle, mais qui ne pourrait
plus étre qualifiée de propriété littéraire et artistique. »

602 Nous verrons les répercussions de cette distinction par la suite : ¢f. infia, §§ 208 et ss.

%03 Conclusions de 1’Avocat général COMBALDIEU dans 1affaire du Jeune homme et la mort, (CA Paris, 1™ ch., 8 juin 1960,
RIDA1n° 31, avr. 1961, p. 87) : « Parmi les divers composants de 1'ceuvre la primauté parait, de ce fait, revenir a la chorégraphie
qui, d'ailleurs, a le privilége comme le remarque Cocteau d'étre un langage international, compris par ceux qui parlent n'importe
quelle langue. Certes, sans I'argument, souffle qui 'inspire et qui I'anime, le ballet ne serait que désordre et anarchie ; sans les
rythmes musicaux qui l'accompagnent et en soulignent les détails, ce méme ballet apparaitrait sans vie et sans dme ; mais que
serait un argument sans chorégraphie et sans musique ? Un fantome, rien de plus. On doit donc admettre I'influence réciproque
et solidaire de ces trois éléments dans la composition du ballet. »

604 CA Paris, 1™ ch., 8 juin 1960, précité, p. 85 : « Considérant qu'il est constant que le ballet Le jeune homme et la mort a été
présenté au public comme I'ccuvre de Jean Cocteau qui 1'avait porté sur la scéne avec le concours du chorégraphe R. Petit, du
décorateur Wakhewitch, du costumier Karinska et du danseur Babilée et qu'aucun de ces collaborateurs a I'exécution de I'ceuvre
n'ont prétendu avoir un droit sur elle ;

Considérant dés lors qu'en I'absence de preuve contraire il doit étre considéré comme le seul auteur de cette ceuvre dans tous
ses ¢léments et comme ayant seul le droit d'autoriser sa représentation »
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spectacteur (sic) le moins averti ; ¢’est si vrai que, sans rien perdre de son succes, le ballet peut
étre représenté et a été, de fait, représenté dans des décors et avec des costumes différents. Le
caracteére détachable de ces derniers par rapport a 1I’ceuvre elle-méme apparait ainsi comme un
truisme. »%% Il nous semble que ce raisonnement s’applique parfaitement a 1’exposition et a sa
scénographie.

Ainsi, si la sélection d’ceuvres est essentielle, non détachable de la scénographie — comme dans
le cas précité d’une exposition de Felice VARINI, ou la modification d’une seule ceuvre modifie
nécessairement la déambulation du spectateur et la mise en espace®’® — alors I’exposition pourra
étre protégée dans son ensemble comme un objet unique. Si cette sélection peut étre modifiée,

seule la scénographie pourra faire 1’objet d’une protection au titre du droit d’auteur.

§ 2 — La scénographie comme ceuvre a part entiére

137. Une « ceuvre autonome ». La formule est de M. DUFOURYY’, qui évoque a ce sujet un
exemple significatif. Alfons MUCHA avait dessiné a 1’occasion de 1’exposition universelle de
1900 une série de bijoux, réalisés par le bijoutier Georges FOUQUET. A la suite du succés
rencontré, ce dernier demanda 8 MUCHA d’imaginer le nouveau magasin parisien qu’il ouvrirait
rue Royale. Le résultat, pur produit de 1’art nouveau, fut congu jusque dans ses moindres détails
par I’affichiste. L arrivée de I’art déco, et conséquemment la tombée en désuétude de 1’art
nouveau devaient voir cet écrin démantelé en 1926, mais pour étre immédiatement remonté au

t608

sein du musée Carnavalet®”. Les bijoux sont aujourd’hui oubliés, mais la boutique est restée.

En d’autres termes, les ceuvres exposées sont moins passées a la postérité que leur scénographie,
considérée dés 1926, du fait de sa muséalisation, comme une ceuvre a part entiére®’.
Le travail d’El LISSITZKY fournit également de beaux exemples. Ainsi son célebre Cabinet des

610

abstraits®'?, installé en 1928 au Musée Provincial de Hanovre®!! sera par la suite réguliérement

605 Conclusions de I’ Avocat général COMBALDIEU, op. cit., p. 87.
606 Cf: supra, § 134.
607 B. DUFOUR, « Des expositions comme ceuvres de Iesprit », op. cit. note 553, p. 27.

608 htps://www.parismuseescollections.paris. fr/fr/musee-carnavalet/oeuvres/salle-avec-la-facade-de-l-ancienne-boutique-
fouquet-de-la-rue-royale-par#infos-principales. Il est intéressant de noter, en anticipation de notre 3° titre, que le seul auteur
figurant sur cette page est celui de la photographie de la fagade, et non MUCHA lui-méme.

609 B. DUFOUR, « Des expositions comme ceuvres de esprit », op. cit., p. 29 : « Dans ces conditions, I'art d'exposer devient
sans conteste de l'art tout court [...] »

610 Reproductions in M. FABRizI, «El Lissitzky’s “Cabinet of Abstraction” », Socks,29 avr.2015: https://socks-
studio.com/2015/08/29/el-lissitzkys-cabinet-of-abstraction/

11 Qui n’est autre qu’une reprise de sa Salle d’art constructiviste présentée a Dresde en 1926.
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reconstitué®!? alors méme qu’il n’était congu autrement que comme une scénographie
d’exposition. Certaines ceuvres y étant exposées a ’origine seront d’ailleurs remplacées par
d’autres plus récentes, montrant par 14 méme 1’autonomie de cette scénographie singuliére®!?.
Certains artistes n’hésitent pas, par ailleurs, a reconstituer ces scénographies en les dépouillant
des objets qu’elles agencaient, soulignant dans une démarche que le droit d’auteur qualifierait

volontiers de contrefaisante, leur caractére d’ceuvre autonome®!#.

138. L’indépendance entre les objets exposés et la scénographie. A I’inverse de ’exposition
considérée comme une ceuvre totale, la qualification d’ceuvre de la scénographie suppose
nécessairement une indépendance de celle-ci vis-a-vis des objets exposés. On peut a titre
d’exemple citer I’exposition La Cité Interdite, présentée de novembre 1996 a février 1997 au
Petit Palais. Les objets représentés étaient pour la plupart insusceptibles de protection au titre
du droit d’auteur, et le discours scientifique était bien établi : il s’agissait de présenter la vie,
les us et coutumes de la population de la Cité Impériale chinoise a partir d’objets d’époque
(costumes, bibelots, estampes) mais également d’ceuvres modernes — de CASTIGLIONE
notamment®!>. Le scénographe, Philippe PUMAIN, fit le choix d’évoquer I’architecture de la Cité
Interdite en 1’adaptant a celle du Petit Palais. Il emprunta aux célébres monuments pékinois
leurs coloris en employant les mémes pigments pour repeindre des pieces entiéres, ornant
certaines pieces de velums du méme jaune que les toits, et organisa les pieces et expOts selon
I’agencement des cours de la Cité, en longues enfilades réguliéres de mémes figures
géométriques — piéces & vitrines rondes, ovales, rectangulaires et carrées®!6. Cette scénographie
— il suffit de consulter le catalogue et diverses photographies de l’exposition pour s’en
convaincre — n’elit en aucun cas ¢été altérée par I’inversion de tel ou tel objet, ni par la

substitution de celui-ci a celui-la.

612 En 1968, puis en 1978, dans les collections du Sprengel Museum de Hanovre.

613 Pour d’autres exemples de scénographies reconstituées a posteriori, v. C. CAMART, « Recréations ou récréations ?
Bégaiements de 1’art moderne : reconstitutions, reprises et imitations d’expositions (2010-2013) », in Nouvelles tendances de
la muséologie, ICOFOM Study Series n° 43b, 2015, p. 44 : https://journals.openedition.org/iss/367

614 Sous réserve d’éligibilité a la protection par le droit d’auteur : V. notamment le travail de R. LEPAGE, reconstituant sous
forme de maquette les scénographies d’El LISSITSKY, en particulier le Cabinet des abstraits : https://romainlepage.fr/les-
perspectives-du-desir.html

615 A. CHAYET, « La Cité Interdite : vie publique et privée des empereurs de chine, 1644-1911 (exposition) », Encyclopadia
Universalis :  http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/la-cite-interdite-vie-publique-et-privee-des-empereurs-de-chine-
1644-1911-exposition

616 K. GRzECH, « La scénographie d’exposition, une médiation par 1’espace », La Lettre de I’'OCIM n°96, nov. 2004,
pp. 11 ets.. On peut se faire une idée de la scénographie en en consultant les quelques — rares — photographies trouvables en
ligne : https://www.architectes-pour-tous.fr/philippe-pumain/exposition-la-cite-interdite-1996
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139. Cas particulier : la mise en scéne sans ceuvres. Le cas est extréme mais révélateur de
1’¢ligibilité d’une mise en scéne muséale en tant que telle au rang d’ceuvre de ’esprit. En 1975,
au Stadtisches Museum Abteiberg de Monchengladbach, Daniel BUREN procéde a une
installation intitulée A partir de 1a®". Celle-ci consiste en 1’apposition de différents papiers
peints — rayés verticalement, bien entendu — de différentes couleurs au rez-de-chaussée, dans
I’escalier et au premier étage de 1’espace dédié. Seuls sont laissés vides les emplacements ou
étaient accrochés les tableaux exposés 1a depuis quelques années. Pour BUREN, il s’agit
précisément de mettre en évidence non les ceuvres qui ont été pendues aux cimaises par le passé,
mais bien la fagon dont ils ont été exposés®'®. Au-dela de I’intention artistique, on peut sans
hésitation assimiler cette installation a une mise en scene d’exposition ; rien n’aurait d’ailleurs
empéché BUREN de procéder a celle-ci sans Oter les tableaux qui figuraient dans ces espaces,
ou méme de réarranger 1’accrochage existant en fonction — bien que 1’effet recherché fiit en
réalité autre. La mise en scéne imaginée par BUREN est ici congue comme une ceuvre a part
entiére — ou bien est-ce son ceuvre qui est pensée comme une mise en scéne ? — et s’affranchit
des ceuvres autour desquelles une telle démarche s’articule d’ordinaire. Toutefois comme va le
montrer notre section suivante, il est rare qu’une mise en scéne soit si facile a percevoir. Ici elle
ne résultait que d’un acte®!® (la pose du papier peint) et d’une forme facilement identifiable (les
rayures), 1a ou la scénographie usuelle fait intervenir plusieurs acteurs et plusieurs formes. La
mise en scene est, dés lors, d’autant plus difficile a appréhender qu’elle est morcelée, et peut

parfois disparaitre derriere la seule somme des prestations scénographiques.

Section II — Les conditions de la protection par le droit d’auteur

140. L’incontournable affaire Henri Langlois. Comme le notent Mmes CORNU et
MALLET-PUJOL, qui y consacrent d’importants développements, I’affaire du Musée Henri
Langlois constitue un « contentieux sans précédent sur la protection d’un musée par le droit
d’auteur [...]. A travers ce litige, c’est la question de la possible protection par le droit d’auteur

d’une exposition qui a été soumise aux juges »%2°. Il s’agit encore a ce jour, a notre

617 Présentation en 1982 de I’installation : https://danielburen.com/images/exhibit/414?year=1982

618 COUDERC, « L’exposition comme ceuvre », op. cit. note 593, pp. 27 et s.

619 Si cette situation trés particuliére illustre bien notre propos relatif a I’autonomie de la mise en scéne vis-a-vis des expots
d’un point de vue artistique et social, il faut cependant noter que du point de vue du droit d’auteur, cette mise en scéne serait
considérée comme une ceuvre de I’esprit tout a fait classique, et ne pourrait pas étre assimilée a I’exposition telle que nous
allons I’aborder. En effet, ce qui différencie une ceuvre d’une mise en scéne est, dans ce cas précis, purement conceptuel.

20 M. CORNU & N. MALLET-PoUJOL, § 750.
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connaissance, du seul litige portant spécifiquement sur la question®?!

. On ne saurait cependant
fonder I’analyse de 1’exposition du point de vue du droit d’auteur sur cette seule
affaire. L’espéce en est relativement simple, et n’est pas adaptée a la complexité des expositions
temporaires faisant intervenir de multiples acteurs. Cette espéce s’inscrit en outre dans son
époque et ne refléte que peu les considérations muséales d’aujourd’hui. Comme nous le verrons,
certaines questions que les décisions relatives au Musée Henri Langlois soulévent ne sont en
effet plus tout a fait d’actualité : la vision de la muséologie qui y est invoquée se fonde
principalement sur le modele des expositions permanentes, la ou notre propos se concentrera
sur les expositions temporaires qui constituent aujourd’hui I’enjeu principal. Reste que ces
décisions forment toujours une base de réflexion solide quant a I’application des critéres de

protection par le droit d’auteur a I’exposition, et peuvent étre transposées a certains aspects des

modeles d’aujourd’hui.

141. Des remarques de méthode. Comme nos développements 1’ont montré, 1’exposition se
révele étre un objet d’une grande complexité, par sa conception comme par sa mise en ceuvre
et la perception qu’on en peut avoir. Son analyse nécessite un retour aux sources et appelle a
une réflexion globale sur ce qu’est une ceuvre de I’esprit et sur ses criteres de protection. Nous
souscrivons a I’analyse que fait M. CHERPILLOD de I’approche subjective traditionnelle, qui est
celle du droit francais. Selon cet auteur, notre conception subjective suppose que « la
caractéristique principale de 1’ceuvre réside sans nul doute dans ce qu’elle est une émanation de
la personnalité¢ de 1’auteur. Et les notions employées tiennent dés lors dans 1’observation du
processus créatif. L’artiste part de quelques données, les transforme, les ordonne et produit
enfin un résultat qui porte la marque de cette activité créatrice. L’ceuvre est ainsi le fruit de cette
création, et son originalité provient directement de la personne de I’auteur. Les critéres cernant
I’objet de la protection sont donc parfaitement liés, fondus en un tout ; ils n’ont pas d’autre
fonction que de retracer le mouvement qui va de I’auteur a I’ceuvre, et celle-ci sera mise au

bénéfice d’un droit exclusif dans la mesure ou I’artiste est parvenu a imprimer sa personnalité

21 On pourrait également citer ’affaire Schlumpf (CA Paris, 1° ch. A, 25 mai 1988, D. 1988, p. 542, note EDELMAN), cependant
ce cas n’est pas, selon nous, adapté a la question qui nous intéresse. Il portait en effet sur la protégeabilité d’une collection (en
I’occurrence, la collection automobile des fréres Schlumpf) qui avait été cédée a 1’association du musée national de
I’ Automobile de Mulhouse. Les magistrats avaient écarté I’application du droit d’auteur pour créer un droit sui generis issu des
droits de la personnalité, droit désigné par les magistrats comme étant un « droit voisin du droit moral ». La mise a I’écart du
droit d’auteur n’est pas ce qui justifie I’inadaptation de ce litige a la question que nous traitons, mais bien la nature de 1’(objet
considéré par les juges ; ceux-ci notaient en effet que ’action des fréres Schlumpf avait ét€¢ une « action de réunion et de
collection ». Il n’était nullement question de discours pédagogique, scientifique ou historique, pas plus que de mise en scéne
particuliere, ni de sélection gouvernée par des choix personnels des freres. La collection avait par ailleurs été cédée sans que
soient envisagées des conditions d’exposition particulieres, I’origine du litige étant la volonté des demandeurs de voir appelé
le musée accueillant leur collection par leur patronyme. On trouve en outre d’autre décisions relatives aux expositions
(notamment CA Paris, 8 juin 1983, D. 1983, p. 511, obs. COLOMBET.) mais qui ne traitent pas de la question de qualité d’ceuvre.
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dans I’espace de sa création. »%2? Les critéres de protection démontrent en effet que si le droit
d’auteur se refuse a porter une appréciation sur le processus artistique/créatif, il exige tout de
méme sa réalité. L’identification d’une création, d’une forme, de son originalité, aspects
séparables quoiqu’en pratique intimement liés®?3, permettent au juge de vérifier que ce
processus a été€ mis en ceuvre, ce qui aboutit — ou non — a la reconnaissance de la qualité d’ceuvre
et ainsi, a la protection. Exiger une création, de forme, qui soit originale, revient a avérer
I’activité d’un auteur, analyser /’objet auquel elle aboutit, pour pouvoir qualifier la maniere
avec laquelle I’opération a été menée. Toute subjective qu’elle soit, I’approche frangaise tente
ainsi d’objectiver, de systématiser la création artistique. Nous appliquerons cette
systématisation a I’exposition, et verrons que les principaux écueils que pose I’hypothese de sa
protection résident dans la satisfaction de 1’exigence d’une création de forme (§ 1) ; ¢a n’est
qu’apres les avoir traités que nous pourrons contrdler la satisfaction de 1I’exigence d’originalité

(§ 2), bien moins difficultueuse, permettant la protection de I’exposition.

§ 1 — L’exigence d’une création de forme

142. Le critére de création inscrit dans la loi. La seconde phrase de ’article L. 122-3 CPI1%*
relatif aux anthologies, recueils et bases de données qualifie ces objets de « création
intellectuelle ». 1l faut noter que ces ceuvres sont reconnues comme manifestant un trés faible
degré d’originalité, et qu’elles forment I’essentiel, avec les créations utilitaires, de la « petite
monnaie » du droit d’auteur®?. La qualification précitée n’est dés lors pas anodine et s’étend
nécessairement a ’ensemble des ceuvres protégeables par le droit d’auteur : elle est posée par
le 1égislateur, conscient ou non du fait, comme étant un critére a minima®?%. Le droit d’auteur

implique donc que toute ceuvre soit « le fruit d’une activité de I’esprit, d’un minimum de

22 1. CHERPILLOD, L ‘objet du droit d’auteur, thése Lausanne 1985, CEDIDAC/Litec, 1985, §§ 201 et s.

23 Jbid., § 213 : « Dans la définition traditionnelle, subjective du droit d’auteur, la notion de création est sans doute celle qui
présente la plus grande importance, dans la mesure en tout cas ou 1’originalité ne fait que découler de la création personnelle. »

624 Art. L. 122-3 CPI, al. 1° : « Les auteurs de traductions, d'adaptations, transformations ou arrangements des ceuvres de
l'esprit jouissent de la protection instituée par le présent code sans préjudice des droits de I'auteur de I'ceuvre originale. Il en
est de méme des auteurs d'anthologies ou de recueils d'ceuvres ou de données diverses, tels que les bases de données, qui, par
le choix ou la disposition des matiéres, constituent des créations intellectuelles. »

625 A, LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 131.

26 Comme le disait « I’appréciation maladroite » (celle-ci est de A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER & C. BERNAULT, § 113) de
POUILLET, ces créations consistant en « I’arrangement de matériaux tous connus » sont « assurément le dernier degré de cette
échelle, qui commence en quelque sorte au ras de terre pour se perdre au plus haut des régions éthérées ou plane le génie » :
POUILLET, § 27.
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maitrise du processus créatif »?7. Le critére est souvent négligé en ce qu’il est automatiquement
présent dans la plupart des créations classiques comme la littérature®?® ou la peinture®?®. Nous
verrons qu’il n’est pas difficile d’en constater la satisfaction, sans méme avoir a la caractériser,
dans bien des aspects de I’exposition. Cependant, le critére reste déterminant et 1’issue de sa

recherche n’est pas évidente pour certains des éléments composant I’exposition.

143. Le critere de forme induit par la loi. L’article L. 111-2 CPI dispose que « I’ceuvre est
réputée créée, indépendamment de toute divulgation publique, du seul fait de la réalisation,
méme inachevée, de la conception de I’auteur ». L exigence de forme est sous-entendue par la
réalisation de la conception de I’auteur, qui fait écho au principe fondamental de non-protection
des idées®*’. 1l faut en effet garder a I’esprit le sens et I’étymologie des mots, qui fondent la
science juridique : réalisation provient du bas latin realis, « qui existe par soi-méme », dérivé
du latin classique res, « chose ». Comme I’explique I’éminent linguiste REY, « dans son sens
courant, “rendre réel, effectif” (1611), réaliser est un verbe didactique de philosophie et
s’oppose a idéaliser »®3!. Ainsi faut-il, pour prétendre a la protection par le droit d’auteur, que
la création susmentionnée soit concrétisée sous une forme matérielle ; selon les termes de
MM. DE VISSCHER & MICHAUX, « il ne suffit pas que “quelque chose” soit produit par I’esprit
humain. Il faut encore que cela ait “pris forme”, au sens large de ce terme, entendons par 1a que
la création doit avoir dépassé le stade de I’idée, du concept, du théme et avoir recu une certaine
“concrétisation” »%32,

144. Le choix de méthode : la considération de la forme avant celle de la création. On
pourrait spontanément et trivialement reprendre I’ordre des mots pour analyser ce qui dans
I’exposition satisfait au criteére de création, avant d’en vérifier la conformité au critére de forme.
La démarche ne va pas de soi, les deux critéres étant bien souvent contractés en diverses

expressions comme celle de « création matérielle »%3, pour ne citer qu’elle. Cela est di a

927 F. DE VISSCHER & B.MICHAUX, Précis du droit d’auteur, Bruylant, 2000, § 6 ; dans le méme sens, A.LUCAS,
A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 57.

628 En excluant I’hypothése peu probable de la copie entiérement servile d’une ceuvre préexistante

629 Le fait est si vrai qu’il amenait DESBOIS (§ 10), de maniére trés contestable, & estimer que méme la copie servile d’une ceuvre
picturale était nécessairement originale du fait de « I’exécution personnelle » du copiste qui, « ayant a choisir les procédés qui
lui permettent d’étre aussi fidéle que possible au modele » fait nécessairement ceuvre de création personnelle ; ce, méme s’il
«ne sera pas le créateur d’une ceuvre absolument originale ».

630 A, LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 60 ; Cass. civ. 1, 8 nov. 1983, n° 82-13.547.

831 REy (dir,), Dictionnaire historique de la langue frangaise, Le Robert, 4° éd. augmentée en 2 tomes, 2016, entrée « Réel,
elle », t. 2, p. 1985.

932 F. DE VISSCHER & B. MICHAUX, Précis du droit d’auteur, op. cit. note 627, § 8.
633 A. BERTRAND, Droit d’auteur, Dalloz, coll. Dalloz Action, 3¢ éd., 2010, § 107.11.
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I’absence de nécessité, pour la plupart des ceuvres, de vérifier les deux critéres : dans le cas
d’une sculpture, par exemple, I’existence d’une création matérialisée par une forme ne fait
aucun doute. Le débat portera dés lors principalement sur I’originalité. Il nous semble que tel
ne soit pas le cas pour tous les aspects de 1’exposition, ce qui justifie, au moins pour certains
d’entre eux, une analyse en considération de I'un ou ’autre de deux critéres, parfois de leur
cumul. Par exemple, la sélection des ceuvres se matérialise incontestablement dans une forme :
le visiteur pourra constater par lui-méme quelles ceuvres ont été choisies et, pour peu qu’il soit
connaisseur®*, lesquelles ne ’ont pas été. La question de savoir si cette sélection résulte d’une
activité créatrice pose plus de difficultés. Il nous a donc paru plus efficace, en termes de
démonstration, de vérifier d’abord la caractérisation du critére de forme (A), qui peut étre
éprouvé simplement du point de vue du visiteur, pour ensuite attester que cette forme est bien

issue d’une activité personnelle qu’implique la caractérisation du critére de création (B).

A — La caractérisation du critére de forme

145. Une notion incertaine. Si I’exigence de forme ne pose pas de difficulté¢ lorsque I’on
considere les ceuvres littéraires ou les beaux-arts, son étude appliquée aux types d’ceuvres plus
récents la révéle comme étant un concept nettement plus ardu a appréhender. Le CPI n’en
apporte par ailleurs aucune définition. Une maniére de s’en saisir est classiquement de 1’opposer
a I’idée’*>, universellement considérée®*® selon la formule consacrée par DESBOIS comme étant
« de libre parcours »%7. La distinction cependant, pour reprendre les termes de M. LUCAS,
Mmes LUCAS-SCHLOETTER & BERNAULT, « se révele a I’analyse un peu fruste pour rendre
compte de la réalité »*3. L art contemporain participe en outre de la confusion des frontiéres

entre I’idée et la forme®°, comme nous avons pu I’observer précédemment®?. Il ne nous semble

634 Ce qui n’est en aucun cas un critére, 1’ceuvre de I’esprit n’ayant nullement vocation & I’universalité.

35 J. IcKowICzZ, Le droit aprés la dématérialisation de I’ceuvre d’art, thése Paris 1, 2009, Les presses du réel, coll. « Figures »,
2013, p. 286.

636 Les accords ADPIC disposent, dans leur article 9.2 : « La protection du droit d'auteur s'étendra aux expressions et non aux
idées, procédures, méthodes de fonctionnement ou concepts mathématiques en tant que tels. »

937 DESBOIS, §§ 18 et s.

638 A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 60 : dans le méme sens, v. notamment N. WALRAVENS, L ‘eeuvre d’art
en droit d’auteur — Forme et originalité des ceuvres d’art contemporaines, thése Paris 11, 2002, Economica, 2005, pp. 31 et ss. ;
P.-Y. GAUTIER & N. BLANC, §§ 52 et ss. ; C. CARON, §§ 73 et ss. ; P. LE TOURNEAU, « Folles idées sur les idées », Comm. com.
électr. n° 2, févr. 2001, p. 8 ; EDELMAN, « Création et banalité », D. n° 12, 1983, p. 73.

639 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 137 : « Il faut en effet constater que dans certains domaines, la mise en ceuvre de la
distinction de I’idée et de la forme n’est pas facile. » Ces auteurs d’ajouter qu’au regard de certaines ceuvres, particulierement
des ready-made et des ceuvres d’art conceptuel, cette distinction n’est « pas une chose tranchée et posée une bonne fois pour
toutes ».

