

		

			[image: 9782804457495_Cover.jpg]

		


	

		

			[image: 9782804457495_TitlePage.jpg]


		


	
		
			

			Cette version numérique de l’ouvrage a été réalisée pour le Groupe Larcier. Nous vous remercions de respecter la propriété littéraire et artistique. Le « photoco-pillage » menace l’avenir du livre.

			Pour toute information sur notre fonds et les nouveautés 
dans votre domaine de spécialisation, consultez notre site web : 
www.larciergroup.com

			© Groupe Larcier s.a., 2014 
Éditions Larcier 
Rue des Minimes, 39 • B-1000 Bruxelles

			Tous droits réservés pour tous pays. 
Il est interdit, sauf accord préalable et écrit de l’éditeur, de reproduire (notamment par photocopie) partiellement ou totalement le présent ouvrage, de le stocker dans une banque de données ou de le communiquer au public, sous quelque forme et de quelque manière que ce soit.

			ISBN 978-2-8044-5749-5

		

	
		
			

			Collection Création Information Communication (CIC)

			Les extraordinaires développements de la technique ont donné une importance et une valeur tout à fait nouvelles à la création, l’information et la communication. Objet d’enjeux politiques, économiques et moraux, leur réglementation est profondément remise en question. Cette collection a pour vocation d’étudier les aspects nouveaux de ce droit en mutation.

			La Collection Création Information Communication se présente en deux volets : Création Information Communication (C.I.C.) propose des ouvrages de référence et de réflexion sur ces matières en perpétuelle évolution.

			Création Information Communication pratique (C.I.C. pratique) privilégie une approche pragmatique et concrète de ces matières.

			Sous la direction d’Alain Berenboom, Avocat, spécialiste du droit d’auteur et du droit des médias.

			

			

			Dans la même collection :

			

			CIC :

			M. BUYDENS, La protection de la quasi-création, 1993

			M. ISGOUR et B. VINCOTTE, Le droit à l’image, 1998

			M. BUYDENS, Droit des brevets d’invention et protection du savoir-faire, 1999

			P. NIHOUL, Droit européen des télécommunications. L’organisation des marchés, 1999 

			J.-J. EVRARD e Ph. PÉTERS, La défense de la marque dans le Benelux, 2e édition, 2000

			F. BRISON, Het naburig recht van de uitvoerende kunstenaar, 2001

			T. VERBIEST et E. WÉRY, Le droit de l’internet et de la société de l’information. Droits européen, belge et français, 2001

			A. CRUQUENAIRE, L’interprétation des contrats en droit d’auteur, 2007

			A. DUSOLLIER, Droit d’auteur et protection des œuvres dans l’univers numérique. Droits et exceptions à la lumière des dispositifs de verrouillage des œuvres, 2007

			A. BERENBOOM, Le nouveau droit d’auteur et les droits voisins, 4e édition, 2008

			E. CORNU (coord.), Bande dessinée et droit d’auteur – Stripverhalen en auteursrecht, 2009

			D. GERVAIS (avec collab. I. SCHMITZ), L’Accord sur les ADPIC, 2010

			B. MOUFFE, Le droit à l’humour, 2011

			D. VOORHOOF, Handboek Mediarecht, 3e édition, 2011

			M. MARKELLOU, Le contrat d’exploitation d’auteur. Vers un droit d’auteur contractuel européen. Analyse comparative des systèmes juriques allemand, belge, français et hellénique, 2012

			O. PIGNATARI, Le support en droit d’auteur, 2013

			E. RICBOURG-ATTAL, La responsabilité civile des acteurs de l’internet, 2013

			

			CIC pratique :

			J.-C. LARDINOIS, Les contrats commentés de l’audiovisuel, 2007

			J.-C. LARDINOIS, Les contrats commentés de l’industrie de la musique 2.0, 2e édition, 2009

			S. CARNEROLI, Marketing et internet, 2011

			S. CARNEROLI, Les contrats commentés du monde informatique, 2e édition 2013

			

		

	
		
			

			« Il y a des gens qui voient les choses telles qu’elles sont et se demandent pourquoi. D’autres les imaginent telles qu’elles pourraient être et se disent … pourquoi pas ? »

			George Bernard Shaw 
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			Préface

			Cet ouvrage est tiré d’une thèse de doctorat en droit privé de l’Université de Rouen, dirigée par le Professeur Patrick Courbe (1949-2010).