40 Cf supra, § 135.

132



pas qu’en matiere d’exposition, il y ait de difficulté a trouver une forme, comme nous allons le
voir ; plus compliquée est la question de savoir dans quel aspect de 1’exposition cette forme
réside. La distinction entre forme et idée appelle tout de méme a réflexion, du fait de leur étroite
imbrication avec 1’originalit¢ que la forme doit revétir pour étre protégeable. Cet épineux

probléme se révele en tout type d’ceuvre, y compris 1’exposition.

146. L’utilité limitée du débat relatif a la distinction forme/idée. Nous n’avons ici nullement
la prétention de renouveler la distinction, de la dépasser ou de proposer une définition de la
forme permettant de découper une bonne fois pour toutes le nceud gordien qui entreméle forme
et idée ; il nous semble en effet qu’il n’est pas utile de défendre une distinction illusoire sur
laquelle, au fond, tout le monde s’accorde. La lecture de la doctrine nous a en effet convaincu
du fait que I’écrasante majorité des auteurs avaient le méme avis, simplement exprimé en des
termes différents, et que la synthése permettant leur réconciliation avait déja été faite depuis
longtemps®*! — quoiqu’elle ne fiit pas aisée a remarquer dans la foule d’écrits relatifs a la

question.

147. Les divisions artificielles au sein de la doctrine. S’il y a une chose sur laquelle il est
indéniable que la doctrine s’accorde, c’est sur le caractére quasi fictif de la distinction

forme/idée®+?.

Les divergences semblent apparaitre quant a ’avenir a réserver a cette
dichotomie ; on peut distinguer ainsi trois courants principaux. Le premier souhaite un maintien
de la distinction®#, du fait de I’importance qu’elle revét en termes d’effectivité de la protection
et de sauvegarde de certains principes fondamentaux®#* ; le second milite pour un dépassement
ou un renouvellement de la notion®®, et le troisiéme ne se prononce pas — tout en maintenant

une analyse critique — estimant justement que la distinction n’est qu’une facilité que s’offre le

41 T CHERPILLOD, L ‘objet du droit d’auteur, op. cit. note 622, spéc. §§ 153 et ss.
42 Cf. supra, note 638.

643 Notamment A.LuUcAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 61 : « Pour nous, I’ceuvre doit s’incarner dans une
“réalisation matérielle” (pour reprendre I’expression utilisée dans I’affaire Paradis). »

644 P, SIRINELLI, Propriété littéraire et artistique, Dalloz, coll. Mémentos, 3° éd., 2016, p. 18 : « Le principe est généralement
justifié par les risques de paralysie, culturelle ou économique, que la solution contraire ferait encourir » ; F. DE VISSCHER &
B. MICHAUX, Précis du droit d’auteur, op. cit. note 627, 8 : A. Lucas, note sous CA Versailles, 12¢ ch., 11 oct. 2001,
Propr. intell. n° 3, avr. 2002, p. 45 : « La régle selon laquelle les idées sont de libre parcours est un principe fondamental du
droit d’auteur, indispensable au plein exercice de la liberté d’expression comme de la liberté du commerce et de 1’industrie. I1
est bon qu’elle soit rappelée avec force. »

645 Le chef de file de ce courant est historiquement P.-Y. GAUTIER, rejoint depuis par N. BLANC, (P.-Y. GAUTIER & N. BLANC,
§ 54), qui propose un remplacement par le critére de précision, estimant qu’il faut pour quitter le monde des idées « parvenir
une précision suffisante quant a I’ceuvre future », déterminer « les contours de ce qui n’est pas un vague théme, un sujet encore
flou ». Egalement Y. GAUBIAC, note sous CA Versailles, 13° ch., 11 mars 1993, RIDA n° 158, oct. 1993, p. 238 : « Le critére
de la protection réside dans la précision de I'idée et du projet qu'elle contient. »
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juriste pour décrire un mécanisme éminemment subjectif et, partant, indéfinissable®*. Pour
nous, ces opinions, loin d’étre contradictoires, tournent toutes autour d’une méme notion, qui

est la communicabilité objective de 1’idée originale.

148. Le réel critére : la communicabilité objective et originale de I’idée. Ce qui distingue
les opinions dont nous avons fait état est a notre sens, pour parler trivialement, un placement
de curseur a partir duquel 1’idée se mue en ceuvre protégeable. Comme le note M. CARON,
critiquant la distinction, « seules les idées non exprimées, qui reste dans le cerveau de leurs
auteurs, n’ont pas de forme perceptible par le sens d’autrui. Elles ne peuvent donc pas étre
qualifiées d’ceuvres, faute de forme. En revanche, dés lors qu'une idée est exprimée, méme
modestement, elle est communiquée a autrui. Et elle ne peut I’étre que par le biais d’une
forme »%7. Cette opinion n’est pas incompatible avec celle de M. GAUTIER & Mme BLANC qui
plaident pour I’émergence d’un critere de précision: préciser une idée, c’est en effet
nécessairement la mettre en forme®*®. Le moment a partir duquel cette précision sera suffisante

pour que I’ceuvre puisse « s’incarner dans une “réalisation matérielle” »%4°

— pour reprendre ici
I’expression choisie par M. LUCAS, Mmes LUCAS-SCHLOETTER & BERNAULT — est celui ou
I’originalité potentielle devient perceptible de maniére objective®>°. Il faut ainsi que 1’idée soit
suffisamment précisée, ou mise en forme, pour qu’elle puisse le plus objectivement possible

651

étre distinguée (ou non) d’une autre®! et sortir de ce fait du fonds commun d’ou elle émerge$>2.

L’idée cesse donc, en d’autres termes, d’en étre une®3 dés lors que sa construction est

646 Par exemple C. CARON, § 77 : «[...] au final, le recours & la notion d’idée a le mérite d’une certaine simplicité car il évite,
en permettant d’obtenir un résultat bien souvent identique, d’ouvrir en quelque sorte la boite de Pandore des qualifications
complexes. »

%47 C. CARON, § 73. Dans le méme sens, I. CHERPILLOD, L ‘objet du droit d’auteur, op. cit. note 622, § 119 : « La premicre
acception possible pour I’idée “abstraite” est celle de la manifestation intellectuelle qui n’a pas encore revétu d’expression et
qui ne vit que dans 1’esprit de son auteur. Prise dans ce sens, 1’idée n’est pas protégée, faute d’étre perceptible. Dépourvue
d’existence véritable, une telle préconception purement intellectuelle ne peut faire I’objet d’un droit exclusif [...] » ?

48 Une forme n’est en effet pas nécessairement tangible : P. GAUDRAT évoque par exemple existence d’une « forme
mentale » : « Réflexions sur la forme des ceuvres de 1’esprit », Mélanges en [’honneur d’André Francon, Dalloz, 1995, p. 200.

%49 A, Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, précité note 643.

650 Méme si I’appréciation du critére d’originalité reste bien siir subjectif dans la tradition du droit frangais, il faut pour qu’il
soit apprécié que le degré de précision ou de mise en forme soit suffisant pour que les éléments permettant de caractériser
I’originalité soient perceptibles. Dans ce sens, I. CHERPILLOD, L ‘objet du droit d’auteur, op. cit, § 42 : « Que le droit d’auteur
ne s’attache pas a des éléments qui constituent de simples données de base parait évident. Le probléme est de savoir quels sont
ces éléments, quelles sont ces données qui ne peuvent étre protégées, et a partir de quand ils sont assez travaillés pour faire
I’objet d’un droit d’auteur. »

651 T. CHERPILLOD, op. cit., §§ 120 et ss.

952 A. Lucas, Propriété littéraire et artistique, Dalloz, coll. « Connaissance du droit », 5¢ éd., 2015 p. 14 : « L'exclusion, a la
vérité, coule de source, tant il est évident que tous les auteurs puisent a un fonds commun, et s'impose en méme temps comme
une conséquence de la liberté d'expression. »

653 Au regard des principes du droit d’auteur ; rappelons ici de nouveau qu’il va de soi qu’au-dela des critéres juridiques,
I’ceuvre d’art et I’idée qui en est a I’origine sont indissociables, et il n’existe pas d’ceuvre sans idée : I. CHERPILLOD, L ‘objet du
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654 Des lors, toute forme au

suffisamment aboutie pour que 1’originalité puisse y étre décelée
sens du droit d’auteur est nécessairement perceptible aux sens®> ; de plus la forme et son
originalit¢ se trouvent étroitement liées, la premicre étant caractérisée par la possibilité
d’apprécier de la seconde®®. Le tout reste extrémement subjectif, et toute volonté d’aboutir a
une systématisation parfaite de ces concepts reléve a notre sens d’une utopie incompatible avec

le monde de I’art et son fonctionnement, que le droit d’auteur ne pourra jamais appréhender de

manicre complétement objective.

149. La relation entre forme et support : consubstantialité. Il est admis que le support est
indifférent a la protection d’une ceuvre de 1’esprit®’ : le principe est d’ailleurs consacré a
larticle L. 111-3 du CPI®®, Tout indifférent qu’il soit, le support est cependant consubstantiel
a la forme en ce qu’il est ce qui permet de la révéler et, partant, de la différencier de I’idée non
protégeable. Contrairement a Mme ICKOWICZ qui déplore que « la notion de forme reste
identifiée a une réalisation matérielle perceptible par les sens, ce qui contribue a limiter 1’accueil

de ’art contemporain sur le terrain du droit »%%°

, hous estimons que cette réalisation matérielle
et partant, I’incorporation de 1’ceuvre a un support n’est pas une nécessité juridique, mais avant
tout physiologique. Méme I’ceuvre d’art purement conceptuelle nécessite un support de

60 On peut citer

médiation, de communication, un medium pour €tre percue par le spectateur
en exemple les « ceuvres idéelles » présentées par Mme WALRAVENS comme échappant
injustement a la protection par le droit d’auteur : « Ainsi I’ceuvre d’Yves Klein, I’exposition du
vide, par essence immatérielle, devrait étre considérée comme protégeable. La forme de I’ceuvre

est en effet concrétisée par 1’éclairage bleuté qui irradie I’espace vide et blanc de la galerie et

droit d’auteur, op. cit. note 622, § 37, note 59 ; P.-Y. GAUTIER & N. BLANC, § 52 ; C. CARON, § 73 : « entre I’ceuvre et I’idée,
il existe bien souvent une différence davantage de degré que de nature. »

6541, CHERPILLOD, L ‘objet du droit d auteur, op. cit., § 50 : « D’une maniére générale, on dira que plus I’illustration du théme
est concrete, riche d’éléments dont I’ensemble forme une composition originale, plus elle sera capable d’étre protégée. » 4
contrario, si I’idée est exprimée dans une forme sans 1’originalité, il faut conclure a I’absence de protection.

55 Ibid., § 122 ; A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 71.

956 Dans le méme sens, J. ICKOWICZ, Le droit aprés la dématérialisation de I'ceuvre d’art, op. cit. note 635, p. 288 : « Dés lors
que I’idée est complexe et €laborée, elle n’est plus identifiable a un lieu commun, mais a 1’univers singulier de son émetteur. » ;
également I. CHERPILLOD, L objet du droit d’auteur, op. cit., § 122 : « Mais la forme n’est pas qu’un simple moyen de
communiquer I’ceuvre ; elle est aussi ce qui rend déterminable la création de 1’auteur. La forme permet donc de dessiner les
contours du bien dont la protection est demandée, car c’est par elle que I’ceuvre est pergue. »

657 A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 162.

658 Al 1°* « La propriété incorporelle définie par l'article L. 111-1 est indépendante de la propriété de l'objet matériel. » V. a
ce sujet notre premier chapitre.

659 J. IcKowICzZ, Le droit aprés la dématérialisation de I'ceuvre d’art, op. cit. note 635, p. 278.

60 0. PIGNATARL, Le support en droit d’auteur, thése Poitier 2009, Larcier, 2013, § 146 : « L’existence et la communicabilité
de la forme n’en demeurent pas moins tributaires d’une incorporation. Seul change le type de support. C’est en cela que
I’évolution technique conduit a la rénovation de la notion. Mais la subtilité, I’évanescence du support, n’affecte pas le principe
de matérialité du support »
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I’atmosphere qui s’en dégage. Toutefois, au regard du droit positif, rien n’est moins slir quant
a l’admission de cette ceuvre dans le champ de protection du droit d’auteur. La nature
immatérielle de I’ceuvre pourrait conduire un juge a considérer qu’elle reléve de 1’idée non-
protégeable, du fait de 1’absence de support concret, d’objet (tableau/sculpture), et ce en dépit
du principe de distinction de 1’ceuvre et de son support. »*! Pour nous, I’argumentation est
contradictoire : 1’ceuvre d’Yves KLEIN dispose bien d’un support®®?. Si sa forme est
« concrétisée par 1’éclairage bleuté », il a pour support « 1’espace vide et blanc de la galerie ».
La chose est malaisée a concevoir parce qu’on se fait bien souvent une idée étroite du support,
conditionnée par I’histoire des arts graphiques et plastiques. On se figure naturellement une
toile, de la glaise ou du papier ; on confond alors support de [’ceuvre et support de fixation de
I’ceuvre. La chose est aisée tant les deux supports, en pratique, se mélent en I’ceuvre graphique

663

ou plastique ; leur distinction est alors fictive®®. Or, la fixation n’est pas non plus un critére de

664 Mme WALRAVENS invoque par ailleurs la décision du TGI de Créteil®®® qui avait

protection
accord¢ le statut d’ceuvre de 1’esprit a un éclairage de 1’Arche de la Défense, ainsi que I’arrét
de la Cour de cassation validant la protection de « la composition de jeux de lumiéres destinés
a révéler et a souligner les lignes et les formes d’un monument »%. La seule différence avec
I’ceuvre d’Yves KLEIN précitée, outre la composition, n’est autre que le support sur lequel vient
se « matérialiser » la lumicre et partant, la forme perceptible aux sens de I’ceuvre qu’elle
constitue — a moins que la lumiére, vecteur de I’ceuvre, ne soit en elle-méme le support®®’ ? On
pourrait pousser la réflexion jusqu’a envisager, pour ne citer qu’elles, les ceuvres orales, les

chorégraphies ou les tatouages ; dans ce cas, le support de communication de I’ceuvre est

constitué¢ par les cordes vocales, le corps de I’artiste-interprete, la peau de I'individu, qui

%1 N. WALRAVENS, L euvre d’art en droit d auteur, op. cit. note 638, § 205.
662 La question de savoir si elle constitue une réelle création est en revanche tout autre.

663 La distinction I’est d’autant plus en matiére d’ceuvres plastiques. On peut en effet toujours distinguer support de fixation et
support de communication en matiére picturale : le support de fixation est la toile, le panneau, le mur..., le support de

pp L p pport de 1ixa p pp
communication est la peinture. Pour le cas d’une sculpture, la distinction n’est plus que fictive.

664 Art. L. 111-1 CPI : « L'auteur d'une ceuvre de I'esprit jouit sur cette ceuvre, du seul fait de sa création, d'un droit de propriété
incorporelle exclusif et opposable a tous.»; A.LucAas, A.LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, §69; M. VIVANT &
J.-M. BRUGUIERE, § 140.

665 TGI Créteil, 1 ch. civ., 3 mars 1998, Gaz. Pal. juill.-aolt 1998, p. 5.
666 Cass. civ. 1, 3 mars 1992, n° 90-18.081, D. n°® 25, 8 juill. 1993, p. 358, note EDELMAN.

%7 Dans le méme sens, O. PIGNATARL, op. cit., § 149 : « Certains créateurs contemporains utilisent des porteurs intangibles, tels
que I’air, les ondes lumineuses, ou encore 1’énergie, pour objectiver leur création. Si I’ceuvre ainsi réalisée n’adopte plus une
réalité plastique qui soit, a la fois palpable et pérenne, son support n’en reste pas moins matériel. L’on passe d’un objet physique,
véritable “réceptacle” durable de la création intellectuelle, a un vecteur qui propage la forme de maniére plus ou moins
éphémere. L’intervention de la matiére est certainement plus discréte, plus symbolique, mais elle demeure nécessaire a
I’apparition de 1’ceuvre. »
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« constitue le “matériau” de création »%%%. Dés lors, « on mesure la complexité potentielle du

support »%%°.

150. Une illustration : les affaires Christo. La lecture croisée des deux affaires Christo vient
nous conforter dans 1’idée selon laquelle support et forme d’expression sont consubstantiels.
En 1985, ’artiste éponyme procéde a I’empaquetage du Pont-Neuf a 1’aide de larges toiles et
de cordages. Deux sociétés entreprennent peu aprés une vaste opération publicitaire par la
diffusion de photographies et de films du Pont ainsi emballé. L’artiste les assigne alors en
contrefagon de son ceuvre, et ses prétentions sont accueillies par un arrét de la cour d’appel de
Paris®’®. Si la formulation en a été critiquée car donnant I’impression de consacrer I’idée, la
description précise de la forme de 1’ceuvre permet d’écarter cette interprétation en ne concluant
qu’a ’imprécision de langage : « I’idée de mettre en relief la pureté des lignes du Pont Neuf et
de ses lampadaires au moyen d’une toile soyeuse tissée en polyamide, couleur pierre de 1’Tle-
de-France, ornée de cordages en propyléne de fagon que soit mise en évidence, spécialement
vu de loin, de jour comme de nuit, le relief li¢ a la pureté des lignes de ce pont constitue une
ceuvre originale susceptible de bénéficier a ce titre de la protection 1égale ».

Un an aprées, suite a une campagne publicitaire mettant en scéne des arbres emballés a la maniere
de CHRISTO, ce dernier assigna derechef en contrefagon devant le TGI de Paris. Ses prétentions
furent cette fois-ci déboutées, les juges ayant estimé que le droit d’auteur ne protégeait « que
des créations d’objets déterminés, individualisés et parfaitement identifiables, et non pas un
genre ou une famille de formes qui ne présentent entre elles des caractéres communs que parce
qu’elles correspondent toutes a un style ou a un procédé découlant d’une idée »°7!.

Ce qui différencie les deux cas de figure est le support incorporant la forme de 1’ceuvre. Dans
la premicre affaire, le support est le Pont-Neuf ; dans la seconde, I’empaquetage attaqué par
CHRISTO n’a pas le méme support. Dés lors, la forme perceptible aux sens en découlant et
partant, le potentiel objet de la protection différent nécessairement, rendant toute appréciation
d’une quelconque originalité et de la contrefagcon impossible. Ainsi M. CARON résume-t-il : « I1

¢tait inutile de se placer sur le terrain des idées pour résoudre ce litige. Il suffisait tout

668 O. PIGNATARI, Le support en droit d auteur, op. cit. note 660, § 142. Le corps peut également étre un support de fixation :

V. A. LEBOIS, « Droit d’auteur et corps humain : le corps comme support d’une ceuvre de 1’esprit », Mélanges en I’honneur du
professeur André Lucas, LexisNexis, 2014, p. 519.

669 Ibid.
670 CA Paris, 14° ch., sect. B, 13 mars 1986, RG 85/16542, Gaz. Pal. n° 1, 1986, p. 238 ; D. 1987, p. 150, note COLOMBET.
71 TGI Paris, 10¢ ch. corr., 26 mai 1987, D. 1988, p. 201, obs. COLOMBET.
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simplement de constater que la prétention de ’auteur dépassait la forme de son ceuvre. »%72 Le
fait que le tribunal soit parti « sur le terrain des idées » n’enléve toutefois rien a I’exigence d’un
support : comme le reléve justement Mme ICKOWICZ a propos de la méme décision, « I’idée
d’empaqueter un élément du domaine public n’est pas considérée comme une ceuvre en soi ;
seule la réalisation de cette idée est constitutive d’une forme donnant naissance a une ceuvre de
I’esprit. La création est protégée en tant qu’elle s’incorpore dans un support, en I’occurrence le

Pont-Neuf »°73,

151. L’application a P’exposition : la détermination du support. Ces développements
fournissent une méthode permettant de définir avec précision 1’existence d’aspects susceptibles
de donner prise au droit d’auteur dans cet objet qu’est I’exposition muséale. Il s’agit donc de
déterminer en quoi 1’exposition dispose d’un support, incorporant une forme perceptible aux
sens. L’identification de cette forme et de ses caractéristiques permettra par la suite de

déterminer si elle peut étre, ou non, le siege d’une quelconque originalité.

152. L’indifférence du lieu d’exposition. Si nous avons pu affirmer que dans le cas de
certaines ceuvres le cadre, le lieu, le monument était le support matérialisant la forme
perceptible aux sens®’4, il ne nous semble pas qu’il en aille ainsi de ’exposition. Celle-ci
dispose en effet d’une existence concréte quel que soit I’endroit ou elle se tient ; la circulation
des expositions, leur exploitation /ors les murs et le phénoméne des expositions clé en main®7>
empéchent de tirer cette conclusion. Cela reviendrait — outre a réduire 1’exposition a
I’exposition permanente — a ériger indirectement 1’intangibilité en critére de protection, 1a ou
nous verrons qu’elle est indifférente®’® ; tout déplacement de 1’exposition résulterait en effet, le

cas échéant, en une altération de celle-ci. Une telle conséquence n’est raisonnable ni au regard

du droit d’auteur, ni au regard des réalités du monde muséal.

153. Les objets exposés, supports de la forme de ’exposition. A partir du moment o I’on a
écarté le lieu d’exposition de nos considérations, restent les objets exposés. Comme on 1’a déja

vu, leur statut juridique ne peut entrer en considération s’agissant de caractériser la

72 C. CARON, § 76.
673 J. IcCKOWICZ, Le droit aprés la dématérialisation de I'ceuvre d’art, op. cit. note 635, p. 281. Nous soulignons.
674 Cf. supra, § 150.

675 . notamment S. HUGOUNENQ, « Sociétés de production : la vogue des expositions clé en main », L’Hebdo Quotidien de
P'art 1° 1972, 19 juin 2020, p. 7.

676 Cf. infia, §§ 161 et ss.
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protégeabilité de I’exposition®””. Ils n’en constituent pas moins le support de I’exposition ; ¢’est
a travers eux que se manifeste la création de forme, la réalisation matérielle de celle-ci. La seule
juxtaposition d’objets exposés, sans autre intervention que celle consistant a les porter au regard
du public, ne pouvant donner lieu a protection en elle-méme, il faut en déduire que c’est le
traitement réservé a la présentation ces objets qui constitue la forme perceptible aux sens
nécessaire a la protégeabilité de 1’exposition. Pour résumer nos prémices, on postulera que
I’exigence de forme se trouve caractérisée par 1’existence d’une scénographie perceptible aux

sens (A), tout en réaffirmant I’indifférence de I’absence d’intangibilité (B).

1 — L’existence d’une scénographie perceptible par les sens

154. La scénographie d’exposition, un objet complexe. Le postulat selon lequel Ia
scénographie de 1’exposition en constitue la forme perceptible aux sens n’est pas nouveau®’ ;
on procede cependant rarement a sa définition et a sa description détaillée. Cette étape se révele
cependant indispensable pour définir d’une part, les aspects susceptibles d’étre originaux, et
d’autre part pour déterminer I’identité des éventuels coauteurs et partant, la qualification de
’ceuvre que pourrait étre I’exposition. A I’analyse, il se révéle que I’élaboration d’une
scénographie d’exposition est un processus complexe, nécessitant « des compétences

pluridisciplinaires : scénographie, graphisme, éclairage, audiovisuels, manips, multimédia »%7.

155. La perceptibilité aux sens des aspects scénographiques. Il s’agit pour le scénographe
de concevoir et de réaliser « le parcours, les espaces, le mobilier, les dispositifs de présentation
et d’accrochage, les ambiances sonores, visuelles et sensorielles qui permettent la transmission
des messages au visiteur et son immersion dans I’espace »%%°. La plupart de ces éléments
caractérisent sans aucun doute une réalisation matérielle perceptible aux sens. De plus, I’identité
visuelle du discours de I’exposition (typographie et présentation des textes pédagogiques)
reléve assurément de la scénographie et partant, de la forme d’expression de I’exposition®®!. 11

en est naturellement de méme de 1’éclairage, dont on sait déja qu’il peut par ailleurs constituer,

877 Cf. supra, § 133.

678 M. CORNU & N. MALLET-POUJOL, § 763.

79 Guide des bonnes pratiques, op. cit. note 537, pp. 46 et s.
80 Ihid.

81 Guide des bonnes pratiques, op. cit., p. 51 : « La conception graphique détermine le choix des typographies, la mise en
forme de la hiérarchie des propos préétablie dans le scénario, le positionnement des images, des visuels, des illustrations, le
traitement de toutes les informations visuelles et textuelles. Le graphisme est indissociable de la scénographie [...]. »
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t%82, Le concepteur de I’éclairage ne se cantonne pas a la seule

en lui-méme, une ceuvre de 1’espri
«mise en lumicre sur les expdts et objets de collection » ; il « définit les ambiances
lumineuses »%%* des différents espaces, tout comme le « designer sonore » peut intervenir afin
de concevoir et réaliser « des ambiances et dispositifs sonores »%%4. Ces éléments participent a
matérialiser la forme distinctive de 1’exposition. La conception mobiliére est également un
¢élément important de la scénographie ; ainsi la disposition et le design des socles®®,
accrochages et vitrines®® sont-ils aussi un aspect matériel de la scénographie d’exposition. Tous

ces aspects, pris individuellement, seront indubitablement pergus par le visiteur et satisfont dés

lors, de fait, le critére de forme.