			La recherche se donne pour but de définir « les fondements théoriques et juridiques susceptibles d’être adaptés à la création du magicien, pour aboutir à un régime de protection efficace » (Introduction, n° 25).

			L’analyse proposée se veut doublement originale. Magicien lui-même, M. Julia entend faire bénéficier son lecteur d’une connaissance approfondie d’un monde gouverné par le secret. Par ailleurs, c’est semble-t-il le premier travail juridique de cette importance développé en langue française sur le sujet.

			La structure de l’ouvrage est systématique et logique (deux parties, deux sous-parties ; distinction entre la notion d’œuvre de magie et son régime ; appréhension par le droit des deux faces, l’une apparente, l’autre dissimulée, de l’œuvre de magie ; identification et redéfinition des sources « législatives » de protection et adaptation des techniques contractuelles existantes).

			Elle est portée par une démarche résolument empirique. L’auteur se propose de consacrer une partie entière à la manière dont l’œuvre de magie est actuellement reçue par le droit avant de définir, dans une seconde partie, le régime ou les régimes de protection qui pourrai(en)t être le ou les sien(s).

			Les développements de la première partie débordent nécessairement sur les préoccupations de la seconde. Mais ils sont utiles pour qui veut bien se laisser convaincre par l’existence d’un univers caché qui rend particulièrement délicate sa compréhension par le droit.

			Sur le fond, les analyses de l’auteur appellent deux remarques générales.

			La première est un constat. M. Julia maîtrise parfaitement son objet d’étude. Il le traite avec une grande maturité, sans complaisance, ni artificialité, en le mettant régulièrement à l’épreuve d’une réalité protéiforme et complexe. Le livre regorge ainsi d’exemples qui sont autant de vérifications des démonstrations plus théoriques qu’il propose.

			La seconde est une interrogation. L’existence au sein de l’œuvre de magie de deux grandes dimensions – la création, d’une part, et le secret, d’autre part – est-elle réductible en droit ? Le droit peut-il les réconcilier, dans une seule et même construction, ou est-il condamné à choisir de privilégier, tantôt l’une, tantôt l’autre ?

			En inscrivant sa recherche dans la première branche de cette alternative, M. Julia fait le choix le plus difficile, mais sans aucun doute le plus intéressant. 

			La démonstration est particulièrement convaincante en droit d’auteur qui constitue le cœur de l’ouvrage.

			Elle alimente d’utiles discussions sur les outils dérivés (droits voisins du droit d’auteur) et contractuels susceptibles de prendre part au régime de protection ainsi accordé, à titre principal, par le droit d’auteur.

			Un sujet original, méconnu car difficile d’accès, traité avec beaucoup de rigueur et d’intelligence, tel le fruit de cette recherche doctorale que nous propose son auteur, devenu, depuis, enseignant-chercheur.

			Que le cercle des lecteurs s’élargisse et que ce travail soit ainsi apprécié à son juste mérite.

			Jean-Sylvestre Bergé

			Professeur à l’Université Jean Moulin - Lyon 3

		

	

		

			Introduction générale


			« Hommes aux mille mains, je vous salue.
N’êtes-vous pas représentatifs de ce temps
Et de cet espace qui se mélangent pour nous tromper
Et nous opposent leurs murs innombrables ?


			Hommes aux mille mains, ce que vous nous faites croire
Est plus réel que le réel qui est un rêve
Car dans cette partie, vous tenez le rôle du sort et du mystère.
Vos mensonges nous émerveillent davantage
Que notre pauvre vérité


			Hommes aux mille mains, je forme des vœux
Pour que votre Art se lègue,
Car il s’adresse à ce que le monde conserve
En lui de meilleur : l’enfance ».