156. La forme et la perceptibilité aux sens de la mise en scéne. La mise en scéne d’une
exposition n’est pas une chose aisée a cerner. Il est en effet fort ardu de définir sa forme
matérielle dans une conception classique, attendu qu’elle s’adresse d’abord a I’intellect, et non

aux sens du visiteur®®’

. On définit par ailleurs bien souvent les mises en scenes théatrales en
termes de parti pris, de vision... autant de notions vaporeuses €voquant plus le concept ou I’idée
que la forme. Les illustrations ne manquent pas, particulierement dans le monde du spectacle :
on pourra citer la mémorable®®® Carmen montée — et copicusement huée — a ’Opéra de Paris
en 2012. Le metteur en scéne avait choisi de situer I’action dans I’Espagne post-franquiste des
années 1970, en s’appuyant notamment sur les films d’ALMODOVAR, comme Matador®®. Le
spectateur assis dans la salle pouvait-il déduire cela des décors industriels, du travestissement

d’Escamillo en Elvis Presley et de Carmen en Marilyn Monroe®”, sans le secours du livret de

82 Cf. supra, § 149, et note 665.
83 Guide des bonnes pratiques, op. cit., p. 51.

84 Ibid. V. également J.-J. EZRATI, qui affirme que 1’éclairage d’exposition est un « moyen d’expression » : « L ’éclairage
comme ¢élément de la scénographie », Culture & Musées n° 16, Actes Sud, 2010, p. 253.

685 C. MERLEAU-PONTY, Introduction du dossier « Quelles scénographies pour quels musées ? », dir. C. MERLEAU-PONTY, dans
« La (r)évolution des musées d’art » A. GOB & R. MONTPETIT (dir.), Culture & Musées n° 16, Actes Sud, 2010 : « les soclages
des masques de la collection Pinard dans 1’exposition Kodiak, Alaska étaient de longues tiges plantées dans le sol. Elles ont
déterminé I’esprit de la scénographie. »

86 Cf. supra, § 138.

87 C’est notamment ce qui ressort, comme nous le verrons § 158, des motivations des juges d’appel de Paffaire Langlois
CA Paris, 1™ ch., 2 oct. 1997, précité note 582, qui note que 1’exposition Musée de Cinéma Henri Langlois « fait appel aux
qualités intellectuelles et de sensibilité de ses visiteurs ».

%88 R.INK, «Le public siffle une Carmen blonde a I'Opéra national de Paris», 5 déc.2012, Francetvinfo.fi :
https://www.francetvinfo.fr/culture/musique/le-public-siffle-une-carmen-blonde-a-1-opera-national-de-paris_1637251.html ;
N. DUAULT, « A la Bastille, Carmen en Marilyn a été¢ huée », Le JDD (web), 5 déc. 2012 : https://www.lejdd.fr/Culture/A-la-
Bastille-Carmen-en-Marilyn-a-ete-huee-579321-3207254 ; E. GIULIANI, « La mise a mort de Carmen a 1’Opéra Bastille », La
Croix, 5 déc. 2012 : https://www.la-croix.com/Culture/Musique/La-mise-a-mort-de-Carmen-a-1-Opera-Bastille- NG _-2012-
12-05-884127

89 J.-M. PROUST, « Carmen : liberté, égalité, sexualité », Slate.fi, 4 déc. 2012 : slate.fr/story/65413/carmen-liberte-egalite-
sexualite-opera
690 N. DUAULT, « A la Bastille, Carmen en Marilyn a été huée », op. cit.
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mise en scéne ou des explications fournies par le metteur en scéne au sein du programme ? 11
est permis d’en douter. De la a dire que la mise en scéne n’est rien de plus qu’une idée, il y a
un pas que nous ne pouvons nous résoudre a franchir : si les éléments de mise en scéne que
nous avons cités en exemple ne nous semblent pas communiquer de maniere claire la pensée
du metteur en scene, ils n’en restent pas moins perceptibles aux sens du spectateur, et sont
indubitablement une mise en ceuvre du concept qui en est a I’origine ; les explications du livret
sont également une concrétisation dudit concept, et rien n’oblige a une unicité¢ géographique
des ¢léments de I’ceuvre. Du reste, I’intelligibilité de 1’idée, lorsque celle-ci se trouve
matérialisée dans une forme, est indifférente ; 1’originalité n’exclut pas I’opacité. Sans doute
faut-il accepter, dés lors, qu’il existe un décalage entre la démarche d’un artiste et la lecture
qu’en aura le droit, et que ce dernier ne puisse appréhender, bien qu’en en assurant une
protection effective, un objet artistique dans toute sa complexité. Du reste, on peut douter de
I’utilité d’une appréhension parfaite : la question ne saurait se poser en pratique a I’extérieur du
prétoire, ou le metteur en scéne soucieux de protéger son travail aura tout le loisir d’expliquer
sa démarche afin d’en démontrer la matérialisation comme 1’originalité.

La mise en scéne théatrale peut donc, au regard de ce que nous avons exposé, se résumer au
cumul des décors, des costumes, des attitudes commandées aux acteurs, des effets de lumiére.. .,
autant d’¢éléments matériels fondés sur 1’ceuvre premicre, dont la somme fait « I’esprit » de la
représentation. C’est impalpable, et pourtant majeur. La mise en sceéne apparait donc comme se
situant & mi-chemin entre I’idée et la création de forme®' ; la mise en scéne habite la forme,
mais n’est pas immédiatement perceptible par son truchement : elle s’en déduit. La méme
dynamique est a I’ceuvre dans 1’exposition ; cette complication ne fait cependant pas obstacle,

a notre sens, a une protection par le droit d’auteur.

157. Le cas de D’exposition: la mise en scéne déja concrétisée dans le projet
scénographique. Avant méme sa mise en forme in situ, celle-ci acquiert une traduction

matérielle au stade de la conception. L usage veut en effet, que ce soit lors de 1’organisation

%1 Dans le méme sens, X. DESJEUX, « La mise en scéne de théatre est-elle une ceuvre de ’esprit ? », RIDA n° 75, janv. 1975,
pp. 57 et ss. : « Les observations qui précédent n'ont pour but que d'indiquer que la création artistique peut se situer entre 1'idée
scientifique purement abstraite et la réalisation d'une forme concréte et réalisée en dur, “durable”. Des lors que la mise en scéne
existe ne peut-il y avoir “forme” ? Les Tribunaux ne le contestent pas sérieusement. [...] Sans pousser a ce stade de l'analyse
la comparaison entre les ceuvres protégées par la loi et la mise en sceéne de théatre, il convient de retenir seulement que 1'absence
de forme, au sens de la doctrine classique, n'est pas déterminant comme critére pour refuser a la mise en scéne la qualification
d'ceuvre de I'esprit. »
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692 693

d’un concours de recrutement du scénographe®” ou lors de 1’élaboration a proprement parler

que la scénographie soit détaillée dans tous ses aspects par le truchement de textes explicatifs,

694 La mise en scéne est

de plans, dessins, croquis préparatoires, maquettes réelles ou virtuelles
naturellement intégrée a cette conception : le parcours de visite, I’ordre et la disposition dans
I’espace des différents expots, et les relations tissées entre eux®®®, soigneusement détaillés et
justifiés®®, en sont I’expression matérielle dont se déduira la vision du scénographe/metteur en
scéne. Bien qu’elle ne soit pas celle qui sera percue par le visiteur de 1’exposition, la forme
résultant de cette étape préparatoire est déja, en elle-méme, une forme perceptible aux sens®®’
et partant, susceptible d’accueillir la qualification d’ceuvre de I’esprit. On peut rapprocher ces
matériaux préparatoires du livret de conduite du metteur en scéne dramatique, permettant de

prouver la concrétisation de son ceuvre®®, bien que ne pouvant étre parfaitement assimilée a la

mise en scene telle qu’elle sera percue par le spectateur.

992 C. BENAITEAU, O. BERTHON, M. BENAITEAU, A. LEMONINER, Concevoir et réaliser une exposition — les métiers, les
méthodes, Eyrolles, 3¢ éd., 2021, p. 51.

93 Cette étape de conception par croquis, maquettes. .., est essentielle a la bonne marche du projet d’exposition et au dialogue
entre ses différents acteurs ; en ce sens P. HUGHES, Scénographie d’exposition, Eyrolles, 2010, p. 90 : « Une fois que le
scénographe a terminé les esquisses et les maquette, le plan définitif commence a prendre forme. Ce document essentiel indique
tous les éléments impliqués dans 1’exposition ? Leur agencement est crucial, car in influe sur une foule de paramétres comme
le parcours de visite, le lien entre les différents expdts, la simplicité et le confort de circulation des visiteurs, la durée de la
visite et la facilité a trouver des issues de secours. L’agencement fait généralement 1’objet de nombreux remaniements suite
aux échanges avec le client, les responsables de 1’hygiéne et de la sécurité, les spécialistes en accessibilité et les pompiers. 1l
est souvent possible d’apporter de légeres modifications au plan sans changer 1’aspect général du projet. » Dans le méme sens,
Guide des bonnes pratiques, op. cit. note 537, p. 47, a propos de 1’esquisse, « I’étape initale et essentielle du processus de
conception scénographique » : « A partir du préprogramme muséographique, le scénographe et son équipe congoivent
I’esquisse, phase fondamentale de la conception scénographique, premicre transcription scénographique et graphique de la
mise en espace du discours, des expdts dans I’espace imparti. Formelle, plastique, porteuse de sens, cette phase de conception
se matérialise par des plans, des dessins et croquis, des maquettes réelles ou virtuelles. »

994 Guide des bonnes pratiques, ibid. ; B. DUFOUR, « Des expositions comme ceuvres de ’esprit », op. cit. note 553, p. 19 ;
v. également les exemples figurant pp. 48 ets. ; ceux reproduit par C. BENAITEAU, O. BERTHON, M. BENAITEAU, A. LEMONINER,
Concevoir et réaliser une exposition — les métiers, les méthodes, op. cit., pp. 1 et ss. ; également P. HUGHES, Scénographie
d’exposition, op. cit., p. 88 et ss.

695 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, op. cit. note 525, p. 63, a propos de la mise en scéne envisagée comme
une ceuvre de Desprit: « La question se pose surtout depuis une vingtaine d’années, depuis qu’on a compris que des
juxtapositions d’ceuvres pouvaient produire du “sens” et ressembler a une forme de “collage” ou de “montage” (donc a une
forme de “création artistique™). Les transformations que I’on peut produite sur une ceuvre (ou un ensemble d’ceuvres) “par
I’accrochage” sont en fait “infinies”. Une peinture de Manet accrochée a c6té d’une peinture de Velasquez ou une peinture de
Matisse a coté d’une de Picasso a des conséquences sur la “lecture” que 1’on fait des deux ceuvres. La scénographie d’exposition
[...] est ainsi un exercice (largement subjectif) de “décomposition et recomposition” permanent qui n’est jamais neutre. »

96 P, HUGHES, Scénographie d’exposition, op. cit., pp. 80 et s. : « Comme pour tout projet de conception, il importe en premier
lieu d’établir les idées maitresses [...]. Une fois qu’il les a formulées, le scénographe dispose d’un argumentaire pour fonder
ses propositions. Il peut alors montrer au client, par le biais de maquettes, de dessins et d’images de synthése, comment il les
mettra en ceuvre. Tenant compte aussi bien de la trame narrative que du public visé et du site, ces idées maitresses
conditionneront tous les aspects de 1’exposition, depuis la publicité extérieure jusqu’au moindre détail de construction [...]. »

97 P. HUGHES, Scénographie d’exposition, op. cit., p. 89 : « Maquettes et images de synthése doivent toujours étre réalisées de
maniére a faire comprendre le ressenti du visiteur. »

098 A, LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 69 ; M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, §§ 204 et ss.
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158. La mise en scéne concrétisée dans I’exposition en elle-méme : le cas Henri Langlois.

Rappelons tout d’abord que le ceeur de cette affaire®”

était précisément la question de savoir si
I’exposition dénommée Musée du cinéma Henri Langlois pouvait étre qualifiée d’ceuvre de
I’esprit. La cour d’appel de Paris, infirmant sur ce point le jugement de premiére instance, a fait
droit a cette prétention ; il est intéressant de noter que sa motivation fait écho a bien des
¢léments que nous venons d’évoquer. Ainsi, invoquant le rapport de la commission supérieure
des monuments historiques, la cour décrit la mise en espace de 1’exposition : celle-ci « se
déroul(ait) en une trentaine d’alvéoles entiérement congues par Henri Langlois »’%. Cela
renvoie a 'une des missions du scénographe : la conception et la réalisation des ambiances, des
espaces et du parcours de I’exposition, ici concrétisée par Henri Langlois dans son exposition.
Les juges ajoutent que celui-ci a également « imaginé la présentation dans un ordre et selon une

701" et « congu I’exposition comme un parcours remontant dans le

scénographie originale »
temps I’histoire du cinéma et mis en scéne de maniére cinématographique ». Cela confirme les
propos que nous tenions quant au fait qu’une mise en sceéne n’est pas directement communiquée
par la forme, mais qu’elle s’en déduit. C’est cette déduction qui permet aux juges de caractériser
la forme perceptible aux sens de 1’exposition réalisée par Henri Langlois ; puisque les juges
sont en capacit¢ de la décrire, de la caractériser comme ¢&tant faite « de maniere
cinématographique » et antichronologique et conséquemment, d’en déduire I’originalité’??, la
mise en sceéne est nécessairement matérialisée. Cela est confirmé par la dernicre référence a la
forme perceptible par les sens que 1’on peut trouver dans I’exposé de la cour. La considération
selon laquelle I’exposition « fait appel aux qualités intellectuelles et de sensibilité de ses
visiteurs » induit, du fait de la nature méme de 1’exposition, I’importance du regard du
spectateur et de I’interprétation qu’il aura de sa visite’ : ici encore, on observe que la mise en

sceéne est déduite de la forme. Nous estimons comme EDELMAN, qui se fonde sur des travaux

sociologiques, que la mise en scéne peut étre vue comme 1’action de « faire des idées avec des

99 TGI Paris, 1'° ch., 5 mars 1997, & CA Paris, 1 ch., 2 oct. 1997, décisions respectivement précitées notes 576 & 582.
700 Rapport de la commission supérieure des monuments historiques cité par CA Paris, 1% ch., 2 oct. 1997.
701 Ibid. Nous soulignons.

702 Cela fait écho a nos développements montrant ’étroit rapport qu’il existe entre forme et originalité, la seconde étant
impossible a caractériser sans 1’existence de la premiére : cf. supra, § 148.

703 Nous soulignons. Dans le méme sens, EDELMAN, « Une exposition peut étre une ceuvre de l'esprit », op. cit. note 575 : « [...]
s’agissant d'une ceuvre-exposition, la Cour nous dit que sa qualité — disons sa nature — dépend du regard des visiteurs. En vérité,
aussi hétérodoxe que paraisse cette affirmation, elle est cohérente avec la structure de cette ceuvre. Si I’exposition est un
“parcours”, si elle se dévoile au fur et 4 mesure d’une déambulation, c’est qu’elle requiert, dans sa conception méme, des
“visiteurs”. Autrement dit, elle est une invite & la promenade a I’instar d’un jardin, par exemple. Le “visiteur” apparait donc
intégré, incorporé a I’ceuvre méme. [...] elle pourrait étre définie “comme une tentative pour... faire des idées avec des choses”.
On est ici au cceur de la décision prise par la Cour : faire des idées avec des choses, cela revient a dire que la “scénarisation”
des choses peut formaliser 1’“imaginaire” d’un auteur d’exposition. »
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choses » ; cela « revient a dire que la “scénarisation” des choses peut formaliser I’“imaginaire”
d’un auteur d’exposition »”%4. La mise en scéne peut en conséquence étre congue comme le

705

regard, la lecture singuliére de 1’auteur de la scénographie’’>, matérialisée par la réunion de
9

plusieurs éléments scénographiques — comme I’aménagement intérieur.

159. L’aménagement intérieur et la création de forme: I’exemple de D’architecture
d’intérieur. Un autre aspect de la scénographie de I’exposition est I’aménagement intérieur
(avec I’érection de cloisons temporaires, de panneaux de diverses formes, etc.) ; il est sans doute
aucun I’'un des ¢éléments majeurs desquels se déduira, chez le spectateur, la mise en scéne
congue par le scénographe. Il faut se poser la question de savoir si cet aménagement peut étre
qualifié¢ de création de forme, la question n’étant pas si facile a trancher. Deux arréts, relatifs a
la protégeabilité d’une architecture d’intérieur, permettent d’illustrer la difficulté posée et d’y
remédier. Elles fournissent ainsi d’utiles précisions quant a la possibilit¢ de protéger
I’agencement d’un espace.

Le premier est un arrét de la cour d’appel de Versailles’%

, « trés soigneusement motivé » et
dont la solution se doit d’étre approuvée, selon I’opinion autorisée de M. LUCAS"’. En I’espéce,
une architecte d’intérieur revendiquait un droit d’auteur sur ’aménagement de magasins
d’optique. Elle fondait ses prétentions sur un cahier des charges, qui serait le support formel de
I’ceuvre car incorporant « I’expression matérielle du concept d’aménagement type de
magasin »’% ; la contrefagon aurait dés lors été caractérisée par la reproduction de cette

« expression matérielle » lors de ’aménagement a proprement parler des magasins. La cour,

704 Ibid.. 1 reprend ici I’analyse non juridique mais sociologique de N. HEINICH & M. POLLACK (« Du conservateur de musée
a l'auteur d'exposition : I'invention d'une position singuliére », Sociologie du travail n° 1, 1989, p. 29) : « On peut ainsi parler
de véritables choix stylistiques en matiére de mise en forme de 1’exposition — choix éventuellement étayés par des références
explicites a d’autres domaines artistiques tels que le théatre (lorsqu’il est question par exemple de “dramatisation” ou de
“tragédie”), ’opéra (le petit journal de I’exposition congu comme un “libretto”), le cinéma (le parcours construit comme un
“scénario”). Reste a savoir dans quelle mesure ces choix sont pergus comme tels par le public, et dans quelle mesure, plus
généralement, I’exposition elle-méme est appréhendée comme un objet, le produit d’une création imputable a un auteur [...].
Or une telle exposition, dans la mesure ou elle ne vise pas seulement & montrer des ceuvres, mais bien a démontrer une certaine
interprétation des ceuvres et des idées (interprétation forcément construite et donc, d’une certaine fagon, signée) [...] admet
d’étre définie comme une tentative pour, si I’on peut dire, faire des idées avec des choses. »

705 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, op. cit. note 525, p. 100 : « la fagon dont I’ensemble des objets sont
présentés, éclairés et mis en relation entre eux, occupe le centre de la réflexion sur la scénographie depuis une quarantaine
d’années [...]. Une peinture de Manet accrochée a c6té de Vélasquez ou une sculpture de Matisse a co6té d’une autre de Picasso
a des conséquences sur la lecture que I’on fait de ces ceuvres ; une copie de la Pieta d’Avignon réalisée par Piet Mondrian a
coté d’une peinture abstraite géométrique du méme artiste également. La scénographie d’exposition apparait alors comme un
exercice (largement subjectif) de décomposition et recomposition permanent (que nous pourrions qualifier de compréhensions
spécifiques des ceuvres). »

706 CA Versailles, 12° ch., 11 oct. 2001, Propr. intell. n° 3, avr. 2002, p. 45, note A. Lucas ; Comm. com. électr. n® 12,
déc. 2002, p. 10, note Y. REBOUL.

707 A. Lucas, note précitée.

708 Arrét précité, p. 24.
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apres avoir affirmé a juste titre que rien ne justifiait 1’exclusion de principe d’une ceuvre
d’architecture intérieure du champ de protection par le droit d’auteur, procéde a une analyse
trés minutieuse du cahier des charges afin de définir s’il peut s’agir ou non d’une création de
forme. Elle finit par conclure a la négative, constatant que le respect, par ’exécutant, des
indications et schémas sommaires figurant dans le document, « exclusifs pour 1’essentiel de
toute précision afférente au nombre, dimensions, proportions, répartition et positionnement des
différents éléments, comme des surfaces et volumes [...] aboutit a des expressions matérielles
multiples et variables, selon la situation et la configuration des lieux, les réglements locaux
d’urbanisme’®, les options et souhaits des franchisés et les apports de I’homme de I’art »7'°.
Elle en déduit que les prescriptions « ne peuvent €tre regardées comme étant le support formel
d’une ceuvre architecturale [...] en I’absence notamment de plan ou de possibilité d’en déduire
un projet type (fat-il virtuel) aux contenus et contours définis, susceptibles d’exécution
répétée » ; elle écarte du méme coup tout caractere déterminant de I’esquisse représentant
I’intérieur d’un magasin, la qualifiant de «trop imprécise et trop partielle [...] méme
envisagé(e) en combinaison avec les textes du cahier des charges »”!!. L architecture visée n’est
donc assimilable qu’a un vague concept et, partant, ne saurait étre protégée’!?. Cette
argumentation a été validée par la Cour de cassation’!?.

L’arrét de la cour d’appel de Paris’!4

porte sur une espece tout a fait analogue ; il suffit pour se
la figurer de replacer les magasins d’optique par des magasins de chaussures. Cette fois-ci, les
prétentions de ’architecte d’intérieur sont accueillies par la juridiction ; la démarche et
I’argumentation en résultant sont toutefois identiques. Ainsi énonce-t-elle que I’architecte ne
s’est pas contenté de « formuler un concept [...], mais 1’a concrétisé par des dessins et plans,
ainsi qu’il en est justifié par les pieces produites aux débats ; que les prescriptions, dessins et

plans invoqués par la société intimée ne se réduisent donc pas a 1’énonciation de principes

généraux exclusifs d’indications suffisamment concrétes et précises ».

709 Ibid. : Les matériaux et couleurs de la fagade étaient en effet définis « sauf réglements locaux contraires ».
710 Arrét précité, p. 25.
71 Pp, 25 et s.

712 Cela fait également écho a la question de la précision et de la communicabilité objective de I’idée exprimée sous une forme
matérielle, plus haut traitée : cf. supra, §§ 145 et s.

713 Cass. civ. 1™, 17 juin 2003, n° 01-17.650, Bounaix c./ Alain Afflelou et autres, n° 795 FS-P, Propr. intell. n° 8, juill. 2003,
p- 293, note P. SIRINELLIL.

714 CA Paris, 4° ch., sect. A, 26 oct. 2005, Sté André c/ Métropole Concept, RTD com.n° 1, mars 2006, p. 80,
obs. F. POLLAUD-DULIAN.
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160. L’application 2 Paménagement d’une exposition. A la maniére de I’architecte
d’intérieur, le scénographe congoit un aménagement au renfort de plans, schémas et

magquettes’!?

qui sont autant d’¢léments intégrés au projet scénographique. Ceux-ci sont d’une
grande précision, comme en dénotent les reproductions produites par M. HUGHES”!'®. Les
contraintes que supposent la conception et la réalisation du décor d’une exposition forcent le
scénographe a une netteté¢ absolue dans 1’¢élaboration des plans et maquettes qui serviront de
consigne aux hommes de I’art — qu’en outre il dirigera lors des travaux. Il ne fait dés lors aucun
doute que I’aménagement ainsi congu est constitutif d’une forme matérielle qui, si elle se

717

révélait originale’'’ pourrait étre qualifiée d’ceuvre de I’esprit, sur le modele des ceuvres

d’architecture intérieure. Les plans, indications écrites et maquettes sont dés lors protégés au

méme titre que leur concrétisation’!®, comme il sied a toute ceuvre d’architecture’®”.

2 — L’indifférence de I’absence d’intangibilité

161. Une reégle non spécifique a D’exposition. Bien que les affaires Henri Langlois et

20 721

Schlump soient fréquemment citées au renfort de cette régle’s’, celle-ci s’étend
naturellement a tout le spectre de la création littéraire et artistique. Elle apparait comme étant
de bon sens : son absence supposerait en effet I’exclusion de bon nombre d’ceuvres du champ
d’application du droit d’auteur, comme on le constate en passant en revue la jurisprudence ayant

consacré la protection de diverses ceuvres éphémeéres ou transformables’?. Il en va ainsi, par

715 Cf: supra, § 157.

716 P, HUGHES, Scénographie d’exposition, op. cit. note 693, p. 88 et ss.

V1 Cf. infra,

718 En ce sens, P. MOURON, « Parti architectural et parti-pris du juge en matiére de droit d’auteur. », Droit et architecture -
Reconsidérer les frontieres disciplinaires, leurs interactions et leurs mutations, PUAM, 2014, p. 260 : « I’ceuvre d’architecture

est protégée quel que soit le support sur lequel elle est matérialisée, indépendamment de son édification » ; également
A. Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 75 ; M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 201.

719 Art. L. 112-2 CPI : « Sont considérés notamment comme ceuvres de l'esprit au sens du présent code : [...]
1° Les livres, brochures et autres écrits littéraires, artistiques et scientifiques ;

7° Les ceuvres [...] d'architecture [...] ;

12° Les plans, croquis et ouvrages plastiques relatifs [...] & l'architecture [...] »

En ce sens, Cass. civ. 1™, 8 janv. 1980, n°® 78-12.998, Le Salon d'été de Dubuffet, D. 1980, p. 89, note EDELMAN ; RIDA n° 104,
avr. 1980, p. 152, obs. A. FRANCON.

720 Un des considérants (CA Paris, 1™ ch. A, 25 mai 1988, précité note 621) affirmait en effet que « le propre de I'ceuvre d'art
est de ne supporter aucune manipulation ou modification postérieure a sa création ».

721 Notamment par A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 70 ; M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 142.

722 M. CORNU, « L'espérance d'intangibilité dans la vie des ceuvres », RTD civ.n® 4, déc. 2000, p. 697.
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723 t724

exemple, des compositions florales’®, des sculptures en chocolat’>* ou en glace™, des
chorégraphies’?®, des coiffures’?’... En ’absence, en droit frangais, d’obligation de fixation
pour accéder a la protection, il importe peu que I’ceuvre ne puisse durer dans le temps.
Nonobstant [’excessif refus de protection que nous venons d’évoquer, une exigence
d’intangibilité apparaitrait comme irréaliste, peu conforme aux réalités du monde de 1’art. Tout
d’abord en raison de I’impossibilité de conserver indéfiniment une ceuvre en 1’état originel : le
temps passant celle-ci nécessitera des restaurations, qui viendront immanquablement 1’altérer
— bien que ces altérations soient minimisées le plus possible par les restaurateurs. Certaines
ceuvres contemporaines, constituées de matériaux fragiles, ne peuvent en outre étre maintenues

t’2., Comme le résument réveusement et néanmoins justement MM. VIVANT &

en ’éta
BRUGUIERE, « peut-étre est-ce le réve humain d’immortalité qui fait imaginer pour les ceuvres,
qui survivent aux hommes, cette intangibilité que rien ne justifie ni esthétiquement (quand on
parle d’art), ni juridiquement... [...] La vérité est que les ceuvres ne sont pas inaltérables,
invariables, intransformables. Le droit n’a pas a exiger d’elles ces qualités fantasmées ». Une

telle exigence serait en outre en décorrélation totale avec les exigences muséales.

162. L’impossible intangibilit¢ des expositions muséales : le cas Henri Langlois. Les
premiers juges ayant eu a connaitre de I’affaire 1’avaient bien fait remarquer : la protection par
le droit d’auteur ne pouvait étre accordée selon eux a I’exposition « tant a raison de sa nature,
qui la destine & montrer des objets rassemblés dont le fonds est appelé a évoluer, que de sa
finalité qui la contraint résolument a des réaménagements et a des modifications qu’impliquent,
dans un esprit de pérennité, les nécessités matérielles autant que muséologiques »’?°. On peut
retourner cette douteuse motivation : ce sont précisément les « nécessités muséologiques » qui

font obstacle a ce qu’une quelconque intangibilité soit exigée pour protéger une exposition.

723 TGI Paris, 10 mai 2002, D. n° 43, déc. 2002, p. 3257, note F. PERBOST ; Com. com. électr. n°9, sept. 2002, p. 18,
obs. C. CARON ; Propr. intell, n° 5, oct. 2002, p. 40, obs. A. Lucas ; confirmé par CA Paris, 4° ch., 11 févr. 2004, D. n° 18,
avr. 2004, note S. CHOISY ; Propr. intell. n° 12, juill. 2004, p. 766, obs. A. Lucas; RIDA n°201, juill. 2004, p. 303,
obs. F. PERBOST ; v. également CA Paris, 4° ch., 29 avr. 1998, RIDA n° 178, p. 278, note KEREVER.

724 TGI Laval, 16 févr. 2009, 007/00246, Propr. intell, n° 32, juill. 2009, p. 260, obs. J.-M. BRUGUIERE ; RLDI n° 47, mars
2009, p. 23, note L. CoSTES ; RLDI n° 50, juin 2009, p. 8, note F. FONTAINE ; Com. com. électr. n® 2, févr. 2010, p. 12,
note A. BENSAMOUN.

725 V. BRAND, A. MESSCHAERTT, A. KUIZENGA (dir.), Iismeesters (Ice Masters), NRI12, 1™ s., 2020, ep. 01-04.

726 CA Paris, pole 5, 1° ch., n°®17/10025, 13 mars 2018, Propr. intell. n° 68, juill. 2018, p. 50, note C. BERNAULT ;
Com. com. électr. n° 4, avr. 2019, p. 21, obs. X. DAVERAT ; LEPI n° 7, juill. 2018, p. 2, obs. A. LucCas.

72T CA Aix-en-Provence, 11 juin 1987, Cah. dr. auteur n° 1, 1988, p. 23 ; CA Paris, 25 juin 1997, JurisData n® 1997-023259.

728 J. ICKOWICZ, Le droit aprés la dématérialisation de I'ceuvre d’art, op. cit. note 635, a propos du Rebus de R RAUSCHENBERG,
pp- 205 et ss.

729 TGI Paris, 1" ch., 5 mars 1997, précité note 576.
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730 et rappelle que le droit

L’argument a surtout été invoqué a propos des ceuvres architecturales
d’auteur doit s’adapter, dans la mesure du possible, au monde de ’art et non I’inverse. Comme
le relévent Mmes CORNU & MALLET-PUJOL, le postulat des juges de ’affaire Henri Langlois
« est abrupt et ne correspond pas forcément a la situation actuelle. Si cela peut arriver pour des
expositions permanentes, c’est-a-dire pour des salles de musées, ce n’est certainement pas
toujours le cas des expositions temporaires qui seront transportées, en 1’état, vers d’autres lieux
ou définitivement démontées »73!.

163. L’exigence d’intangibilité et I’originalité de la sélection d’objets exposés. L’exigence
d’intangibilité postulée par les premiers juges pose selon nous une autre difficulté qui, a notre
connaissance, n’a pas ¢té relevée. Le tribunal cite le fait que I’exposition est constituée pour
partie « d’objets rassemblés dont le fonds est appelé a évoluer », tout en ayant évoqué « une
scénographie guidée par une vision personnelle »’32. Cette derniére citation montre que les
juges ne nient pas le caractere original de 1’exposition, mais 1’associent a la sélection d’objets.
Au-dela de la seule question de 1’intangibilité, une telle motivation revient a accorder par trop
d’importance aux objets exposés, dont on a vu que la qualité d’ceuvre ou non ne saurait étre
déterminante en matiére de protection de I’ensemble’?®. C’est également accorder trop
d’importance a leur sélection, les juges sous-entendant par l1a méme que la substitution de tel
ou tel objet emporterait une altération de 1’ceuvre. C’est enfin confondre la forme perceptible
aux sens et son support, qui en 1’espece sont respectivement la scénographie et les objets
exposés’>*.

164. La difficulté posée par le droit moral. Comme 1’énonce M. DUFOUR, « I’intangibilité
d’une création n’a jamais été une condition de sa protection par le droit d’auteur. Elle n’est que
la conséquence de sa qualification comme ceuvre de 1’esprit et se rattache au droit moral de

l’auteur dont le respect de I’ceuvre est une des prérogatives essentielles »’3°. Le droit moral

730 Cass. civ. 1, 7 janv. 1992, n® 90-17.534, Bull c./ Bonnier, RIDAn° 152, avr. 1992, p. 194 ; D. n° 36, oct. 1993, p. 522, note
EDELMAN & n° 12, mars 1993, p. 88, obs. COLOMBET ; RTD com. n° 2, juin 1992, p. 376, obs. FRANCON. Plus récemment,
Cass. civ. 1, 20 décembre 2017, n° 16-13.632, Propr. intell. n° 67, avr. 2018, p. 40, obs. J.-M. BRUGUIERE ; Com. com. électr.
n° 3, mars 2018, p. 32, obs. C. CARON ; RTD com. n° 1,janv. 2018, p. 117, note F. POLLAUD-DULIAN ; RLDI n° 145, févr. 2018,
p- 22, obs. L. CosTEs. V. également M. CORNU, « Droit et architecture, discours autour de la figue de 1’architecte auteur »,
Livraisons de ['histoire de l'architecture n® 42, déc. 2021 : http://journals.openedition.org/lha/4050

731 M. CORNU & N. MALLET-PoUJOL, § 757.
732 TGI Paris, 1" ch., 5 mars 1997, précité note 576.
733 Cf. supra, § 133.

734 Cf. supra, § 153 ; et ¢’est également, partant, déplacer le siége possible de I’originalité de la forme a son support : cf- infra,
§ 170.

735 B. DUFOUR, « Des expositions comme ceuvres de Pesprit », op. cit. note 553, p. 39.

148


http://journals.openedition.org/lha/4050

comprend en effet la prérogative du droit au respect de 1’ceuvre’*®. Se pose alors la question,
non de I’intangibilité comme condition de protection, mais comme souhait de 1’éventuel auteur
de I’exposition vis-a-vis de celle-ci. On pourrait en effet, a I’instar des juges des affaires
Schlumpf et Henri Langlois, étre tenté de refuser de ce fait la qualification d’ceuvre de 1’esprit
a I’exposition, eu €gard aux innombrables difficultés qu’un exercice strict du droit moral
poserait en termes d’exploitation — et surtout, de fin d’exploitation — d’une exposition. Il faut
toutefois remarquer qu’une telle perspective ne saurait, a elle seule, justifier I’exclusion de
I’exposition du champ de la protection. Le droit moral est le méme quel que soit le genre ou la

737 et nombre d’ceuvres sont concernées par cette méme réalité’?8, La premiére

forme de I’ceuvre
remarque nous venant est par conséquent celle du pragmatisme, et du bon sens de 1’auteur. On
verrait mal un sculpteur sur glace s’offusquer de ce que sa création fonde, ou un coiffeur
imposer au mannequin I’intangibilité¢ de sa chevelure. De la méme fagon, au-dela du droit moral
qu’il a la faculté¢ d’exercer, il y a fort peu de chances de voir I’auteur d’une exposition

temporaire exiger sa permanence.

165. L’atténuation du droit moral par les contraintes muséographiques. Le juge pourrait
tout a fait selon nous adopter en matiere d’exposition un raisonnement analogue a celui tenu

dans le cas des ceuvres architecturales. L’arrét fondateur en la matiére’>°

énongait la régle
suivante : « la vocation utilitaire du batiment commandé a un architecte interdit a celui-ci de
prétendre imposer une intangibilité absolue de son ceuvre, a laquelle son propriétaire est en droit
d’apporter des modifications lorsque se révele la nécessit¢ de I’adapter a des besoins
nouveaux ». On pourrait parfaitement envisager, dans le cadre d’un contrdle judiciaire d’un tel
exercice du droit moral, que les nécessités matérielles et contraintes mus€ographiques si cheres
aux premiers juges de I’affaire Henri Langlois, loin de faire cette fois-ci échec a la qualification
d’ceuvre de I’esprit, tiennent le méme rdle que « la nécessité d’adapter I’ceuvre architecturale a
des besoins nouveaux »’4,

166. L’atténuation du droit moral par le principe de bonne foi contractuelle. S’il fallait

cependant envisager cette hypothése pour le moins improbable, plusieurs pistes s’offrent au

736 Art. L. 121-1 CPI : « L'auteur jouit du droit au respect de son nom, de sa qualité et de son ceuvre. »
737 Cela découle du principe posé a I’article L. 112-1 CPI : « Les dispositions du présent code protégent les droits des auteurs
sur toutes les ceuvres de l'esprit, quels qu'en soient le genre, la forme d'expression, le mérite ou la destination. »

738 Notamment les ceuvres citées § 161.
739 Cass. civ. 1%, 7 janv. 1992, Bull c./ Bonnier, précité note 730.
740 Ibid.
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juge : la premicre est le recours au droit commun des contrats, plus précisément 1’exigence de
bonne foi contractuelle, disposition d’ordre public’!. Tous les acteurs de I’exposition, du
scénographe au commissaire, sont en effet liés par contrat au musée a ’origine ou ayant
commandé la prestation ; ce qu’ils soient employés a temps plein par le musée (le contrat est
alors un contrat de travail’*?), ou recrutés ponctuellement & 1’occasion d’un événement (contrat
d’entreprise). Nous pensons, avec M. LUCAS, Mmes LUCAS-SCHLOETTER & BERNAULT qu’en
pareille situation, «le juge pourra rejeter ’action de 1’auteur qui ferait preuve d’une

743

susceptibilité¢ excessive »’** en exigeant 1’intangibilité d’une exposition contractuellement

prévue comme temporaire.

167. Un tempérament au caractere éphémeére de I’exposition : le catalogue. Le catalogue
d’exposition, tout comme son objet, a connu de profondes mutations depuis la moitié du XX
744

siecle’*. On constate aujourd’hui une parenté de forme trés forte entre les catalogues issus des

institutions muséales’*

et ’exposition dont elles rendent compte : un auteur a ainsi pu affirmer
dés les années quatre-vingt-dix que « I’analyse statistique confirme la présence d’une parenté
entre la forme de I’exposition et celle du catalogue »”#°. Surtout en matiére d’art contemporain
ou la scénographie occupe une place majeure, le catalogue a de plus en plus vocation a faire
état, non seulement du discours scientifique portant sur les objets exposés, mais également de
I’expérience de visite’?’. Les catalogues d’expositions intégrent ainsi de plus en plus de
reproductions de maquettes, de plans, schémas préparatoires..., destinés a rendre compte de la
scénographie de ’exposition’*8. Le catalogue prend ainsi de plus en plus le role de support de

fixation de la scénographie d’exposition. Cette fixation ne saurait toutefois véhiculer une

représentation parfaitement fidele de ce qu’est une mise en scene, et ’on peut des lors, de

741 Art. 1104 C. civ : « Les contrats doivent étre négociés, formés et exécutés de bonne foi.
Cette disposition est d'ordre public. »

742 Nous nous situons dans I’hypothése ou le titulaire des droits est une personne physique ; en cas d’exposition qualifiée
d’ceuvre collective, la question ne se poserait pas.

743 A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 549.

744 C. MORINEAU, « Un corpus emblématique ? Les catalogues d’expositions du Musée national d’Art Moderne de 1947 a
1977 », Les Cahiers du Musée national d’art moderne n° 56/57, « Du catalogue », été/automne 1996, pp. 154 et ss.

745 Les catalogues de galerie n’obéissent pas aux mémes impératifs scientifiques et n’ont pas la méme visée : C. LEINMAN, « Le
catalogue d’art contemporain », Marges n° 12, 2011, p. 52.

746 C. MORINEAU, « Un corpus emblématique ? Les catalogues d’expositions du Musée national d’Art Moderne de 1947 a
1977 », op. cit., p. 157.

747 Entretien entre L LE BON & R. HUESCA, « Propos autour du catalogue d’expo... », Le Portique n° 30, juill. 2013, § 2 : « ce

qui frappe au Centre Pompidou c’est cette idée de singularité, de flexibilité et de mouvement qui caractérise les scénographies
de chaque exposition et dont le catalogue porte la trace. »

748 R. PARCOLLET & L.-C. SZACKA, « Ecrire I’histoire des expositions : réflexions sur la constitution d’un catalogue raisonné

d’expositions » in G. REGIMBEAU (dir.), Culture & musées n° 22, Actes Sud, 2013, pp. 147 et ss.
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nouveau, se poser la question posée par le droit moral de I’auteur, via 1’atteinte possible a

Iintégrité de 1’ceuvre™.

168. Un tempérament au caractére éphémeére de I’exposition : les musées virtuels. De plus
en plus d’institutions adossent un dispositif numérique a la tenue d’expositions’°. La Cité des
Sciences et de I’industrie fut pionnicre en la mati¢re en France, avec son dispositif « Visite+ »,
qui tient compte du parcours de visite suivi par le spectateur et lui permet, en quelque sorte, de
revisiter 1’exposition une fois sorti. C’est toutefois I’émergence d’un nouveau phénoméne qui
attire ici notre attention : la visite virtuelle d’expositions. Comme nous le verrons lors d’autres

751 sous I’impulsion de Google’>?, de nombreuses expositions

développements de notre étude
se sont mises a étre « virtualisées ». On pense en premier lieu, conséquemment, a la plate-forme
Google Arts & Culture’™, anciennement dénommée Google Art Project. On peut y « visiter »
depuis chez soi pléthore de musées’* dont les collections ont été en tout ou partie numérisées.
Plus intéressantes pour notre propos sont les expositions numérisées sur le modele de Google
Street View, permettant a I’internaute de les parcourir librement. Google Art & Culture propose
ainsi, entre autres, la visite de I’exposition Everywhere is anywhere is anything is everything
portant sur le travail de I’artiste canadien Douglas COUPLAND’. Cette exposition s’est tenue
de mai a septembre 2014 a la Vancouver Art Gallery, avant de voyager (notamment au Musée
Royal d’Ontario). La plate-forme de Google permet un déplacement virtuel libre de
I’exposition, et se révele étre une fixation fidele et durable de sa scénographie, dont tous les
¢léments (ambiances lumineuses, identité graphique, décors, mise en espace des ceuvres. . .) sont
perceptibles, bien qu’on ne puisse nier une modification de 1’expérience de visite, ce vocable
perdant quelque peu de son sens. La France n’est pas en reste, diverses institutions ayant pris

756

des initiatives similaires’>® pour la plupart recensées sur une page dédié¢e par le ministére de la

749 A cette problématique cependant, on peut toujours appliquer le raisonnement tenu précédemment (§§ 164 et ss.).

750 J.-P. DALBERA & A. DEFRETIN, « Scénographie et musées virtuels », Culture & musées n° 16, op. cit. note 685, p. 256.
731 Cf. infra, notre 4° titre.

752 C. BERNAULT, « La propriété intellectuelle des musées et le droit de I’'Union européenne », op. cit. note 23.

753 https://artsandculture.google.com/

754 Lors de notre écriture, le site proposait la consultation de 71 collections muséales prestigieuses, comprenant notamment le
Grand Palais et le Musée d’Orsay, mais également le Centre Pompidou ou le MoMA.

755 La plate-forme propose également de parcourir la Biennale de Venise 2015, les quais flottants de Christo et Jeanne Claude
ou encore la tour Paris 13, investie sur neuf étages par cent-huit artistes venus du monde entier, avant sa destruction en 2014 :
https://artsandculture.google.com/story/9QVR VOWxTWzKw

756 On pourra notamment visiter I’exposition Visigoths : Rois de Toulouse, présentée au Musée Saint-Raymond de Toulouse
en 2020 (https:/saintraymond.toulouse.fr/Visite-virtuelle-de-1-exposition-Wisigoths-Rois-de-Toulouse_al224.html) ou
I’exposition Manuela Marques — Répliques du MuMA du Havre en 2022 (https://my.octopus3d.com/tour/repliques-manuela-

marques).
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Culture’’.

Ainsi la virtualisation des musées, de leurs collections et manifestations temporaires pourrait-
elle permettre a I’exposition de viser I’intangibilité que voulaient lui préter les juges de premicre

instance de I’affaire Henri Langlois, sa scénographie pouvant aujourd’hui étre immortalisée.

169. Conclusion : la satisfaction de I’exigence de forme. Que ce soit du fait de son
aménagement, de sa mise en scéne (toute difficile a saisir que soit la notion), ou encore de son
identité graphique, nous pouvons a présent affirmer que la scénographie d’exposition répond,
dans son ensemble, aux exigences fixées par le droit d’auteur en matiere de forme et ce,
indépendamment du caractére temporaire de celle-ci’*8. La question de savoir si les aspects que
nous venons d’étudier satisfont également le critére de création trouve a notre sens une réponse
évidemment positive, sans qu’il soit besoin de démonstration en ce sens. On a vu, du reste, que
si les différentes décisions que nous avons invoquées au renfort de notre raisonnement
s’appesantissaient sur la caractérisation d’une forme, celle de la création n’était méme pas en
question ; nous ne 1’y remettrons pas. Toutefois, deux éléments nécessitent une analyse sous

cet angle ; il s’agit de la sélection des expoOts et le parcours de visite.

B — La caractérisation du critére de création

170. L’indifférence de la sélection des objets exposés. Comme nous avons déja pu
’affirmer’>?, cette sélection n’est pas le fait du scénographe ; ce dernier congoit I’exposition en
se fondant sur ladite sélection. Celle-ci peut-elle étre considérée comme un élément permettant
de qualifier I’exposition d’ceuvre de ’esprit ? Nous ne le pensons pas ; la raison pour cela tient

moins aux contraintes pesant sur I’auteur de la sélection”®

, quel qu’il soit, qu’a la nature méme
de cette sélection analysée dans le cadre de 1’exposition. En effet, la sélection constitue 1’acte
de création majeur — pour ne pas dire, unique — de 1’anthologie ou de la compilation. En matiére
d’exposition toutefois, si elle satisfait a I’exigence de forme perceptible aux sens, la sélection

ne revét pas les caractéristiques que suppose la notion de création.

757 https://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Musees/Les-musees-en-France/Les-collections-des-musees-de-
France/Decouvrir-les-collections/Expositions-virtuelles-de-musees-France-et-international

758 M. CORNU & N. MALLET-POUJOL, § 766.
739 Cf. supra, § 129.
760 Cf. infia, § 188.
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171. La sélection, acte ne déterminant pas les caractéristiques de D’exposition. Il faut
d’emblée préciser que notre propos porte ici sur la sélection des objets exposés, non sur le choix
du théme de I’exposition ; ainsi, dans le cas d’une exposition portant, au hasard, sur I’ceuvre de
PICASSO, la sélection désigne uniquement le choix des ceuvres et objets qui seront exposés
parmi ceux concernant le peintre, et non sur le choix d’exposer « sur » PICASSO. Si le choix du
theme détermine évidemment, méme de manicre vague, ce que sera I’exposition, il n’en est pas
de méme de la sélection des expdts. Comme le soutiennent MM. DE VISSCHER & MICHAUX, la
notion de création suppose que « ne sera pas auteur celui qui, tout en contribuant matériellement

761 C’est selon nous la

a sa réalisation, ne détermine pas les caractéristiques de 1’ceuvre »
situation du « sélectionneur » de 1’exposition. Si I’exposition n’est rien sans les objets qui sont
son support, force est de reconnaitre que pour le juge, les caractéristiques de celle-ci seront a

chercher dans la scénographie’®?

, ou a la rigueur dans le discours scientifique. On peut a
nouveau penser aux affaires Henri Langlois : les juges n’y portent que de manicre anecdotique
leur regard sur la sélection des objets. Le jugement’® n’en fait pas mention, et I’arrét ne la cite
que pour souligner qu’elle est un élément mineur’%4, ’attention étant avant tout portée sur « la

présentation dans un ordre et selon une scénographie originale »’%°.

172. L’absence de maitrise du processus créatif. Nos développements précédents, quoique
ne portant directement pas sur la notion de création, ne nécessitent pas de précisions
supplémentaires pour se convaincre que ’activité créatrice au cceur de 1’exposition ne ressortit
pas d’un acte unique, bien au contraire. Tous ont en commun une vision, qui est celle du
scénographe. Comme grand ordonnateur de la mise en forme de ’exposition, il est « le sujet
agissant » qui a « une certaine idée de ce qu’il veut réaliser, une conscience du résultat a
atteindre »7%¢. Si le conservateur ou commissaire a I’origine de la sélection sera consulté
régulierement au fil de I’¢laboration de 1’exposition, il ne sera pas a la manceuvre ; tout au plus

se contentera-t-il, en commentateur de 1’ceuvre qu’il voit se concevoir sous ses yeux, d’orienter

761 F. DE VISSCHER & B. MICHAUX, Précis du droit d’auteur, op. cit. note 627, §§ 5 et ss.

762 M. CORNU & N. MALLET-PouJoL, (§ 770) se situent sur le terrain de 1’originalité lorsqu’elles tiennent ces propos relatifs a
la sélection, mais ils expriment selon nous une considération faisant écho aux ndtres car, comme on 1’a montr¢, les trois critéres
de protection sont étroitement imbriqués : « pour les expositions, 1’exigence de créativité doit transparaitre par le biais de la
création de forme qu’est la mise en scéne, ce qui impose alors d’autres caractéristiques. »

763 TGI Paris, 1" ch., 5 mars 1997, précité note 576.

764 CA Paris, 1 ch., 2 oct. 1997, précité note 582 : « non seulement sélectionné les objets et projections composant cette
exposition mais en a aussi imaginé la présentation dans un ordre et selon une scénographie originale ». Nous soulignons.

765 Ibid.
766 F. DE VISSCHER & B. MICHAUX, Précis du droit d’auteur, op. cit. note 627, § 8.
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le scénographe vers telle ou telle direction en sanctionnant tel ou tel choix ; cela ne suffit pas a

caractériser un acte de création.

173. Un argument tiré de la distinction entre ceuvre et support. Comme nous I’avons déja
affirmé’®’, le support de ’exposition est constitué des objets exposés. Sélectionner les objets,
c’est par conséquent élaborer le support futur d’une exposition, et non 1’ceuvre qu’elle sera en
elle-méme. Pour donner dans 1’outrance, reconnaitre en la seule sélection des expdts une
création reviendrait a en faire de méme pour qui fabriquerait la toile selon des critéres par lui
définis, ainsi que les tubes de peinture ; cet artisan participe a la réalisation de ’ceuvre, il en
fournit support et matiére premiére, mais ne saurait en aucun cas étre assimilé a son auteur faute
de création. Ainsi I’acte de création a 1’origine de 1’exposition réside-t-il dans le traitement

réservé aux expots, soit la scénographie ; non dans leur sélection en elle-méme.

174. L’exception : ’exposition d’artiste. I1 va de soi que lorsque I’artiste se fait I’organisateur
unique de son exposition, la sélection qu’il fera de ses ceuvres sera plus aisément assimilable a
un acte de création, car il s’inscrira dans une suite d’actes créatifs menant a la réalisation de
I’exposition ; ces actes sont peu ou prou les mémes que ceux échéant au scénographe dans le
cadre d’une exposition muséale temporaire « classique ». La maitrise du processus créatif est
alors présente, I’auteur de la sélection tire alors indubitablement cette sélection « de son propre

»768 et celle-ci définira nécessairement les caractéristiques de 1’ceuvre finale. Il n’y a alors

fonds »
pas de difficulté particuliere et, quand bien méme, elle ne serait pas déterminante vu qu’en
présence d’un seul acteur, seule compte la caractérisation des critéres de protection pour un

aspect donné, I’ensemble des aspects I’ceuvre n’ayant pas a y répondre.

175. Le choix du parcours de visite ne répondant ni au critére de forme, ni au critére de
création. La difficulté posée par le parcours de visite est celle de savoir ce qui le gouverne.
Bien qu’il soit du ressort du scénographe, il nous semble que le parcours soit avant tout au
service du discours muséographique — méme s’il est nécessairement fonction du classement des
expdts. S’il participe & I’impression du visiteur et a la perception que celui-ci aura de
I’exposition et de sa mise en scene, il nous semble malaisé d’assimiler le parcours de visite, pris

S769

isolément, a une création de forme ; les exemples donnés par M. HUGUES'®” s’apparentent en

767 Cf: supra, §§ 151 et ss.
768 1. CHERPILLOD, L ‘objet du droit d’auteur, op. cit note 622, § 214.

769 P, HUGHES, Scénographie d exposition, op. cit., pp. 75 et ss.
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effet au pire, a des concepts, au mieux, a « des principes généraux exclusifs d’indications
suffisamment concretes et précises » impropres a étre qualifiés de forme, pour reprendre la
formule d’un arrét refusant la protection du droit d’auteur a I’aménagement type d’un
magasin’’®. En outre, bien que la nouveauté ne soit pas un critére d’appréciation de la création,
la lecture de la littérature relative a la question montre que les modéles de parcours de visites
ne se multiplient pas, sont depuis longtemps classés en diverses catégories, et surtout
ressortissent bien plus de la logistique pure et de la gestion des flux que de I’acte de création’’! ;
comment des lors caractériser la création si le scénographe puise dans une somme de modeles
existants ? On peine en outre & admettre qu’un parcours de visite puisse étre qualifié de création
quand son originalité semble impossible a concevoir. Le parcours n’est finalement qu’un des
¢léments de la mise en scéne de I’exposition ; il est de ces aspects déterminants que les critéres

du droit d’auteur peinent a appréhender avec justesse’’?

. Déterminant en ce qu’il participe a
I’impression du visiteur, mais demeurant I’accessoire d’autres aspects tels que I’aménagement,
la signalétique relevant du travail graphique, ou des décors. Cela ne constitue pas pour autant
une difficulté dans une optique de protection de I’exposition : le critére de création, ceux de la
forme et de ’originalité, pourront se retrouver dans d’autres aspects de 1’exposition et de la

scénographie, et son exclusion de nos considérations n’empéche pas pour autant d’apprécier

juridiquement la mise en scéne.

176. Conclusion : la possible qualification de I’exposition comme création de forme. On a
vu que I’exposition, a travers sa scénographie, répondait aux critéres de création et de forme
perceptible aux sens. Bien que ces critéres ne suffisent pas a cerner 1’exposition dans toute sa
complexité, ils assurent un minimum de compréhension juridique de cet objet, qui permet son
¢ligibilité a la protection par le droit d’auteur ; encore faut-il pour qu’elle y accede que la

scénographie puisse étre qualifiée d’originale.

§ 2 — L’exigence d’originalité

177. L’imbrication de la scénographie et de la mise en scéne. Comme nous ’avons déja

1773

avancé’’”, la mise en scéne de I’exposition est un objet dont I’analyse juridique est

770 CA Versailles, 11 oct. 2001, précité note 706.
77 P, HUGHES, précité.

72 Cf. supra, § 156.

773 Ibid.
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indispensable, méme si elle se révele moins « palpable » qu’on ne 1’a souvent cru. Tout comme
on a vu que la forme de la mise en scéne pouvait se déduire de celle de la scénographie,
I’originalité de la mise en scéne de I’exposition (A) découle en grande partie de I’originalité de
la scénographie d’exposition (B). Il ne faudra toutefois pas déduire de maniere automatique que
I’originalité des ¢léments scénographiques emporte originalité de la mise en scéne, ni méme

I’existence d’une telle mise en scéne.

A — L’originalité de la mise en scéne de I’exposition

178. La relation entre mise en scéne et décor : I’exemple du théatre. Au théatre, metteur en
scéne et scénographe sont aujourd’hui deux personnes distinctes. Scénographe est, en effet, le
terme qu’une large partie de la profession souhaiterait voir remplacer celui, renvoyant a une
image plus subalterne, de décorateur’” (alors méme qu’a 1’origine, chez les Grecs et
conséquemment, a la Renaissance, le travail du scénographe — le terme était déja employé — se
résumait a la réalisation d’une toile de fond peinte’’>). Le décorateur est traditionnellement
considéré comme étant au service du metteur en scéne, qui oriente la conception du décor selon
son idée directrice. Bien que cela soit toujours le cas, le travail de création des décors, de
I’aménagement de ’espace scénique, tend a s’autonomiser depuis les trente ou quarante

derniéres années’’®

et a se distinguer de la mise en scéne, méme s’il ne fait aucun doute que le
premier participe a la perception de la seconde’”’. Cette derniére activité a en effet longtemps
été considérée comme la seule réellement susceptible d’intérét dans la création d’un spectacle
dramatique, seule dépositaire qu’elle serait, avec les acteurs, de 1’aspect original de la
représentation’’8, Comme nous I’apprend M. PAVIS, «aujourd’hui, au contraire, la

779

scénographie’”” concgoit sa tiche non plus comme illustration idéale et univoque du texte

774 P, PAVIS, Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, 2019, p. 131, entrée Décor.

775 P. PAVIS, op. cit., entrée Scénographie, p. 488 : « La skénographia, c’est pour les Grecs I’art d’orner le théatre et le décor
de pein-ture qui résulte de cette technique. A la Renaissance, la scénographie est la technique consistant a dessiner et a peindre
une toile de fond en perspective. Au sens moderne, c’est la science et I’art de ’organisation de la scene et de I’espace théatral. »

776 P, PAVIS, op. cit., entrée Décor, p. 131.
777 Cf. supra, § 156.

778 P. PAVIS, op. cit., entrée Décor, p. 131 : « Le maintien du nom et de la pratique du décor n’est évidemment pas innocent.
La mise en scéne a tres longtemps limité son champ d’action & une visualisation et une illustration du texte, pensant naivement
qu’il lui revenait de rendre évident et redondant ce que le texte suggérait. ZOLA suggere symptomatiquement que la décoration
n’est qu'une “description continue qui peut étre beaucoup plus exacte et saisissante que la description faite au roman” (1881).
Il n’est pas étonnant que la scéne ou bien s’y asservisse totalement, ou, au contraire lorsqu’elle se met a expérimenter, tel
COPEAU, s’en moque royalement par réaction contre I’illustration réaliste : “Symboliste ou réaliste, synthétique ou anecdotique,
le décor est toujours un décor : une illustration. Cette illustration n’intéresse pas directement I’action dramatique qui, seule,
détermine la forme architecturale de la scene.” »

779 Comprendre, dans le milieu dramatique, la conception des décors et de I’espace scénique.
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dramatique, mais comme dispositif propre a éclairer (et non plus a illustrer) le texte et ’action
humaine, a figurer une situation d’énonciation (et non plus un lieu fixe), et a situer le sens de la
mise en scéne dans I’échange entre un espace et un texte »’80. Il serait dés lors restrictif, au
regard des réalités de la pratique théatrale contemporaine, de ne considérer les
scénographes/décorateurs de théatre comme potentiels auteurs que «si leur part a été
substantielle pour le succés du tout »’®!. Cette autonomisation s’est fait ressentir lors d’une
affaire relativement récente, jugée en 2009 par la cour d’appel de Paris’®2. En I’espéce,
s’opposaient sociétés de production et décorateur dramatique, ce dernier prétendant disposer
d’un droit d’auteur sur les décors et costumes qu’il avait créés a 1I’occasion d’une représentation.
Les sociétés de production niaient naturellement I’originalité de I’ouvrage, estimant « que le
décorateur de théatre agit nécessairement sous le controle et sur les directives du metteur en

scéne, qu’il ne dispose pas, en conséquence, de la liberté de choix qui appartient a ’auteur »%3.

La cour fera échec a cette argumentation, estimant dans une « excellente formule »78*

que le
décorateur « a disposé dans la réalisation de son ceuvre d’une marge de liberté susceptible de
lui permettre d’exprimer ses propres choix artistiques » et « qu’il a, a travers les choix qui lui

reviennent, exprimé sa propre sensibilité et empreint son ceuvre de sa personnalité »7%,

179. La relation entre mise en sceéne et décor : le cas de ’exposition. La situation que nous
venons de décrire ne refléte pas, en tout cas d’une maniére générale, celle du décorateur opérant
sous la direction d’un scénographe d’exposition. Comme nous avons ’avons déja écrit’®, le
scénographe d’exposition « congoit et crée les parcours de visite, les espaces, le mobilier, les
dispositifs de présentation et d’accrochage, les outils de médiation, les ambiances sonores,

visuelles et sensorielles, qui permettent la transmission des messages muséographiques au

780 P, PaviS, Dictionnaire du thédtre, op. cit., entrée Scénographie, p. 489.

781 P.-Y. GAUTIER & N.BLANC, § 93. Dans notre sens, B. DUFOUR, « Des expositions comme ceuvres de 1’esprit »,
op. cit. note 553, p. 65 ; X. DESIEUX, « La mise en scéne de théatre est-elle une ceuvre de 1’esprit ? », op. cit. note 691, p. 53 :
« constater le caractére accessoire d’une prestation est insuffisant pour dénier a celle-ci la dénomination d’ceuvre de I’esprit au
sens de la loi »

782 CA Paris, pole 5, 1™ ch., 21 oct. 2009, Fresnay ¢/ Sté Le Thédtre de la Michodiére ; Propr. intell. n° 34, janv. 2010, note
A. LUCAs.

783 Arrét précité, p. 5.
784 A. Lucas, note sous CA Paris, 21 oct. 2009, op. cit.

785 Arrét précité, p. 7. On notera au passage, que 1’autonomisation des décors vis-a-vis de la mise en scéne théitrale se mesure
également a ’aune de la jurisprudence : ainsi, dans I’affaire du Jeune homme et la Mort (CA Paris, 1 ch., 8 juin 1960, précité
note 603), il semblait parfaitement évident a tous que malgré « le concours du chorégraphe R. Petit, du décorateur Wakhewitch,
du costumier Karinska et du danseur Babilée », « aucun de ces collaborateurs a I'exécution de l'ceuvre (n’avaient) prétendu
avoir un droit sur elle ».

86 Cf. supra, § 130.
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visiteur et sa déambulation dans I’espace »’®7. La conception du décor, et partant, de la mise en
scéne qu’il véhicule, est le seul fait du scénographe ; le décor demeure la mise en ceuvre de la
mise en scéne décidée par le scénographe. Si décorateur il y a, son role se résume a une simple
mise en ceuvre technique : le Guide des bonnes pratiques en matieére de projets d’expositions
ne cite d’ailleurs le décorateur qu’une fois, et le catégorise comme simple exécutant du projet
scénographique’s®,

La mise en scéne d’exposition se distingue donc de I’exemple théatral par son caractére moins
morcelé, tous les aspects de mise en espace relevant de la liberté de choix d’un seul intervenant,
qui est le scénographe. La mise en sceéne se révele deés lors d’autant plus susceptible de refléter
la personnalité de ce dernier, du fait de I’importante diversité d’aspects créatifs qu’elle regroupe
en mati¢re d’exposition. Une autre différence fondamentale réside dans la moindre présence de

contraintes des 1’origine du projet, le scénographe d’exposition n’étant pas assujetti, comme

I’est le metteur en scéne dramatique, a une ceuvre premicre.

180. Une différence avec la mise en scéne théatrale : ’absence d’ceuvre préexistante.
L’argument était, selon DESBOIS, décisif pour dénier au metteur en scéne dramatique la qualité
d’auteur. Selon lui, les metteurs en scéne « concourent a I’interprétation, non a la création de
I’ceuvre interprétée »”*° ; ils « supporte(nt) la comparaison avec la mission du chef d’orchestre

791

qui est I’animateur d’une interprétation »”*°. La jurisprudence a longtemps été de cet avis™!, et

la doctrine n’est pas fixée dans son ensemble’?

. EDELMAN résume ainsi la position des juges :
« La philosophie de ces décisions était simple : partant de 1’idée que le texte était I’essentiel et
sa représentation théatrale accessoire les juges en déduisaient que le metteur en scéne n’avait

point assez de liberté pour créer une “ceuvre originale” »”%3

. Il n’est pas question, pour nous, de
nous positionner a ce propos qui ne reléve pas du sujet qui nous préoccupe. Toutefois, il est
intéressant de relever que les arguments avancés par les opposants a la reconnaissance de la
mise en scéne dramatique comme ceuvre de 1’esprit brillent par leur absence lorsque 1’on

considere ’activité du scénographe d’exposition. Celle-ci n’est en effet nullement contrainte

787 S. CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « Qu’est-ce qu’un muséographe ? » op. cit. note 536, p. 30.
88 Guide des bonnes pratiques, op. cit. note 537, p. 75.

789 DESBOIS, § 184.

790 DESBOIS, § 186.

791 P. LE CHEVALIER, « Pour une protection des mises en scéne théatrales par le droit d'auteur », RIDA n° 146, oct. 1990, pp. 19
et ss.

792 En faveur de la possibilité de qualifier le metteur en scéne d’auteur, v. notamment P.-Y. GAUTIER & N. BLANC, § 92 ;
M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 204 ; C CARON, § 191. En défaveur, F. POLLAUD-DULIAN, § 222.

793 EDELMAN, note sous CA paris, 4° ch., 27 sept. 1996, D. n° 28, 31 juill. 1997, p. 357.
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par I’existence d’une ceuvre premicre qui restreindrait un tant soit peu sa liberté de choix ; que
ce soit par le truchement du texte, des dialogues et de 1’action décrite, ou par celui des
didascalies qu’aurait pu faire figurer I’auteur dans sa picce. Il n’est pas plus contraint par de

794_1

potentielles indications sur les décors — dont on a vu qu’il était le seul concepteur es

ambiances sonores ou lumineuses’®’.

Comme le notent également Mmes CORNU &
MALLET-PUJOL, « I’obligation de fidélité a I’ceuvre (respect de 1’esprit de I’ceuvre, fidélité aux
dialogues, etc.), dont on se demande si elle est conciliable avec 1’originalité, ne se pose pas pour
I’exposition, méme si les professionnels peuvent légitimement exprimer leur souci de
“respecter” I’objet exposé »”°%. On pourrait reprendre a I’endroit du scénographe muséal la
remarque que faisait DESBOIS quant a la différence profonde qui existait, selon lui, entre
metteurs en scéne dramatiques et réalisateurs de cinéma : « On ne saurait non plus, pour investir
le metteur en scéne de la qualité de coauteur”’, faire état [...] de la présomption de la qualité
de coauteur (des) réalisateurs des ceuvres cinématographiques, car ceux-ci ont pris part la
création de I’ceuvre elle-méme, tandis qu’au théatre le metteur en scéne ne concourt qu’a

Pinterprétation [...]. »”°® Contrairement au metteur en scéne dramatique, le scénographe

concourt directement a la réalisation de 1’exposition, qui ne saurait exister sans son intervention.
9

181. L’originalité du discours muséographique. Bien qu’il ne soit pas le fait du scénographe,
il est évident du point de vue du public que ce discours participe parfois a la mise en sceéne
d’une exposition. Selon la fagon dont il s’inscrit dans la scénographie, dont il est formulé et
présenté, il peut se révéler indissociable de la mise en scéne de I’exposition et partant, de la
scénographie, spécialement dans le cas des expositions pédagogiques’”. 1l va de soi qu’il peut
étre, ainsi que tout texte littéraire, qualifi¢ de création de forme originale ; on peut dés lors y
rechercher 1’originalité. Nous verrons plus tard que le fait que cet élément ne reléve pas des

missions du scénographe a proprement parler n’est pas déterminant®,

794 Cf. supra, § 179.

795 Passées les contraintes inhérentes a la préservation des ceuvres.

796 M. CORNU & N. MALLET-PoUJOL, § 767.

797 Partagée avec 1’auteur dramatique, la mise en scéne dramatique étant nécessairement composite.
798 DESBOIS, § 184.

799 On peut citer Zizi sexuel — [’expo, montée en 2007 par la Cité des Sciences et de I’industrie et ayant voyagé dans toute
I’Europe. La consultation de la page relative a 1’exposition, reproduisant une partie du discours muséographique, montre bien
la cohérence de celui-ci avec la mise en scéne axée sur I’'univers du personnage Titeuf créé par I’auteur de bandes dessinées
ZEP : https://www.cite-sciences.fr/fr/ressources/expositions-passees/zizi-sexuel/lexposition

800 Cf infia, §§ 213 et s.
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182. Conclusion : la mise en scéne, siége partiel et insatisfaisant de D’originalité de
I’exposition. Si difficile a appréhender qu’elle soit, il ne fait aucun doute que la mise en scene,
pour peu qu’elle soit perceptible, puisse étre le siege d’une forte originalité. Elle est alors
révélatrice de la lecture que le scénographe fait des expots, des relations entre eux, et de la
démarche personnelle qu’il entreprend. Toutefois toute prépondérante que soit cette lecture,
elle se manifeste bien plus dans les liens tissés entre les différents ¢léments de forme de la
scénographie que dans une forme spécifique a la mise en scéned®!. Caractériser 1’originalité de
cette dernicre reviendrait ainsi, pour parler trivialement, a interpréter et non a rechercher
I’originalité d’une création de forme. L’originalité de I’exposition ne saurait des lors émerger
de la seule mise en scene, si difficile a cerner ; elle peut cependant étre caractérisée plus

stirement par I’intermédiaire de celle de la scénographie.

B — L’originalité de la scénographie d’exposition

183. Les contraintes du scénographe d’exposition. On ne peut avancer que le scénographe
évolue en totale liberté. Comme nous avons déja pu le relever®®?, le scénographe doit bien
évidemment tenir compte des contraintes inhérentes au lieu d’exposition, aux normes de

sécurité, de préservation des ceuvres et d’accessibilité et plus généralement, des indications du

803 804

muséographe®” — lorsque celui-ci existe®™. Toutefois ces contraintes n’apparaissent pas
suffisantes a écarter par principe 1’originalité de la scénographie, d’autant plus a la lumiere des
développements précédents. Ces contraintes du reste, existent pour bon nombre d’artistes
exposant leurs ceuvres in situ, et au travail desquels il serait absurde de dénier I’originalité pour
de telles raisons. Quant au discours muséographique et aux indications du mus€ographe, ceux-
ci sont loin de faire obstacle a ce que le scénographe fasse montre d’originalité. Les juges
d’appel de ’affaire Henri Langlois ne s’y sont pas trompés : il n’est fait aucune mention du
discours scientifique ou historique tenu par 1’exposition constituée par le Musée du cinéma
Henri Langlois. On pourrait certes en voir une dans la formule évoquant une « présentation

méthodique d’éléments relatifs a ’histoire du cinéma »%%° ; toutefois cette expression n’est

801 Cf. supra, § 156.
802 Cf. supra, note 693.

803 Sur la possibilité d’interpréter ces indications comme I’action de coordination des contributions de I’exposition qualifiée
d’ceuvre collective, cf. infra, § 237.

804 Sur Iintervention aléatoire du muséographe, cf. infra, § 238.
805 CA Paris, 1™ ch., 2 oct. 1997, précité note 582.
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utilisée qu’en creux, pour exclure précisément toute réduction de I’exposition a ce seul aspect.
Quoique, en I’espece, Henri LANGLOIS fiit I’unique concepteur de son musée, réunissant sur sa
téte les multiples casquettes de conservateur, commissaire, muséographe, scénographe..., la
motivation de I’arrét n’en est pas moins révélatrice de I’indépendance créative qu’entretient, du
point de vue du droit d’auteur, la scénographie vis-a-vis du discours scientifique. Rappelons
que, si le choix des objets exposés ressortit des prérogatives du commissaire d’exposition, le

3%, Donner au discours

scénographe a toute latitude pour en organiser le classemen
muséographique une importance faisant obstacle a toute manifestation d’originalité au sein de
la scénographie nous semblerait, en outre, relever d’une nouvelle confusion entre le fond et la
forme de I’ceuvre. S’il est vrai que le scénographe n’est pas ’auteur des cartels et autres textes
explicatifs, indispensables a toute exposition, il reste néanmoins celui qui décide de leur

présentation, de leur esthétique et du moyen de médiation (texte, bande sonore, media

audiovisuel et/ou interactif...).

184. L’aménagement, siége d’une possible originalité. Nous avons déja vu que

I’aménagement intérieur répondait au critére de création de forme®®’

. Il s’agit a présent de savoir
si celui-ci est susceptible d’étre original. La question ne nous semble pas d’une grande
difficulté. Les arréts relatifs a 1’architecture d’intérieur nous éclairent ici de nouveau. Nous
pouvons par ailleurs répondre d’emblée, certes avec facilité, que I’aménagement peut etre siege
d’originalité puisque le juge en a déja décidé ainsi sans étre contredit®®®. Il faut toutefois
souligner que I’originalité peut se manifester de diverses maniéres. Elle peut notamment
résulter de la « combinaison » des différents ¢léments architecturaux qui peuvent, en eux-
mémes, étre banals ou insusceptibles de protection®® ; ils doivent alors perdre « leur
individualité pour se fondre dans un ensemble auquel ils conféreraient une physionomie

propre »%1%, et donner lieu, « pris en leur combinaison, & une composition originale portant

I’empreinte de la personnalité de son auteur »*!'. Quoi qu’il en soit, dés lors qu’il s’agit

806 p. HUGHES, Scénographie d exposition, op. cit. note 693, p. 74 : le doit « décider de quelle fagon les pieces exposées seront
ordonnées. Les critéres de classement sont innombrables — chronologique, alphabétique, par sujet, par auteur, etc. —, comme
lorsqu’il s’agit de ranger des livres dans une bibliothéque. Le doit veiller a la cohérence de ce classement et s’interroger sur
I’impact qu’il aura sur le visiteur et son expérience » ; et de noter quelques lignes plus loin que « tout classement est arbitraire
par essence ».

807 Cf. supra, § 159 et ss.

808 7 décisions précitées : CA Versailles, 11 oct. 2001, Afflelou (note 706), confirmé par Cass. civ. 1%, 17 juin 2003, (note 713),
CA Paris, 26 oct. 2005, André (note 714).

809 Cass. civ. 1%, 22 janv. 2009, n° 07-20.334, Atelier Hexagone ; RTD com. n° 2, avr. 2009, p. 302, note F. POLLAUD-DULIAN ;
RIDA n° 219, janv. 2009, p. 371, obs. P. SIRINELLI.

810 CA Versailles, 11 oct. 2001, précité, p. 25.
811 Cass. civ. 1%, 22 janv. 2009, précité.
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d’originalité, la subjectivité régne, et I’on ne peut présumer de manicre abstraite de ce que serait
I’appréciation souveraine du juge du fond. Si nous pensons, au vu des développements
précédents, que I’aménagement peut indubitablement porter I’empreinte de la personnalité de
son auteur, il reste que cette originalité « doit étre établie au cas par cas, sans pouvoir étre

déduite du genre »%'2.

185. Le mobilier d’exposition. On ne contestera pas que le mobilier soit une création de forme
susceptible d’étre originale ; on pourrait par ailleurs la classer dans le giron de 1’architecture

d’intérieur comme I’a relevé un arrét déja cité®!? :

« I’originalité revendiquée [celle de
I’aménagement intérieur, NDLA] est, en I’espece, d’autant plus forte que la société Métropole
Concept a congu pour I’aménagement des boutiques André, un mobilier dont 1’originalité n’est
pas contestable ». Dans le prolongement de notre propos, il va des lors de soi que le mobilier,
qui est également un véhicule de la mise en scéne car pouvant refléter une époque, un style, un

mode de présentation des expdts..., peut étre un des éléments scénographiques portant

I’empreinte de la personnalité du scénographe.

186. La charte graphique de I’exposition. Il est admis qu’une typographie peut étre admise

t814, 11 en est de méme d’une mise en page, comme 1’a décidé la cour

comme ceuvre de 1’espri
d’appel de Paris a propos d’une maquette de journal®'>. L identité graphique d’une exposition
est par conséquent a méme d’accueillir cette qualification; on pourra donc y chercher
I’originalité. Comme nous I’apprend M. HUGHES cependant, « bien souvent, le graphisme d’une
exposition est contraint par le “style maison” » du musée ; le graphiste est alors « obligé

d’utiliser la police de caracteéres maison pour tous les textes de I’exposition, et parfois méme

une mise en page normalisée ainsi que des photographies prédéfinies. Beaucoup de grands

812 A, Lucas, Propr. intell. n° 21, oct. 2006, p. 444, note sous Cass. civ. 1™, 5 juillet 2006, & Cass. civ. 1™, 12 juillet 2006.
813 CA Paris, 26 oct. 2005, précité note 714.

814 Art. L. 1112-2 CPI : « Sont considérés notamment comme ceuvres de 1'esprit au sens du présent code : [...] 8° Les ceuvres
graphiques et typographiques » ; Cass. civ. 1, 15 juillet 1993, n° 91-17.442, D. n° 11, 17 mars 1994, p. 90, note COLOMBET :
« I'énumération [donnée par I’art. L. 112-2 CPI] n'est pas limitative, et qu'avant comme apres sa modification résultant de la
loi du 3 juillet 1985, les ceuvres typographiques devaient étre “considérées comme ceuvres de l'esprit” » ; A. BERTRAND, « La
typographie et la loi », Cahiers GUTenberg n° 8, mars 1991, pp. 10 et ss.

815 CA Paris, 4° ch., 14 mai 1997, RIDA n° 175, janv. 1998, p. 227, obs. KEREVER : » la réalisation de cette mise en page et de
cette présentation constituent dés lors qu'elles sont originales une ceuvre de I'esprit au sens de l'article L. 112-1 CPL Or,
considérant qu'en l'espece le choix de la typographie du titre et des noms des rubriques et leur mise en relief en doublant les
caractéres par une ombre, I'adoption tant de la couleur rouge pour indiquer les rubriques avec a chaque fois la reprise de
'hexagone bleu que d'un positionnement particulier pour la lettre majuscule commengant la plupart des articles rédactionnels
et ceux des rubriques “Temps libre”, “Lu pour vous”, “Echos” et 1'emploi pour les premiers de la couleur vert clair et pour les
seconds de différentes couleurs, I'indication en premicre page de couverture du numéro et de la date en lettres blanches sur un
rectangle rouge, la présentation du sommaire, I'agencement des articles et l'utilisation d'encarts sur fond de couleur rose pale
ou vert clair donnent a la maquette une physionomie spécifique qui porte la marque de son auteur et qui lui confére un caractere
original. »
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musées [...] proceédent ainsi. Leur identité visuelle est un bien jalousement gardé qui doit
s’appliquer a toute publication, site internet ou exposition »%!®, Dans de telles circonstances, on
voit mal comment caractériser 1’originalité de I’identité graphique de I’exposition, en I’absence
de liberté de choix suffisante laissée au scénographe et, le cas échéant, au graphiste travaillant
sous sa direction. Toutefois, le méme auteur précise qu’il arrive parfois qu’aucun style
particulier ne soit imposé. Alors, « le scénographe est libre de créer un “graphisme contextuel”
dont la typographie, 1’iconographie et la mise en page seront en harmonie avec le contenu de
I’exposition. En recourant a des polices, des combinaisons de couleurs et des matériaux en
rapport avec le contenu, [...] en utilisant les graphismes et styles typographiques associés a la
période concernée, le scénographe peut suggérer au visiteur les idées qu’il cherche a

transmettre »317

. Ici encore, on note a quel point la mise en scéne réside en chacun des éléments
scénographiques. L’identité graphique n’y fait pas exception, révélatrice qu’elle peut étre de la
mise en scéne voulue par 1’auteur et pouvant, lorsque le musée organisateur le permet, étre siege

d’originalité.

187. L’éclairage de I’exposition. On sait depuis ’arrét de la Cour de cassation relatif a

I’éclairage de la Tour Eiffel®'®

qu’une mise en lumicre est protégeable. Il faut toutefois
remarquer avec M. PIGNATARI, que « lorsque I’éclairage n’implique aucune modification de la
perception de I’existant, la reconnaissance d’une protection parait compromise »%!°. La question
est d’importance en mati¢re muséale, particulicrement d’exposition, car 1’éclairage y joue un
double role : celui d’une part d’illumination des expo0ts et celui, d’autre part, consistant a donner
une ambiance lumineuse aux espaces d’exposition. La mise en lumicre dans le milieu muséal
est cependant contrainte pour plusieurs raisons : celle résultant de I’impératif de conservation
des objets exposés®?’, et celle résultant de la fonction méme de I’éclairage (I’accentuation d’une
toile, par exemple, exclut une créativité débridée, I’éclairage devant étre au service de I’ceuvre).
Toutefois 1’éclairage d’ambiance révéle quantité de possibilités et d’agencements divers®?!

comme la projection de formes colorées ou d’images, d’ambiances mouvantes, la pose de fibres

optiques, I’emploi de faisceaux lumineux... la seule évocation de telles possibilités et des

816 P, HUGHES, Scénographie d’exposition, op. cit. note 693, pp. 106 et ss.

817 Ibid.

818 Cass. civ. 1%, 3 mars 1992, précité note 666.

819 0. PIGNATARI, « Droit d’auteur et éclairage », Juris art etc. n° 303, déc. 2015, p. 29.

820 P, HUGHES, Scénographie d’exposition, op. cit., p. 145, précise ainsi que « pour les tissus et documents papier comme les
livres, les aquarelles ou les manuscrits, 1’éclairement ne doit pas dépasser 50 lux en Europe et aux Etats-Unis. Pour les peintures
a I’huile, plus robustes, il peut aller jusqu’a 200 lux. »

821y P. HUGHES, Scénographie d’exposition, op. cit., avec les nombreux exemples figurant pp. 130 et ss.
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multiples combinaisons dont elles peuvent étre a 1’origine poussent a admettre 1’hypothése
selon laquelle 1’éclairage d’une exposition pourrait révéler ’empreinte de la personnalité du

scénographe.

188. Une nouvelle exclusion de la sélection des expots. Il est évident que le commissaire,
conservateur..., fera une sélection nécessairement subjective, fonction pour partie de ses goits
et affinités personnels ; cependant il faut garder a 1’esprit la visée qui est la sienne a ce moment.
Le cadre muséal se révele de nouveau déterminant, car obéissant a une « logique
institutionnelle » héritée des « traditions muséales »*?2. Ainsi le commissaire/conservateur agit-
il « au regard de criteres de classification de I’histoire de ’art : critére d’organisation “linéaire
logique” comme panorama de 1’évolution de I’art, critére de préférence stylistique (faire d’un
musée le musée de I’ Art minimal par exemple), différenciation géographique qui allie tentative

823 Axée vers

de compétition et obligation de complémentarité pour un patrimoine national... »
le public, sa démarche se fonde sur « les repéres objectifs jouant le role de garants contre un
éventuel arbitraire. Dans cette perspective, le conservateur est d’abord un agent au service d’une
mission et se conforme au modeéle du fonctionnaire »*24. M. GLICENSTEIN va dans le méme sens
quant au commissaire institutionnel : « les commissaires-auteurs sont forcément une minorité
et il est quasiment impossible a un conservateur de musée d’atteindre ce statut. En effet, un
commissaire institutionnel est constamment dans une posture ambivalente, du fait de la double
exigence de satisfaire une communauté spécialisée (en faisant plaisir a quelques personnes, y
compris soi-méme), tout en s’adressant a un public autre (plus ou moins large). »** 11 est
soutenu en cela par Robert STORR, ancien conservateur de la peinture au MoMA et commissaire
de la Biennale de Venise de 2007 — et par ailleurs, Doyen de I’école d’art de Yale et artiste lui-
méme. Selon lui, le commissaire ne saurait &tre un artiste, son role étant avant tout celui d’un
médiateur et d’un logisticien guidé par une mission de service public®?®, Dés lors, contrairement
aux cas des anthologies et compilations, pour lesquelles la sélection est le principal critere de

’originalité®?’, les contraintes liant le commissaire ainsi que les logiques institutionnelles a

822'S. OCTOBRE, « Rhétoriques de conservation, rhétoriques de conservateurs : au sujet de quelques paradoxes de la médiation
en art contemporain », Culture & Musées n° 14, Actes Sud, 1998, p. 99.

823 Ibid.
824 Ibid.
825 J. GLICENSTEIN, L'art : une histoire d'expositions, op. cit. note 525, p. 78.

826 J. L. RESTAURI, “Not only creators, but also interpreters” : Artist/Curators in Contemporary Practice, thése Baylor
university, 2012, pp. 83 et s. ; soulignant que ce raisonnement s’applique tout particuliérement aux musées, J. GLICENSTEIN,
L’invention du curateur — mutations dans [’art contemporain, PUF, 2015, pp. 60 et s.; P. O’NEIL, « The Co-dependent
Curator », Art Monthly n° 291, nov. 2015, p. 7.

827 Que M. CORNU & N. MALLET-PouJOL qualifient a juste titre d’alors « affadis » : § 770.
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I’ceuvre font selon nous obstacle a ce que la sélection d’objets puisse €tre le siége de

’originalité®?s.
189. La place du discours muséographique. Elle est embarrassante lorsque I’on cherche a
identifier le ou les auteurs de I’exposition®?’, a définir son régime®°, mais pas pour en

t831 qu’un discours

déterminer la possible qualité d’ceuvre : comme nous 1’avons déja écri
muséographique constitue une création de forme et donc, un possible siege d’originalité, n’est

pas contestable.

828 Dans le méme sens, ibid. : En matiére de compilations et d’anthologies la sélection « peut constituer un élément
d’appréciation de 1’originalité, deés lors que I’auteur inscrira, dans la démarche de sélection, sa personnalité ou sa création
intellectuelle. Mais, pour les expositions, I’exigence de créativité doit transparaitre par le biais de la création de forme qu’est
la mise en scene, ce qui impose alors d’autres caractéristiques ».

829 Cf. infra, §§ 208 et ss.
80 Cf. infra, §§ 236 et ss.
81 Cf. supra, § 181.
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CONCLUSION DU CHAPITRE 1

190. L’exposition, dénomination simple d’un objet complexe. L’exposition ne saurait étre
réduite au simple fait d’exposer. Elle est un objet d’étude complexe, composé de multiples
aspects susceptibles de donner prise au droit d’auteur. Le manque de rigueur sémantique des
désignations des intervenants en géne I’analyse juridique — et méme simplement sociologique,
comme le montre la littérature spécialisée relative au sujet. La doctrine juridique s’est en outre
jusqu’a maintenant contentée d’envisager la possible qualification d’ceuvre de 1’exposition au
regard de 1’originalité de sa mise en scene ; cependant nous avons vu que le concept méme de
mise en scéne prétait a discussion, et que sa conformité aux criteres du droit d’auteur,

particulierement I’exigence de forme, n’allait pas de soi.

191. La conformité de la scénographie aux critéres de protection du droit d’auteur. Si la
mise en scéne s’est révélée mal correspondre a 1’exigence de forme, la scénographie qui la
véhicule semblait mieux y répondre ; la plupart de ses aspects ont donc été analysés en
contemplation des conditions de protection par le droit d’auteur. On en a déduit I’indiscutable
protégeabilité de ladite scénographie par le droit d’auteur. Son autonomisation croissante, et la
possibilité de la considérer et de 1’exploiter quelquefois comme une ceuvre autonome, ne fait

que conforter notre position. On ne saurait toutefois réduire I’exposition a sa scénographie.

192. L’inadaptation des critéres de protection du droit d’auteur a [’exposition.
L’exposition peut s’analyser au regard de notre exposé comme la présentation d’expdts
organis€s par une scénographie véhiculant une mise en sceéne. Scénographie et mise en scéne
sont intimement li€es et, si I’on a mis en évidence la difficulté de faire correspondre mise en
scene et critére de forme, cette présence de la mise en scéne reste néanmoins primordiale pour
qualifier I’exposition d’ceuvre. Elle est en effet le lien conceptuel tissé entre les formes, leur
«unité ». On se trouve alors dans une situation paradoxale, ou il faut admettre que la mise en
scéne, dés lors qu’elle est percue, est nécessairement matérialisée alors méme qu’elle ne
satisfait pas le critére de forme. Cette fiction révele I’inadaptation des critéres de protection du

droit d’auteur a I’exposition prise dans son ensemble.

193. L’incontournable protection de I’exposition. La somme d’aspects créatifs que reccle

I’exposition suffit, en soi, a justifier une telle affirmation. Les revendications des scénographes
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d’expositions méritent des lors d’étre satisfaites et leur possible qualité d’auteur, reconnue. Cela
permettrait une meilleure reconnaissance des concepteurs d’exposition non institutionnels, dont
les honoraires sont étrangement indexés sur le montant des travaux nécessaires a la

832

réalisation® = et partant, décorrélés du succes de I’exposition — fait d’autant plus injustifié¢ au

regard de la pratique d’exportation et d’itinérance des expositions. Si la possibilité de qualifier
’exposition d’ceuvre collective®3?, que I’on verra, exclut toute rémunération proportionnelle®34,
celle-ci reste possible dans le cas des expositions pouvant étre qualifiées d’ceuvre individuelle
ou de collaboration. La qualit¢ d’auteur est en outre revendiquée de maniere avant tout
symbolique par les scénographes, qui souhaitent pouvoir signer leur travail®® et étre reconnus
comme auteurs « dans le champ artistique »*3¢. Pour finir, comme le disent MM. VIVANT &
BRUGUIERE « il faut étre sérieux »%*7. Comme I’écrivent en effet M. GAUTIER & Mme BLANC a
propos des mises en scénes théatrales — que MM. VIVANT & BRUGUIERE approuvent par
I’affirmation précitée — « une mise en scene d’Andromaque pourrait étre utilisée librement par
des tiers ou I’entrepreneur de spectacles, alors que le réalisateur de jeux ou de variétés serait

protégé 2! »¥3%

Il en va de méme de I’exposition.

194. La nécessité d’ériger une catégorie spéciale pour I’ceuvre d’exposition. Du fait de
I’inadaptation des critéres du droit d’auteur a 1’objet exposition, et du flou entourant sa
conception, la protection de I’exposition passe nécessairement par une catégorisation spécifique
de celle-ci, permettant sans tourner le dos a la tradition frangaise d’identifier I’ceuvre
d’exposition et d’en déterminer le ou les auteurs de maniére claire. La définition quant a elle
n’est pas nécessaire, I’exposition étant désormais un fait social bien établi et connu ; la tradition
synthétique du droit d’auteur montre du reste qu’il est inutile de définir, lorsque des criteres
suffisamment précis permettent d’embrasser I’objet visé. Ces critéres doivent néanmoins étre

suffisamment souples pour s’adapter a toutes les éventualités, nombreuses dans le monde

832 Journées techniques du Spectacle et de 1’Evénement, 22¢ éd., 23 nov. 2022, « Scénographie et écoresponsabilité », Table
ronde proposée par XPO, la Fédération des concepteurs d’exposition :
https://www.uniondesscenographes.fr/actu/exposition/scenographie-et-ecoresponsabilite/

833 Cf infia, §§ 236 et ss.

834 A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 223.

835 Raison pour laquelle nous plaidons pour une sanctuarisation de leur droit a la paternité : ¢f. infia, § 240.
836 Table ronde » Scénographie et écoresponsabilité », précitée.

837 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 204.

838 P-Y. GAUTIER & N. BLANC, § 92.
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muséal. Un régime particulier doit également étre défini, afin de concilier du mieux possible

contraintes muséales et droit des auteurs.
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Chapitre 2 — La nécessité d’une catégorie spéciale pour 1’exposition

195. La justification de la création d’une catégorie nouvelle. Comme I’a démontré notre
chapitre précédent, I’exposition a ceci de particulier que si sa mise en scene est prépondérante,
celle-ci ne correspond pas au critére de forme tel qu’entendu classiquement en droit d’auteur.
Toutefois se contenter d’un report d’appréciation de 1’originalité sur la scénographie ne suffit
pas, selon nous, a appréhender convenablement cet objet complexe qu’est 1’exposition. En
tenter une définition juridique ne nous serait pas d’un grand secours ; tout d’abord car une telle
définition manquerait d’utilité quand chacun, a 1’évocation d’une exposition, a en téte le méme
objet®?. Ensuite, car définir n’est pas caractériser ; ¢’est pourtant 13 que se situe le véritable
enjeu juridique. La propriété littéraire et artistique doit ainsi accueillir la spécificité de I’ceuvre
d’exposition (Section I) tout en conciliant acquis du droit d’auteur et pratiques muséales ; cette

spécificité doit naturellement se refléter dans le régime de 1’ceuvre d’exposition (Section II).

Section I — La spécificité de I’ceuvre d’exposition

196. L’inadaptation des critéres actuels. L approche classique du droit d’auteur ne suffit pas
a embrasser de maniere idoine 1’exposition, car elle force le juge a une appréciation casuistique
systématique du fait de la variété des expositions et de leur fonctionnement. D’une telle
situation résulte une grande insécurité juridique pour qui réclamerait le bénéfice de la protection
au niveau judiciaire. La caractérisation de 1’ceuvre d’exposition (§ 1) nécessite ainsi I’érection
d’un nouveau critére, guidant par la méme occasion le juge dans la complexe identification de

I’auteur d’exposition (6 2).

§ 1 — La caractérisation de I’ceuvre d’exposition

197. Un critére nécessairement nouveau. Nous avons démontré jusqu’a présent a quel point
I’exposition était un objet complexe, fait de I’imbrication d’une multitude de potentielles
ceuvres de I’esprit, faisant intervenir de multiples acteurs, sans que puisse €tre systématisée sa
conception d’une maniere pleinement satisfaisante. Il faut pourtant trouver un dénominateur

commun, un critére permettant de caractériser 1’ceuvre d’exposition sans dénaturer son esprit et

839 Contrairement, soit dit en passant, 4 la notion d’ceuvre.
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ce, quelle que soit la fonction des intervenants, leur nombre ou la nature de leur contribution.
Comme nous avons déja plusieurs fois eu I’occasion de ’affirmer, la mise en scéne est la notion
centrale de I’exposition, et est percue comme telle par les professions muséales et juridiques.
Cependant nous avons ¢établi qu’elle répondait mal au critére de forme perceptible par les sens.
Se contenter d’exiger, pour établir la qualité d’ceuvre de I’esprit de I’exposition, une mise en
scene originale nous semble par conséquent revenir a mettre en ceuvre d’un critére trop vague,
trop incertain, et susceptible en outre d’occasionner des errements relatifs au sempiternel débat
entre forme et idée. Il faut donc que le critére retenu intégre la notion de mise en scéne tout en
se fondant sur des éléments connus du juriste — & savoir la création, de forme, empreinte de la
personnalité de I'auteur — appréciés d’une maniere classique. On se fondera pour cela sur
I’aspect matériel perceptible de la mise en scéne soit, la scénographie. Ainsi la caractérisation
de I’ceuvre d’exposition doit-elle intégrer un nécessaire cumul d’originalité des aspects
scénographiques (A) et une nécessaire communauté d’originalit¢é des aspects

scénographiques (B).

A — Le nécessaire cumul d’originalité des aspects scénographiques

198. Refus de I’exigence d’originalité de la mise en scéne. Du fait de la difficulté qu’il y a,
selon les situations, a cerner la forme matérielle de la mise en scéne de 1’exposition, il ne nous
semble pas judicieux d’en faire un si¢ge de l’originalité, une telle démarche entreprise
hasardeusement par un juge risquant de mettre a mal les principes du droit d’auteur®*’. Du reste,
cette perspective pose la question de la méthode de recherche de 1’originalité : comment la
caractériser du point de vue du juge — alors méme que la mise en scéne manque de forme — sans
aboutir a une formule péremptoire, véhiculant non plus I’appréciation souveraine et motivée
des juges du fond mais bien un simple argument d’autorité®*! ? Retenir le critére d’originalité
de la mise en scéne serait ainsi doublement préjudiciable, du point de vue de la cohérence du
droit d’auteur d’une part, et de lisibilité de la justice rendue d’autre part. Il nous semble que les
juges de I’affaire Langlois ont été du méme avis en se gardant bien de qualifier juridiquement
la mise en scene : ils se contentent de la nommer (« Henri Langlois a congu I’exposition comme

un parcours remontant dans le temps I’histoire du cinéma et mis en scéne de manicre

840 Cf supra, §§ 178 et s., spéc. § 182.

841 11 y a un gouffre entre la description de la mise en scéne, a notre sens obligatoire pour le juge du fait de la rhétorique
spécifique du droit d’auteur (cf. infra, § 205), et la motivation caractérisant son originalité.
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cinématographique ») et font de la seule scénographie le siege de I’originalité (« Henri Langlois
a non seulement s¢lectionné les objets et projections composant cette exposition mais en a aussi
imaginé la présentation dans un ordre et selon une scénographie originale »**?). 11 faut
¢galement noter que les juges adoptent ainsi une démarche parfaitement compatible avec la
notre, en ce qu’ils font découler I’existence d’une mise en scéne de la scénographie®®, la

présence de la premiére étant nécessairement liée a 1’originalité de la seconde.

199. Recherche de originalité dans les éléments scénographiques. A partir du moment ot
I’on exclut la possibilité de rechercher I’originalité dans la mise en scene, reste uniquement a
la chercher dans la scénographie. Elle est le coeur de I’activité de 1’auteur d’exposition et
véhicule cette mise en scéne. Nous plaidons cependant non pour une recherche d’originalité de
la scénographie dans son ensemble, mais pour la recherche d’originalité dans les créations de
forme qui composent la scénographie. La mise en scene de 1’exposition suppose en effet une
cohérence intellectuelle, un trait d’union entre les différents éléments scénographiques. La
recherche d’originalité dans I’ensemble de la scénographie fait fi de ce besoin de cohérence,
’originalité pouvant étre caractérisée par la réunion d’éléments hétéroclites sans qu’y préside
une vision d’ensemble. Notre idée est ici non pas d’exiger formellement cette vision du
scénographe (cela reviendrait a induire une prise en compte du mérite de 1’ceuvre), mais de
définir un critére ne permettant pas d’aboutir a la qualification d’ceuvre de 1’esprit en son
absence, tout comme les critéres classiques permettent au juge d’apprécier indirectement un
processus de création pourtant supposé indifférent®*4. L originalité est donc recherchée dans
chacun des aspects scénographiques et le trait d’union, établi par 1’attestation d’originalité de

plusieurs de ces ¢léments.

200. Nécessité d’un cumul d’originalité. Il s’agit ici de déterminer ce qui fait une mise en
scéne ou non. Nous avons affirmé que celle-ci se déduisait de la scénographie; or la
scénographie est complexe, et ’on voit mal le visiteur percevoir la vision du scénographe a
travers les seuls éclairages, ou le seul ameublement. L. existence d’une mise en scéne suppose
I’agencement de plusieurs €léments scénographiques dans une visée commune, qui est cette

mise en scene. Si le scénographe entend bénéficier de la protection par le droit d’auteur, il faut

842 CA Paris, 1™ ch., 2 oct. 1997, précité note 582.

843 Cette démarche se manifeste a travers I’emploi de la formule « en particulier », qui fait le lien entre I’affirmation de
I’originalité de la scénographie, et la description de la mise en scene.

834 Cf. supra, § 141.

171



nécessairement qu’il ait empreint plusieurs aspects scénographiques, créés par lui, de sa
personnalité. Alors seulement il peut étre a I’origine de la mise en scéne qui découle de leur
combinaison. Dans le cas contraire, il ne pourrait prétendre a la qualité d’auteur du tout, mais
uniquement de I’élément scénographique sur lequel il est intervenu. Ce critére est toutefois
insuffisant en lui-méme. En présence d’une pluralité de scénographes au sens du droit d’auteur
(ou bien, en termes muséaux, d’'un muséographe/muséologue/commissaire/conservateur...,
collaborant a la scénographie) le « trait d’union » que nous invoquons ne se trouve pas
caractérisé par I’originalité de plusieurs éléments scénographiques ; il faut pour ce faire que

cette originalité soit commune, partagée.

B — La nécessaire communauté d’originalité des aspects scénographiques

201. Un critére garant de ’existence d’une mise en scéne. La communauté d’originalité
revient a exiger qu une méme personne physique ait versé son activité créatrice originale dans
plusieurs des éléments de la scénographie. Nous ne pensons pas que 1’originalité combinée de
plusieurs ¢éléments scénographiques suffise, du seul fait de 1’addition de ceux-ci, a caractériser
une mise en scene; pour reprendre ’exemple du théatre, on pourrait envisager une
représentation dont la direction d’acteurs serait assurée par une personne physique, la
conception et la réalisation des décors par une autre, les lumicres par une troisiéme, les
costumes par une quatrieme... le tout, sans collaboration ni concertation aucune. Chacune de
ces composantes pourrait prétendre au rang d’ceuvre de 1’esprit, chacune pouvant étre, prise
isolément, originale. Devrait-on pour autant y voir une véritable mise en scéne ? Nous ne le
pensons pas ; nous ne verrions que le cumul de toutes ces potentielles ceuvres dont, toutes
originales qu’elles pussent étre, n’émanerait nulle cohérence, nulle vision d’ensemble que
suppose une véritable mise en scene. Il en est de méme en maticre d’exposition : sans cohérence

d’ensemble, il ne peut y avoir de mise en scéne, ni dés lors d’ceuvre exposition.

202. Une originalité commune a plusieurs aspects scénographiques. Nous proposons
d’exiger, pour caractériser 1’ceuvre d’exposition, le partage d’une originalité commune par
plusieurs éléments scénographiques. Ce critére revient a vérifier le role créateur et personnel de
I’auteur dans plusieurs aspects de la scénographie sans pour autant réclamer abusivement qu’il
les ait tous pris a sa charge ; on a vu combien la pratique différait. Exiger une originalité totale

serait illusoire pour plusieurs raisons. La premiere est liée a I’effectivité de la protection : il
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suffirait au plaignant mal intentionné de démontrer la banalité d’un seul aspect pour que toute
la qualification s’effondre. La seconde est conditionnée par le pragmatisme : on ne saurait
exiger un tel travail d’un auteur, et cette exigence ne serait par ailleurs sans doute pas
déterminante. On pourrait en effet tout a fait concevoir une exposition révélant une mise en
scéne originale bien qu’employant un mobilier banal. Le refus de protection de 1’exposition
reviendrait dés lors a exiger un seuil d’originalité dont on sait qu’il n’est pas valable en droit
d’auteurs®.

Selon ce critére, on pourra estimer que la mise en scéne de I’exposition est matérialisée dés lors
que I’auteur a marqué de sa personnalité plusieurs aspects scénographiques, quels qu’ils soient ;
sa personne constitue alors le trait d’union entre les composants de I’exposition, le
dénominateur commun qui manifeste cette lecture personnelle primordiale qu’est la mise en

scéne.

203. Un critére accueillant la collaboration entre scénographes. On osera la tautologie :
exiger le partage d’une originalit¢ commune n’est pas exiger le partage d’une originalité
singuliere et unique. Il est par conséquent tout a fait envisageable que 1’exposition ait plusieurs
scénographes au sens du droit d’auteur et partant, plusieurs auteurs. Méme dans I’éventualité
ou ceux-ci se « répartiraient les taches », le critére s’en trouverait rempli du fait de la
collaboration des auteurs. Le fait qu’ils se soient coordonnés, mis d’accord sur la mise en scéne
de I’exposition et le traitement réservé a chaque aspect scénographique caractérise une
« communauté d’inspiration »%*¢ qui implique I’empreinte, méme minime, de leur personnalité
dans ces aspects®¥’. Une telle interprétation n’est cependant possible que du fait de la nature de
I’ceuvre d’exposition, dont les contributions, bien qu’identifiables, sont inexploitables de

maniére séparée®®,

204. Un critére de clarification de la pratique. Le critére que nous proposons permet de

trancher I’épineuse question de la qualité d’auteur du muséographe et ce, quelles que soient les

845 A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, §§ 139 et ss.
846 DEsBoIS, § 133.
847 Sauf en cas bien siir de criante banalité de ceux-ci et, malgré leur collaboration, I’absence de mise en scéne.

848 Si compositeur et parolier peuvent chacun exploiter leur contribution sans porter atteinte a I’ceuvre commune, conformément
al’art. L. 113-3 CPI, tel n’est pas le cas de ’auteur d’un éclairage d’exposition, de son aménagement ou du graphisme, qui ne
se congoivent pas sans 1’exposition en vue de laquelle ces éléments scénographiques sont congus. Le juge I’a acté plusieurs
fois pour d’autres types d’ceuvres : estimant ainsi que paroles et musique sont indissociables dans une chanson, cass. civ. 1",
3 avr. 2001, n° 98-18.476, RTD civ. n° 1, mars 2002, p. 96, obs. J. MESTRE & B. FAGES ; CA Paris, 4° ch., pdle B, 20 juin 2008,
n° 05/16247, Vincent ¢/ Delpech, RTD com. n° 3, sept. 2008, p. 544, note F. POLLAUD-DULIAN ; Propr. intell. n° 29, oct. 2008,
p- 420, obs. A. Lucas.
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pratiques singuli¢res et aléatoires des institutions muséales. Si le muséographe a eu un role se
limitant a I’écriture du discours, ce discours a beau participer a la mise en scéne, le muséographe
ne pourra prétendre a la qualité d’auteur du fait de I’absence d’empreinte de sa personnalité
dans d’autres éléments scénographiques. Si son activité créatrice a dépassé le cadre du discours
muséographique, la qualité d’auteur pourra lui étre reconnue ; assimilé & un scénographe au
sens du droit d’auteur, il aura en effet nécessairement participé a la mise en scéne globale, et
empreint de sa personnalité plusieurs des €léments scénographiques y concourant., dans la

mesure de son intervention.

205. Un critére tacite : l1a capacité a décrire la mise en scéne. Pour mettre en ceuvre le critére
proposé, les juges vont nécessairement chercher un frait commun, qu’ils formuleront : par
exemple, que leur cumul matérialise « un parcours remontant dans le temps 1’histoire du cinéma
et mis en scéne de maniére cinématographique »%*°. On pourra en conclure justement que leur
appréciation souveraine leur a permis, dans ce cas, de déduire de I’originalit¢ commune de
plusieurs ¢éléments scénographiques la matérialisation d’une mise en scéne, permettant au
scénographe de se prévaloir d’un droit d’auteur sur I’ensemble. Cette opération n’est pas une
obligation de forme, mais de rhétorique classique de droit d’auteur. Elle est naturellement

intégrée au raisonnement juridique.

206. La formulation du critére de caractérisation de ’ceuvre d’exposition. Au regard de
nos développements, nous proposons la disposition générique suivante : « 1’ceuvre d’exposition
est caractérisée par 1’originalit¢ commune de plusieurs ¢léments scénographiques matérialisant

une mise en scéne des expots ».

§ 2 — La complexe identification de 1’auteur d’exposition

207. La nécessaire simplification des dénominations. Nous avons expliqué¢ au
commencement du présent titre avoir choisi de contracter une partie du travail du muséographe
(le discours reproduit dans I’exposition) avec celui du scénographe, et de les désigner sous
’appellation commune de scénographie d’exposition®’. 1l nous semblait en effet que cela était

plus représentatif de I’impression du visiteur et donc, de la notion de perceptibilité aux sens. En

849 CA Paris, 1" ch., 2 oct. 1997, précité note 582.
850 Cf. supra, § 131.
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outre nous avons fondé nos propos sur diverses sources, et leur lecture croisée nous a conforté
dans ce choix ; la scénographie envisagée par la littérature muséale accueille bien la notion de
mise en scéne caractérisée par les juges de I’affaire Henri Langlois, et cette mise en scéne
intégre bien, pour le visiteur d’une exposition, les textes explicatifs qui la jalonnent®>!. Enfin la
scénographie est le seul aspect de I’exposition un tant soit peu fixé®>2, personne ne s’accordant
par ailleurs sur ce qui différencie un commissaire d’exposition d’un muséographe, d’un
muséologue ou d’un conservateur®?,

Si le choix de la simplification a ainsi été fait, ¢a n’est pas par facilité rhétorique mais bien par
nécessité. L’absence de rigueur sémantique dont nous avons fait état®>* fait en effet obstacle a
toute analyse de I’exposition selon les termes de la profession ; il faut donc procéder a
I’indispensable abstraction du réle des intervenants (A) pour leur trouver une définition en droit
d’auteur. Cette démarche ne peut se faire que par le choix d’une conception extensive de la

scénographie (B).

A — L’indispensable abstraction du rdle des intervenants

208. La distinction malaisée entre muséographe et scénographe. 1l ne s’agit pas ici de revenir
sur la définition, fixée dans le premier chapitre bien que de maniére succincte, du muséographe.
Son activité n’est du reste globalement pas contestée par le monde muséal, méme si celui-ci
peine encore a la distinguer d’autres fonctions et roles comme ceux du conservateur, de
commissaire ou encore de muséologue. En revanche, on remarque que les avis divergent quant
a Dintervention du muséographe dans le champ scénographique. Si les scénographes
revendiquent naturellement un monopole sur le sujet, il est intéressant de noter que les

muséographes le contestent avec des arguments différents.

209. Le muséographe, scénariste de I’exposition. Les écrits sur lesquels nous avons fondé
notre analyse nous ont encouragé a considérer le projet muséographique comme une consigne

générale insusceptible d’originalit¢é du fait de D’importante somme de contraintes, le

851 Ibid.

852 0. SOICHOT, entretien avec M. KLAPISCH, « d’exposition, une profession en quéte d’espace », La Lettre de I'OCIM n° 130,
aout 2010, p. 39 ; Mme KLAPISCH, alors présidente de 1’association s, précise : « Il faut dire qu’un certain nombre d’entre nous
se définissaient au départ comme muséographes. Lorsqu’on a commencé a se regrouper, on a donc finalement presque plus

@

débattu du terme “muséographe” que de celui de “”” ».
853 S. CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « “Qu’est-ce qu’un muséographe ?” Dix ans aprés... », op. cit. note 539, p. 55.
854 Cf. supra, § 122.
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muséographe étant avant tout un logisticien et un conciliateur®®. Dans un monde aussi peu
défini et fixé que I’est celui de 1’exposition, toutefois, il peut étre valablement soutenu que le
muséographe ne s’est pas contenté de formuler le concept de I’exposition, mais a bien contribué
a sa mise en forme, le projet muséographique s’intégrant a la scénographie comme un scénario
s’intégre a un film®>¢. 1l n’est dés lors pas rare de voir le muséographe revendiquer la qualité
d’auteur ; ce a plus forte raison lorsqu’il s’arroge également une partie des missions du

scénographe.

210. Le muséographe scénographe. A comparer le Guide des bonnes pratiques approuvé par
le ministére de la culture, céans abondamment cité, a la littérature relative a la muséographie,
on ne peut qu’étre embarrassé : une partie des muséographes revendique en effet au nombre de
ses missions celles de « sélectionner les objets ou les ceuvres a présenter en précisant leurs

conditions de présentation et créer des supports d’information muséographiques originaux, en

déclinant le synopsis (audiovisuels, manips, maquettes, multimédias : réalit¢ augmentée,

nouvelles technologies, bornes interactives...) ; définir le parcours, I’ambiance et les principes

857

de mise en espace [...] »®’. On croyait, grace au Guide des bonnes pratiques, ces missions

dévolues au scénographe. La vérité est qu’il est a ce jour impossible a 1I’observateur de conclure
a la réelle distinction des roles et fonctions muséaux. On trouve ainsi bon nombre d’exemples
ouvertement contradictoires quant a la répartition des taches entre ces deux intervenants. Par
exemple, la Charte des scénographes d’expositions permanentes et temporaires élaborée par

8

’association Scénographes®>® reprend le postulat déja présent dans le Guide des bonnes

pratiques de la qualité d’auteur du seul scénographe, le muséographe étant assimilé a un maitre

d’ouvrage mettant en ceuvre son savoir-faire technique pour commander une ceuvre au

859

scénographe®>” par le truchement du programme muséographique. La charte laisse toutefois le

doute planer en concluant qu’il faut « que s’exerce au profit du projet une intelligence
commune », que « le bon fonctionnement du tandem maitre d’ouvrage-scénographe est [...] la
garantie de la réussite d’un projet d’exposition ». Plus contradictoire, le programme

0

muséographique présenté comme « I’essentiel du cahier des charges »*%° est ensuite décrit

855 Ce qui encourage en revanche a lui attribuer le rdle de coordination des contributions de I’ceuvre collective : ¢f. infia, § 237.

856 Association (Les) muséographes, « Quelles sont les articulations entre scénographie et muséographie ? » : https://les-
museographes.org/ressources/questions-reponses/#quelles-sont-les-articulations-entre-museographie-et-scenographie

857 Page de I’association Muséographes : https://assomuseographes.org/index.php/notre-metier/. Nous soulignons.

858 Association scénographes, Charte des scénogaphes d’expositions permanentes et temporaires, version 2016 :
http://www.scenographes.fr/userfiless CHARTE%20SCENOGRAPHES 2016.pdf

859 Charte précitée, p. 2.

860 Charte précitée, p. 3.
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comme se construisant « au fur et a mesure de 1’avancement, avec un travail de confrontation
entre le fond et la forme. Au-dela des objectifs et des contenus, c’est aussi un scénario qui
explicite le sens, crée un ordre des éléments, hiérarchise les thématiques, les collections et les
expOts »%! ; la charte prone entre muséographe et scénographe « un dialogue permanent,
reposant sur I’écoute mutuelle, tout au long de la conception et de la réalisation », concluant
que « le bon fonctionnement du tandem maitre d’ouvrage-scénographe est donc la garantie de

la réussite d’un projet d’exposition »362

. De telles considérations semblent, du point de vue du
droit d’auteur, permettre de présumer d’une collaboration entre deux coauteurs. Ainsi la lecture
de cette charte émise par les scénographes eux-mémes amene a douter sérieusement d’un

monopole, a leur bénéfice, sur I’ceuvre dont ils revendiquent la qualité d’auteur.

211. L’impossible référence aux usages. Les acteurs du monde muséal ne paraissent pas
aujourd’hui, au-dela de la constitution d’associations professionnelles de promotion, tres
pressés de voir leur situation clarifiée®®; on ne trouve pas trace d’organisations
professionnelles représentatives, de code des usages, convention collective ou autre texte nous
offrant secours en nous permettant de nous « raccrocher » a une quelconque forme de coutume.

Bien que la récente Fédération des concepteurs d’exposition semble manifester la volonté de

864

clarifier les rdles et fonctions des intervenants®®®, les définitions qu’elle donne entrent en conflit

5

avec celles, notamment, élaborées par les associations de muséographes®®® malgré les

désagréments qu’un tel entretien des confusions peut susciter®6°,

861 Charte précitée, p. 6.
862 Charte précitée, p. 4.
863 S. CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « “Qu’est-ce qu’un muséographe ?”” Dix ans aprés... », op. cit. note 539, p. 55.

864 En allant soit dit en passant dans le sens de nos prémices : https://www.xpofederation.org/les-administrateurs : « Le
muséographe élabore le programme muséographique en interprétant le projet scientifique (établi par le conservateur, le
commissaire ou lui-méme) pour ’adapter aux spécificités d’une exposition. il congoit ce qui a trait aux contenus, au scenario
du parcours de visite et aux modalités de la médiation entre ces contenus et les visiteurs. Le d’exposition assume la direction
artistique de I’exposition. il congoit et coordonne le projet scénographique a partir du programme muséographique et des
caractéristiques tant patrimoniales qu’architecturales, techniques et économiques du projet. il scénarise le parcours, crée la
structure spatiale signifiante de I’exposition et met en scéne les contenus matériels et immatériels. »

865 Association (Les) Muséographes : https://les-museographes.org/les-missions-de-la-museographie/

866 0. SoICHOT, entretien avec M. KLAPISCH, « d’exposition, une profession en quéte d’espace », op. cit. note 852, p. 39 :
« Cette question de terminologie fait ’objet d’un grand débat qui n’est pas du tout clos [...]. Au final, la décision qui a été
adoptée a été de s’appeler “s d’expositions temporaires et permanentes” et de ne pas se nommer muséographe car c’est un
terme que revendiquent plusieurs personnes : ceux qui font des installations pérennes, ceux qu’on appelle médiateurs de
contenu mais qui continuent de s’appeler muséographe, c’est-a-dire ceux qui nous préparent les contenus pour qu’on les mette
en scéne, et un troisiéme versant qui concerne les architectes chargés de construire des batiments a destination muséale. Cela
fait beaucoup de monde sur le méme mot. Mais au-dela du débat purement terminologique, cette question d’appellation pose
surtout un vrai probléme quand on répond a des appels d’offres et a chaque fois que le terme “muséographe” apparait dans le
libell¢ de I’annonce, cela implique une discussion avec la personne qui a rédigé I’annonce car on ne sait pas si le terme en
question renvoie au contenu, a 1’élaboration d’une installation pérenne ou a la construction d’un batiment. ». Egalement,
cf- supra, § 122, note 541.
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212. Conclusion : I’abstraction du role des intervenants. On peut, face a I’impasse que nous
avons décrite, faire le choix de suspendre son jugement et d’en référer aux professions
muséales, charge a elles de se mettre d’accord ; toutefois, outre 1’inintérét scientifique d’une
telle position, il nous semble que le choix de faire abstraction du vocabulaire muséal permet la
juste appréhension de 1’exposition par le droit d’auteur tout en ne se faisant pas tributaire de
négociations incertaines. Il faut donc mettre de c6té les rdles, fonctions, métiers pré (et mal)
définis et abstraire le propos, en se concentrant sur le cceur de Dactivité créatrice de
I’exposition ; c’est finalement en se distangant du vocabulaire des professionnels des musées
que le juriste en apprécie le mieux les pratiques. Nous situant dés lors dans le prolongement du
chapitre précédent, qui nous a permis de détailler les caractéristiques de I’ceuvre d’exposition
au travers des critéres de protection par le droit d’auteur, nous adopterons une conception

extensive de la scénographie.

B — Choix d’une conception extensive de la scénographie en droit d’auteur

213. L’aspect scénographique de la muséographie. L’un des points certains quant a la
muséographie est que celle-ci définit le discours pédagogique, explicatif, scientifique... qui
sera intégré a la scénographie. Du point de vue du spectateur, la plupart du temps profane en
matiere de conception d’expositions muséales, ce discours est un aspect parmi d’autres d’une
scénographie dont il ne saurait se figurer la complexité de conception et que, par ailleurs, il ne
nomme sans doute pas. Il se peut en outre que ce discours, selon la manicre dont il est formulé,
participe a la mise en scéne®®’, traduite par la scénographie, qui est ressentie par le spectateur.
Cette perception du public suffirait déja a elle seule a intégrer cette mission du muséographe

dans notre conception de la scénographie au sens du droit d’auteur.

214. Prise en considération de I’intervention du muséographe dans la scénographie. Au-
dela de la perception qu’en a le public, il faut prendre en considération la possible incursion du
muséographe dans le champ d’action du scénographe. Certaines missions de ce dernier, comme
le parcours de visite ou la définition des ambiances sont revendiquées par une partie des
muséographes ; il est alors vain de s’obstiner a fixer avec certitude les missions de chacun.
Nous pensons qu’une conception extensive de la scénographie permet d’écarter le probléme.

Faire de la scénographie 1’¢élément central de 1’exposition, en ce qu’elle en est la forme pergue

867 Cf. supra, § 181.
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par le visiteur, n’est pas exclusif de la reconnaissance de la qualité d’auteur au bénéfice du
muséographe. En effet si celui-ci, par ses écrits ou par sa contribution a I’¢laboration de la mise
en espace participe a la mise en scéne de 1’exposition, il pourra dés lors étre considéré comme
un scénographe au sens du droit d’auteur. Rien ne s’y oppose des lors que les musées

eux-mémes n’ont pas de vocabulaire précis.

215. Définition de la scénographie au sens du droit d’auteur. Une définition extensive de la
scénographie doit permettre d’admettre la qualité d’auteur pour toute personne ayant contribué
a la mise en sceéne de I’exposition en y laissant I’empreinte de sa personnalité ; en nous fondant
sur I’analyse des critéres de protection a laquelle nous avons procédé dans le chapitre précédent,
il serait possible d’adopter la définition suivante : « on entend, par scénographie d’exposition,
la réunion des créations de forme matérialisant une mise en scéne de I’exposition. Ces créations
peuvent étre notamment I’illumination des expdts, I’aménagement, 1’ameublement, le
graphisme, les ambiances visuelles et sonores et les textes explicatifs ». Cette définition permet
d’intégrer les acquis jurisprudentiels précieux de 1’affaire Langlois en conservant la
prédominance de la mise en scéne, reconnue comme caractéristique prépondérante de la
catégorie d’ceuvre qui nous intéresse®®®, tout en portant ’attention du juriste sur les éléments
susceptibles d’appréciation objective®® ; elle a I’avantage de la souplesse, ne fermant pas la
porte a I’intégration de tel ou tel élément muséographique susceptible de participer a la mise en
scéne ; elle fait fi des errances sémantiques des professions muséales ; elle sous-entend enfin la
nécessité d’une unité minimale de création, 1’exigence d’un lien entre les différents éléments

scénographiques pour caractériser la matérialisation d’une mise en scene.

216. Conclusion : assimilation de I’auteur de I’exposition a ’auteur de la scénographie.
En adoptant une conception extensive et autonome de la scénographie en droit d’auteur, on
cherche a qualifier I’auteur non en fonction des traditions muséales, mais au regard du résultat.
Dans cette perspective, fidele a notre idée selon laquelle le public ne percoit que deux objets
lors de la visite d’une exposition (les expdts d’une part, la scénographie pouvant révéler une
mise en scéne d’autre part) il est tout naturel d’en conclure que la qualité d’auteur d’exposition

se confond avec celle d’auteur de la scénographie.

868 M. CorNU & N. MALLET-PouioL, § 763.

869 Dans la mesure du possible au regard du personnalisme frangais.
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Section II — Le régime de 1’ceuvre d’exposition

217. Un régime devant s’adapter a de multiples situations. Le critére que nous proposons a
vocation a s’appliquer dans la plupart des situations et ne force pas a cantonner 1’exposition a
telle ou telle catégorie d’ceuvre. Une telle mesure serait par trop rigide et inadaptée a la
multiplicité des fagons de concevoir les expositions muséales. Il faudra donc envisager les deux
cas de figure que sont, d’'une part, la situation de I’auteur unique d’exposition (§ 1) et la

situation des coauteurs d’exposition (§ 2).

§ 1 — La situation de 1’auteur unique d’exposition

218. Le modéle de I’exposition d’artiste. Il s’agit 1a de I’hypothése la plus vraisemblable de
dans laquelle I’exposition est une ceuvre individuelle. Elle est celle dans laquelle le scénographe
dispose de la plus grande liberté¢ du fait de son statut — social — d’artiste, qui lui permet de
s’affranchir des contraintes liées a I’organisation muséale d’expositions®’®. Cependant ce cas
de figure correspond aussi a la pratique muséale de recrutement d’un scénographe extérieur —

pour peu, bien entendu, que celui-ci puisse étre déclaré seul auteur de 1’exposition.

219. L’exposition a scénographe unique. C’était la situation décrite par 1’affaire Henri
Langlois®”!. C’est également celle, que nous venons d’évoquer, du scénographe recruté — par
exemple — sur concours, et qui aura seul congu la scénographie de 1’exposition ; juridiquement,
la situation se révéle la méme que celle de ’exposition d’artiste®”2. L’étudier revient donc a se
pencher en général sur 1’hypothése d’un prestataire extérieur (A). Si les scénographes
institutionnels peuvent également étre auteur unique d’une exposition, leur situation différera

cependant selon leur statut : c’est I’hypothése de I’auteur salarié ou fonctionnaire (B).

870 P, ARDENNE, « Commissariat d'exposition : la fin de l'innocence », Josefffine n° 7, 2010, p. 130 : « Moins rigide que la
sélection congue par un critique ou un historien d’art, celle d’un artiste n’a nulle obligation de didactisme ou de servir une
cause académique ou “tendance” [...]. Relevons que la pratique du commissariat d’artiste, du point de vue institutionnel, est
une excellente affaire : le nombre potentiel d’expositions réalisables devient infini (il y a en effet des milliers d’artistes au
travail, aux réalisations qui plus est passionnantes), et leur contenu, validé de fait es qualité (a chaque artiste sa vision, & devoir
adopter telle quelle). »

871 M. CorNU & N. MALLET-PousoL, § 793.

872 Bien que I’ceuvre d’exposition puisse ou non intégrer les ceuvres exposées si celles-ci ne sont pas détachables de I’ensembile :
cf- supra, §§ 134 et ss.
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A — L’hypothése du prestataire extérieur

220. L’exposition réalisée en vertu d’un contrat d’entreprise. Le cas est trés courant dans le
milieu muséal ; I’institution émet un appel d’offres, un avis d’appel public a concurrence dans

le cas des musées publics®’?

, décrivant le projet d’exposition et les modalités de
concours/recrutement. Une fois le recrutement effectué, scénographe et musée sont liés par un
contrat de louage d’ouvrage relatif a la conception et la maitrise d’ouvrage d’une scénographie
d’exposition. La situation juridique est alors classique et connue du praticien du droit d’auteur,

nonobstant les spécificités de I’exposition.

221. L’absence de dévolution automatique au musée. En vertu de l’article L. 111-1, al. 3 du
CPI, tres clair sur la question, « I’existence ou la conclusion d’un contrat de louage d’ouvrage
ou de service par I"auteur d’une ceuvre de 1’esprit n’emporte pas dérogation a la jouissance »
des droits intellectuels. L’article reprend en cela une solution prétorienne bien établie®’. Les
musées devraient donc, en I’état actuel du droit, prendre le soin d’organiser la cession des droits
patrimoniaux du scénographe-auteur selon le formalisme imposé par Iarticle L. 131-3 du CPIL.
Toutefois, il ne nous semble pas qu’il soit judicieux de laisser la seule liberté contractuelle
régler la question, du fait des enjeux économiques importants liés a la mobilité toujours accrue

des expositions muséales.

222. La nécessité d’une licence légale au bénéfice des musées. Que 1’on approuve ou non la
marchandisation des collections muséales et des expositions en étant issues, force est de
reconnaitre que 1’exportation d’exposition contribue fortement au rayonnement des musées
francais. Il serait par conséquent déraisonnable de se dispenser d’organiser une dévolution
automatique des droits patrimoniaux de 1’auteur d’exposition au bénéfice du musée
organisateur. Le mécanisme est désormais classique et ne fait pas obstacle, bien au contraire, a
la rémunération de 1’auteur. Une licence légale au bénéfice des musées se justifie d’autant plus
que I’ceuvre d’exposition, si elle peut s’autonomiser d’un point de vue strictement juridique, ne

saurait étre exploitée en 1’absence de la collection muséale constituant son support.

873 Avis d'appel public a concurrence relatif a la Prestation de -maitre d'ceuvre pour l'exposition consacrée a El Greco (1541 —
1614), présentée au Grand Palais a Paris, galerie Sud-Est, du 16 octobre 2019 au 10 février 2020 : https://cdg43.e-
marchespublics.com/annonce_marche_public_7548 588330.html

874 Cass. civ. 1%, 24 oct. 2000, n° 97-19032, Comm. com. électr. n° 12, déc. 2000, p. 17, note C. CARON.
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223. L’exercice du droit moral : I’alignement sur le régime des ceuvres d’architecture. La
nature de I’ceuvre d’exposition impose un aménagement du droit moral de son auteur. Il existe
plusieurs raisons a cela ; la premiére et la plus évidente est qu’une exposition est généralement
vouée au démantelement. D’autres contraintes sont celles liées a la mobilité de I’exposition, qui
devra s’adapter aux nouveaux lieux ou elle se tiendra et qui ne présenteront vraisemblablement
pas les mémes caractéristiques que leur lieu de naissance. Il se peut également qu’une
exposition soit actualisée®’>. On pourrait également considérer — bien qu’une telle démarche
semble peu concevable au vu des traditions d’édition muséale — que 1’édition du catalogue
d’exposition constitue une atteinte au respect de 1’ceuvre d’exposition, du fait du changement
d’échelle, de support... toutes ces éventualités sont cependant connues et du scénographe et du
musée. Elles sont inhérentes a 1’ceuvre d’exposition, de la méme fagon qu’il est inévitable que
la sculpture de glace ne fonde un jour ou I’autre. Le juge, quoique n’ayant pas eu a connaitre
de beaucoup de litiges relatifs aux expositions en droit d’auteur, en est conscient depuis ’affaire
Langlois. Les premiers juges avaient en effet invoqué les « contraintes muséographiques » pour
refuser la qualification d’ceuvre de ’esprit; rien ne fait obstacle — cela serait par ailleurs
souhaitable — a ce que le juge se saisisse de ces mémes contraintes pour faire échec a des
prétentions abusives sur le fondement du droit moral d’un scénographe®’®. 1l agirait en cela
comme il le fait d’ordinaire en matiére architecturale®’’. Quant a une restriction légale du droit
moral sur le modéle de celle concernant les ceuvres logicielles®’®, elle ne nous semble pas

nécessaire au vu des solutions offertes par le droit commun des contrats.

224. L’exercice du droit moral et bonne foi contractuelle. En vertu de I’article 1134 du Code
civil, les conventions « doivent étre exécutées de bonne foi ». Le contrat de louage d’ouvrage
liant I’institution au scénographe peut alors se révéler d’une grande utilité en ce qu’il est adossé
sur I’appel d’offres, et intégrera nécessairement le calendrier décrivant conception et
exploitation de I’exposition ; partant, le contrat prévoira ledit démantelement. Du reste avant
que de contracter, le scénographe est mis au courant par les précisions contenues dans 1’appel

d’offres. Invoquer le droit moral ne peut dés lors se concevoir qu’en raison de motivations

875 M. ALESSANDRINI, « Le catalogue de Take me (I'm Yours), ou la prolongation de I’expérience d’une exposition actualisée »,
Essais n° 10, sept. 2016, p. 188.

876 En ce sens, M. CORNU & N. MALLET-PouJoL, § 780 et s.
877 A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 637 ; M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 588.

878 Art. L. 121-7 CPI : « Sauf stipulation contraire plus favorable a I'auteur d'un logiciel, celui-ci ne peut :

1° S'opposer a la modification du logiciel par le cessionnaire des droits mentionnés au 2° de I'article L. 122-6, lorsqu'elle n'est
préjudiciable ni & son honneur ni a sa réputation ;

2° Exercer son droit de repentir ou de retrait. » V. a ce sujet M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 587.
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patrimoniales déguisées, et du fait d’'une mauvaise foi contractuelle notable. On voit mal des
lors, comment un juge pourrait accepter un exercice de ce droit en si compléte contradiction

avec le droit des contrats.

B — L’hypothése de I’auteur salarié¢ ou fonctionnaire

225. L’absence de dévolution automatique des droits de ’auteur salarié. En vertu de
I’article L. 111-1 CPI, le contrat de travail n’emporte pas titularité a titre originaire des droits
d’exploitation au bénéfice de I’employeur®”. Le scénographe salarié par un musée privé ne
saurait donc se voir privé de la jouissance de ses droits du fait d’un lien de subordination
¢conomique. La licence légale précédemment évoquée conserve donc, ici aussi, tout son sens.

La situation est différente s’agissant des scénographes travaillant au sein de musées publics.

226. L’exposition ressortissant de la mission de service public de I’agent. Si la portée de
larticle L. 111-1 CPI s’étend aux auteurs fonctionnaires®?, I’article L. 131-3-1 CPI pose une
exception a la régle. Celui-ci prévoit en effet que « dans la mesure strictement nécessaire a
I’accomplissement d’une mission de service public, le droit d’exploitation d’une ceuvre créée
par un agent de ’Etat dans I’exercice de ses fonctions ou d’aprés les instructions regues est, dés
la création, cédé de plein droit a I’Etat ». La réponse a la question de savoir si 1’organisation et
la conception d’expositions ressortissent de la mission de service public d’un musée public est
selon nous évidente, et positive. Le fait que la divulgation de I’ceuvre d’exposition soit soumise
a un contrdle préalable de ’autorité hiérarchique muséale ne fait pas non plus de doute, ce qui
permet d’écarter I’application du quatriéme alinéa de I’article L. 111-1 CPI®¥!, On admettra par
conséquent que les droits patrimoniaux d’un auteur d’exposition fonctionnaire soient
originairement cédés a I’Etat. Plus délicat est le probléme de la potentielle exploitation

commerciale de 1’exposition.

227. L’indifférence de I’exploitation commerciale. La question pourrait se poser, puisque le

second alinéa de I’article précité réserve les droits patrimoniaux au fonctionnaire dans le cas

879 A. LUCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 169 ; M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 318 ; C. CARON, § 206.
830 Alinéa 3.

881 « Les dispositions des articles L. 121-7-1 et L. 131-3-1 a L. 131-3-3 ne s'appliquent pas aux agents auteurs d'ceuvres dont la
divulgation n'est soumise, en vertu de leur statut ou des régles qui régissent leurs fonctions, a aucun contrdle préalable de
l'autorité hiérarchique. »
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d’une exploitation commerciale de I’ceuvre. Dans ces conditions, on peut se demander si le
voyage d’une exposition, facturé par le musée a son origine, peut étre analysé comme une
exploitation commerciale. Ainsi que le reléve Mme CORNU, cette derni¢re notion « reste a
préciser. Faut-il comprendre que I’Etat dispose d’un simple droit de préférence lorsque la
diffusion de I’ceuvre est payante ? Doit-on solliciter les catégories du droit économique comme
la notion de profit et, par exemple, réserver le mécanisme aux seules hypotheses dans lesquelles
la collectivité publique retire un avantage de I’exploitation de 1’ceuvre ? »%82

Nous n’allons cependant pas ici nous préter a cet exercice par trop prospectif ; la notion était
du reste censée étre précisée par la parution d’un décret®®3, aujourd’hui encore aux abonnés
absents. Une solution bien plus simple s’offre a nous, et qui est la cession légale plus haut
proposée : en cas d’exploitation commerciale (quoi que cela puisse bien vouloir dire), elle aura

vocation a s’appliquer, afin que 1’exercice des droits patrimoniaux ne puisse constituer un

obstacle a I’activité du musée public.

228. L’exercice du droit moral du fonctionnaire. Dans le cas d’un auteur salarié d’un musée

privé, il ne fait aucun doute que les développements tenus plus haut®s4

s’appliquent. Le droit
moral du fonctionnaire connait cependant un aménagement notable qui, bien que congu sur le
modele de celui des auteurs de logiciels, se révele plus souple. Apres avoir restreint I’exercice
du droit de divulgation, I’article L. 121-7-1 CPI dispose : « L’agent ne peut : 1° S'opposer a la
modification de 1’ceuvre décidée dans I’intérét du service par I’autorité investie du pouvoir
hiérarchique, lorsque cette modification ne porte pas atteinte a son honneur ou a sa réputation ;
2° Exercer son droit de repentir et de retrait, sauf accord de 1’autorité investie du pouvoir
hiérarchique. » Cette disposition suffit a évacuer toute inquiétude que pourrait nourrir le musée
a I’égard des velléités que pourrait manifester un scénographe fonctionnaire par trop soucieux
de ses prérogatives morales. Elle permet naturellement I’intégration des « contraintes
muséographiques », et plus largement, toutes celles inhérentes a I’exploitation d’une
exposition, de son voyage a son démantélement. Elle écarte enfin a contrario de la
neutralisation partielle du droit moral du fonctionnaire le droit a la paternité, pierre angulaire

des revendications des scénographes souhaitant pouvoir signer leurs expositions.

882 M. CorNU, « Droits d'auteurs des fonctionnaires : le périmétre contenu de l'exception de service public », D. n° 31,
21 sept. 2006, p. 2185.

883 Art. L. 131-3-3 CPL
884 Cf. supra, §§ 223 et s.
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§ 2 — La situation des coauteurs d’exposition

229. L’exposition, une ceuvre le plus souvent plurale. Le caractére plural de I’ceuvre
d’exposition est affirmé par la plupart des scénographes et muséographes, ainsi que les

organisations les regroupant®®.

L’hypothése se vérifie de multiples fagons.
Mme MONTAGNON®8¢ évoque notamment le cas de I’artiste Sophie CALLE, sélectionnée en 2007
pour représenter la France a la Biennale de Venise. Elle s’adjoignit les services de Daniel
BUREN, qui allait occuper la fonction de commissaire de 1’exposition — ou plutdt, selon la
logique que nous avons fixée, de scénographe®®’. L’exposition qui en résulte est alors
entiérement congue par les deux artistes®®® bien que Daniel BUREN agisse sous la direction de
Sophie CALLE®*®. Nous nous situons alors dans I’hypothése de I’ceuvre de collaboration (A).

On peut envisager une autre qualification, qui devrait du reste s’imposer pour la plupart des

situations : il s’agit de I’incontournable ceuvre collective d’exposition (B).

A — L’hypothese de I’ceuvre de collaboration

230. Une qualification entrainant de grandes difficultés. Mmes CORNU & MALLET-POUJOL
I’ont justement relevé : considérer I’exposition comme une ceuvre de collaboration « est
infiniment complexe pour 1’exploitation de I’ceuvre dans la mesure ou les coauteurs doivent
exercer en commun leurs droits »**°. Si, comme dans le cas de I’exposition congue par Daniel

BUREN & Sophie CALLE, la situation ne semble pas problématique, elle le devient en revanche

885 Association Les muséographes : « L’exposition, qu’elle soit permanente ou temporaire, en intérieur ou en extérieur, dans
un musée ou ailleurs, est toujours une ceuvre collective, le résultat d’une synergie d’une multitude de métiers. », https://les-
museographes.org/museographie/les-metiers-de-la-museographie/ ; Association Muséographes : « Qu’importe sa nature ou
son sujet, une exposition est toujours une ceuvre collective. », https://assomuseographes.org/index.php/notre-metier/. On
remarquera que les muséographes revendiquent volontiers la qualification, la ou les scénographes ne revendiquent que la qualité
d’ceuvre. Faudrait-il y voir les prémices d’un conflit sur la qualité d’auteur ? Sans doute est-ce 1a une nouvelle manifestation
de la confusion demeurant entre les deux roles, qui perdure d’autant plus que « depuis quelques années, certaines agences de
scénographie ont tendance a s’attribuer les fonctions de muséographe » : S. CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « Qu’est-ce qu'un
muséographe ? » op. cit. note 536, p. 14.

836 F. MONTAGNON, « La substitution de 1’exposition & 1’ceuvre », op. cit. note 557.

887 Mme MONTAGNON (op. cit.) note par ailleurs une « inversion des roles » (p. 137) interrogeant « le rapport entre 1artiste et
son commissaire » (p. 138).

888 F. MONTAGNON, « La substitution de ’exposition a I’ceuvre », op. cit., p. 142 : « Lors de la visite du Pavillon, le changement
est flagrant en regard des expositions précédentes de Sophie Calle. Son travail est montré de telle sorte qu’on ne peut que
constater sa nouveauté. Les transformations apportées par le commissaire sont notables. Il a modifié le systéme de présentation
habituel de I’artiste, en déstructurant I’alignement récurrent dans ses expositions — pieces accrochées a la méme hauteur sur le
mur, monotonie des formats et de I’encadrement — ; il donne du relief a son travail, modifie la circulation du spectateur. »

889 Ibid. : « leur lien est de I’ordre du dialogue [...]. Mais il interpréte le travail bien qu’il le laisse sous contrdle de Sophie
Calle, qui a toujours le dernier mot et concourt ainsi a la transformation de 1’ceuvre. »

890 M. CorNU & N. MALLET-PoUIOL, § 794. Art. L. 113-3 CPI : « L'ceuvre de collaboration est la propriété commune des
coauteurs. Les coauteurs doivent exercer leurs droits d'un commun accord.
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bien plus dans I’hypothése de la scénographie dirigée par le scénographe. La qualification
d’ceuvre de collaboration se révéle ainsi bien plus complexe lorsqu’interviennent de multiples
coauteurs des ¢léments scénographiques ; par exemple, un coauteur — avec le scénographe — de
la mise en lumiére, un coauteur de I’aménagement, un coauteur du graphisme, etc. Si le
coordinateur n’est pas fonctionnaire ou salari¢ du musée a I’initiative de I’exposition (partant,
la qualification d’ceuvre collective, impossible), I’exercice des droits pourrait se révéler d’une
affreuse complexité, sans parler du travail contractuel que devrait fournir I’institution. Admettre
cette qualification dans d’autres situations que 1’exposition d’artiste, qui fait intervenir moins
d’acteurs, expose les musées organisateurs a de grandes difficultés en cas de litige ; I’analyse
de chaque ¢lément scénographique devra étre effectuée afin de déduire la possible qualification
d’ceuvre et, in fine, la possibilité des auteurs ainsi identifiés de prétendre a un droit sur

I’ensemble??!

. On aura vu meilleur en termes d’efficacité juridique. Toutefois la qualification
semble, dans la plupart des cas, inévitable ; M. DUFOUR observe en effet qu’en pratique, « la
fonction de fédérateur des apports est trés rarement assurée de maniere effective par la personne
morale a travers ses organes ou I’un de ses dirigeants. C’est le concepteur qu’elle a choisi qui
assume ce role » ; comprendre, le scénographe. Le critére de caractérisation de I’ceuvre
d’exposition que nous proposons trouve alors une nouvelle utilité, les solutions existantes ne

correspondant pas suffisamment a la diversit¢é de pratiques en termes de conception

d’exposition.

231. L’impossible inspiration du régime de I’ceuvre audiovisuelle. Le probléme a I’instant
posé pourrait, il est vrai, trouver une solution en 1’établissement d’un régime analogue a celui
de I’ceuvre audiovisuelle. Ce dernier est particulier a deux égards. En premier lieu, Iarticle
L. 113-7 du CPI pose une présomption de qualit¢ d’auteurs au bénéfice des principaux
intervenants a la création audiovisuelle : le réalisateur bien slir, mais également le scénariste, le

compositeur ou encore le dialoguiste®®2. La qualification qu’emporte cette disposition est alors

891 Ibid.

892 Art. L. 113-7 CPI : « Ont la qualité d'auteur d'une ceuvre audiovisuelle la ou les personnes physiques qui réalisent la création
intellectuelle de cette ceuvre.

Sont présumés, sauf preuve contraire, coauteurs d'une ceuvre audiovisuelle réalisée en collaboration :

1° L'auteur du scénario ;

2° L'auteur de l'adaptation ;

3° L'auteur du texte parlé ;

4° L'auteur des compositions musicales avec ou sans paroles spécialement réalisées pour I'ccuvre

5° Le réalisateur.

Lorsque I'ceuvre audiovisuelle est tirée d'une ceuvre ou d'un scénario préexistants encore protégés, les auteurs de l'ccuvre
originaire sont assimilés aux auteurs de 1'ceuvre nouvelle. »
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nécessairement celle de 1I’ceuvre de collaboration®??. En second lieu, une hiérarchie est établie
entre les auteurs®®* par le truchement d’un aménagement particulier du droit moral prévu a
larticle L. 121-5 CPI : le réalisateur se voit accordé en principe®” la prééminence sur les
coauteurs pour décider conjointement avec le producteur de I’achévement de I’ceuvre et le
transfert de support en vue d’un autre mode d’exploitation®®. L’ établissement d’un régime
analogue est a notre sens inopportun. Comme on I’a vu, la conception d’exposition est loin
d’obéir a un modele aussi bien rodé et quasi universel que celui de la création audiovisuelle.
L’intervention des différents acteurs de la création n’est pas, comme au cinéma ou a la
télévision, organisée systématiquement de la méme fagon, selon un schéma bien établi. Il serait
des lors impossible de prévoir une présomption de qualité d’auteur correspondant a la réalité :
les pratiques sont bien trop diverses pour cela — le fait se manifeste notamment a travers la
confusion sémantique autour des roles et dénominations de chacun®’. On voit mal comment un
tel régime serait pertinent quand l’exposition peut étre concrétisée de tant de manicres
différentes. Au-dela des qualités des personnes physiques visées par la présomption, celles des
apports respectifs ne sauraient en outre recevoir la méme appréciation. La présomption de
qualité d’ceuvre d’un scénario, de dialogues, d’une bande originale, est aisément concevable :
sous réserve de contrefagon, il fait peu de doute que de tels ouvrages reflétent dans 1’écrasante
majorité des cas la personnalité de leur auteur®s, et qu’ils soient des créations de forme ne fait
I’objet d’aucun débat. Nos développements ont cependant montré qu’il n’en était pas de méme
des différents éléments scénographiques. Un aménagement mobilier, une typographie ou un
parcours de visite ne sauraient étre d’emblée considérés comme ceuvres. Etablir une
présomption de qualité d’auteur se révele alors impossible, puisque la présomption de qualité

d’ceuvre est inenvisageable. La hiérarchisation des coauteurs systématique n’est pas plus

893 A. LuCAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 205.
894 Ibid. §§ 210 et ss.

895 C. BERNAULT, La propriété littéraire et artistique appliquée a I’audiovisuel, thése Nantes, 2001, LGD.J, 2003, § 483 : « Si
avant 1985 on a pu profiter de ’incertitude créée par la référence a une éventuelle participation des coauteurs pour considérer
que I’accord de tous étai requis, le maintien délibéré de cette formule dans la loi du 3 juillet 1985 interdit aujourd’hui d’évocauer
une nouvelle maladresse du législateur. On peut tout au plus admettre que la référence a leur éventuelle participation couvre
I’hypothése dans laquelle le réalisateur ne serait pas un auteur de ’ceuvre audiovisuelle et leur permet d’obtenir
contractuellement le droit de donner leur avis. »

896 Art. L. 121-5 CPI : « L'ceuvre audiovisuelle est réputée achevée lorsque la version définitive a été établie d'un commun
accord entre, d'une part, le réalisateur ou, éventuellement, les coauteurs et, d'autre part, le producteur. [...] Tout transfert de
I'ceuvre audiovisuelle sur un autre type de support en vue d'un autre mode d'exploitation doit étre précédé de la consultation du
réalisateur. »

87 Cf. supra, § 122.

898 A. Lucas, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 143 : « Il est certain, en tout cas, que pour la plupart des ceuvres,
I’originalité coule de source et ne donne lieu a aucune contestation. »
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envisageable, faisant fi de I’éventualité de ’exposition d’artiste.

Le régime de I’ceuvre audiovisuelle ne peut donc valablement inspirer celui de I’exposition.

232. L’intérét du critére proposé. L’exigence de retrouver I’empreinte de la personnalité du
scénographe dans plusieurs éléments scénographiques pour caractériser 1’ceuvre d’exposition
simplifie en grande partie la problématique. L impossibilité qu’elle induit pour un potentiel
coauteur d’un élément isolé¢ de prétendre a un droit sur le tout écarte la plupart des risques
inhérents a I’ceuvre de collaboration. Notre critére permet en outre d’éviter I’écueil de la gestion
en commun, puisqu’il entraine la désignation du seul scénographe comme auteur de I’ensemble.
La qualification de I’exposition comme ceuvre de collaboration n’est alors plus possible que
dans I’hypothése d’une pluralité de scénographes ; on en revient deés lors au cas, plus rare et

plus aisément gérable juridiquement parlant, de I’exposition d’artiste.

233. La situation des coauteurs des éléments scénographiques. La possible présence d’un
coauteur de la mise en lumiére, de I’aménagement ou du graphisme n’est pas incompatible avec
le critére ici proposé. La question sera simplement celle de savoir s’il a concouru au tout ou
seulement a 1’aspect scénographique qu’il avait a sa charge. Dans le premier cas il pourra étre
assimilé au scénographe, pour peu que soit établie une collaboration globale avec lui et/ou
I’empreinte de sa personnalité dans un autre ¢lément scénographique. Dans le second cas, il ne
pourra naturellement pas prétendre a un droit sur I’ensemble. La premicre hypothése est
improbable et ne concernerait vraisemblablement que ’action du muséographe, que le critére

proposé céans permet également de prendre en compte.

234. Maintien de la licence légale. L’obstacle que constitue notre critére a la qualification de
I’exposition comme ceuvre de collaboration n’est pas, comme on vient de le voir, dirimant ;
c’est pourquoi la mise en place d’une cession 1égale au bénéfice au musée reste pertinente. Les

coauteurs scénographes ne pourront des lors pas géner 1’exploitation de I’exposition.

235. Une ceuvre de collaboration particuliére. La « fusion des contributions » n’est pas un
critere d’exclusion de la qualification d’ceuvre de collaboration ; bien que ’article L. 113-3 CPI
prévoit la possibilit¢ offerte au contributeur d’« exploiter séparément sa contribution

personnelle, sans toutefois porter préjudice a I’exploitation de 1I’ceuvre commune », dés lors que
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« la participation de chacun des coauteurs reléve de genres différents »*%°, celles-ci peuvent étre

jugées indissociables®®

. On ne peut toutefois établir une corrélation avec le genre de 1’ceuvre,
tout étant généralement affaire de casuistique®!. L exposition est cependant particuliére en ce
que les contributions sont, du fait de la nature méme du tout, indissociables. Toutes sont
appuyées sur la collection exposée, a minima sur la scénographie, et ne peuvent exister sans
I’une ou I’autre (sauf a considérer les scénographies réalisées par un auteur unique, mais de ce
cas le terme de « contributions » n’a pas lieu d’étre employé¢). Cette particularité pose des lors
la question de la possible qualification d’ceuvre collective ; quoique difficilement adaptable a

la situation, elle est selon nous indispensable.

B — L’incontournable ceuvre collective d’exposition

236. La difficile satisfaction du critére de « fusion des contributions ». L’article L. 113-2
CPI définit en son troisieme alinéa les ¢léments constitutifs de 1’ceuvre collective. Elle est celle
qui est « créée sur Iinitiative d’une personne physique ou morale qui 1’édite, la publie et la
divulgue sous sa direction et son nom et dans laquelle la contribution personnelle des divers
auteurs participant a son ¢élaboration se fond dans I’ensemble en vue duquel elle est congue,
sans qu’il soit possible d’attribuer a chacun d’eux un droit distinct sur I’ensemble réalisé ».
L’ceuvre collective « suppose donc la conjonction de deux éléments : d’une part, une ceuvre
crée a I’initiative et sous la direction d’un promoteur personne physique ou morale, d’autre part
une fusion des contributions empéchant I’attribution aux participants de droits distincts sur
I’ensemble »°°2. Souvent hativement résumé a la seule formule de la fusion des contributions,
ce critére ne s’attache pas a 1’impossibilité supposée de distinguer les apports, comme on

pourrait le croire”®?

. Le critere réside en réalité dans la suite de la phrase, a savoir I’impossibilité
pour aucun des contributeurs de prétendre a un droit sur le tout®**. L’exposition d’artistes
semble donc inéligible a la qualification d’ceuvre collective, attendu qu’on a vu que le ou les

scénographes pouvaient précisément revendiquer un droit sur I’ensemble. En revanche, si I’on

89 Art. L. 113-3 CPI, al. 3.
900 Cf: supra, § 203, note 848.

901 Comp. a ce sujet deux solutions opposées relatives a la bande dessinée ; CA Poitiers, 6 sept. 1989, D. n° 10, 7 mars 1991,
p- 93, obs. COLOMBET ; cass. civ. 1, 6 mai 1997, n° 95-11.284, D. n° 6, 5 févr. 1998, p. 80, obs. EDELMAN ; D. n° 19,
7 mai 1998, p. 191, obs. COLOMBET.

902 A, LUcAS, A. LUCAS-SCHLOETTER, C. BERNAULT, § 215.
903 M. VIVANT & J.-M. BRUGUIERE, § 396.
904 Ipid., § 397.

189



considere la définition faite du muséographe comme étant la « cheville ouvriere » de
I’exposition, celui qui se trouve « a la croisée des exigences du commanditaire, de la rigueur
scientifique des chercheurs et de 1’imaginaire créatif des scénographes »°%, celui qui en outre
rédige le « scénario » de 1’exposition et dirige le scénographe dans sa conception, 1’analyse
juridique prend une tout autre tournure ; le critére d’impossibilité d’attribuer des droits sur
I’ensemble se trouve satisfait, le scénographe ne pouvant des lors revendiquer de droits que sur
la scénographie et non sur I’ensemble de I’exposition, bien qu’il soit le principal auteur a
I’origine de sa forme. Cela ne rend pas pour autant le critére de définition de I’ceuvre
d’exposition que nous proposons inopérant, la scénographie restant le cceur de I’ceuvre et les

situations dans lesquelles le muséographe est absent, fréquentes.

237. L’aléatoire satisfaction du critere de coordination des contributions. Comme
I’observe justement M. DUFOUR, « en pratique, la fonction de fédérateur des apports est trés
rarement assurée de manicre effective par la personne morale a travers ses organes ou I’un de
ses dirigeants. C’est le concepteur qu’elle a choisi qui assume ce réle. Dans ces conditions,
I’exposition ne saurait étre qualifiée d’ceuvre collective de la personne morale et cela d’ailleurs
que celle-ci ait fait appel a un concepteur extérieur ou a 1’un de ses salariés »”%. La situation
décrite par M. DUFOUR est précisément celle, fréquente et déplorée par M. CHAUMIER &
Mme LEVILLAIN, dans laquelle «le porteur de projet, par méconnaissance ou par souci

d’économie dans le projet général, se prive d’un muséographe »*%7

le plagant directement
«entre les mains du scénographe avant méme que les contenus n’aient été suffisamment
définis »”*8. Quoique cette situation soit regrettable selon le monde muséal, attendu que « les
projets ratés sont ceux qui ont fait malheureusement 1I’économie du muséographe »°%, le droit
d’auteur n’a pas a se méler de telles considérations sous peine d’introduire indirectement la
notion de mérite dans la protection de 1’exposition. C’est la que notre critére retrouve son utilité,
palliant, en déterminant 1’identit¢ de 1’auteur, la carence du musée qui aurait

« malheureusement fait I’économie d’un muséographe » et de fait, érige le scénographe en seule

personne pouvant prétendre a un droit de I’exposition.

905 S, CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « Qu’est-ce qu’un muséographe ? » op. cit. note 536, p. 14.
906 B, DUFOUR, « Des expositions comme ceuvres de Pesprit », op. cit. note 553, p. 55.

907 S, CHAUMIER & A. LEVILLAIN, « Qu’est-ce qu’un muséographe ? » op. cit. note 536, p. 14.
98 Ibid., p. 15.

99 Ibid., p. 18.
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238. L’exposition qualifiée d’ceuvre collective : I’indispensable réle du muséographe. Rien
n’interdit que la personne physique ou morale a I’initiative de I’ceuvre et coordonnant les
contributeurs ne soit ¢galement un de ceux-la — du moins lorsque le réle de coordinateur est
assuré par un salarié ou un agent public mandaté par I’institution®'?. C’est 1a que le role du
muséographe se trouve étre déterminant pour la qualification d’ceuvre collective. Comme nous
I’avons vu a travers nos nombreuses citations définissant son travail, le muséographe peut étre
a la fois auteur (du discours muséographique principalement) et coordinateur de I’ceuvre,
articulant sa contribution et celle du scénographe via le scénario d’exposition et son role de
médiateur avec les chercheurs et la direction du musée. Il est ainsi celui dont la présence et

’activité permettent la qualification de I’exposition comme ceuvre collective.

239. L’intérét de la qualification d’ceuvre collective. Les avantages pour le musée sont
multiples : simplicité administrative du fait du volume contractuel évité, la cession de droits
n’étant plus nécessaire, simplicité d’exploitation en découlant... Elle est également « la plus a
méme de régler, pour I’avenir, la question des transformations éventuelles de ’ceuvre »°!!. Elle
simplifie en effet considérablement les difficultés potentielles liées au droit moral, bien que
nous ayons vu qu’elles étaient résolubles par I’intermédiaire du juge — dont I’intervention est
déja en soi une complication. En dehors du cas de 1’exposition d’artiste(s), I’ceuvre collective
est selon nous la qualification naturel