			Jean Cocteau(1)


			I. Le spectacle et le secret


			1.	L’illusionniste, le prestidigitateur, le magicien(2), désignent une même personne : celle qui donne à voir ce qui n’est pas. L’un d’entre eux définit ainsi son activité : « art [qui] fait le lien entre ce qui est visible et invisible, possible et impossible(3) ». Les sources de l’Art magique sont ancestrales et puisent dans des sentiments humains puissants et universels tels la peur de forces inconnues et le désir de maîtriser les lois naturelles(4). Le rapprochement opéré entre la magie noire des sorciers et celle, inoffensive, de l’artiste de spectacle a contribué à forger une réputation clandestine de l’Art magique, où se mêlent soufre et sorcellerie.


			Aussi, il apparaît aujourd’hui que cet art est encore méconnu du grand public(5). L’attention de ce dernier réside le plus souvent dans la découverte du secret du magicien, alors que l’essentiel est ailleurs(6). Un panorama historique de l’Art magique permet de le comprendre, mettant au jour les rapports tumultueux qu’il a longtemps entretenus avec la religion et la politique(7). 


			2.	Les premières manifestations concrètes de la magie remontent à la préhistoire. Elles consistent en plusieurs gravures faites sur les murs des cavernes aux alentours de 50 000 avant J.-C. Elles représentent plusieurs personnes assises devant une autre qui se tient debout et qui paraît réaliser un effet de magie. Parallèlement, on trouve dans la Bible de nombreux épisodes empreints de magie : Jésus change l’eau en vin lors des noces de Cana, Moïse transforme un bâton en serpent devant Pharaon. L’un comme l’autre de ces faits témoignent d’un lien très étroit avec la magie. Aussi, les illusionnistes vont-ils s’en inspirer pour les spectacles, et même, chercher à les reproduire à l’aide de méthodes qui leur sont propres. Très tôt, magie et religion sont liées. Représentant de Dieu sur terre, le prêtre a souvent recours à des trucages de magiciens pour simuler des manifestations divines. C’est ainsi que des fontaines fonctionnent à la commande, et que les portes des temples s’ouvrent sous l’apparente incantation du prêtre(8). 


			Au Moyen-Âge, la relation entre magie et religion est extrêmement forte. Seuls quelques érudits savent distinguer la vraie magie, supposée occulte, des « jeux de prestige », qui correspondent aux tours de magie actuels. Alors qu’elle a sous l’Égypte Ancienne servi la religion, la magie du Moyen-Âge et ses acteurs vont faire l’objet d’une persécution par l’Église. Se tiennent ainsi près de cent mille procès donnant lieu à plus de cinquante mille exécutions sur le fondement de « commerce avec le malin ». Les magiciens sont considérés comme des hérétiques, des suppôts de Satan, qui nuisent à la société par leurs pratiques mystérieuses. Ils sont brûlés sur les places publiques(9). 


			En contrepoint de cette chasse aux sorcières, l’Anglais Reginald Scott publie en 1584 The discovery of witchcraft, littéralement « La révélation de la sorcellerie » en faveur des magciens. Pour la première fois, un ouvrage décrit les principes et trucages utilisés par les magiciens. Il opère une distinction entre la sorcellerie et les tours d’adresse, ancêtres de nos tours actuels. Écrit pour démystifier cette activité et sauver ses artisans du bûcher, l’œuvre de Scott n’a finalement qu’un impact très limité car peu y ont accès. Parallèlement en France, Prévost publie une série d’ouvrages également destinés à rationaliser les pratiques des illusionnistes de l’époque. Il invente l’expression « Physique amusante » pour désigner leurs tours.


			3.	Jusqu’au xviiie siècle, la rue est souvent l’unique théâtre où peuvent exercer les magiciens. Ils jouent sur les places publiques au milieu des bateleurs et des musiciens. Pourtant, la magie va progressivement gagner ses lettres de noblesse. Elle va s’inviter au domicile de gens fortunés qui réclament des prestations privées. C’est aussi à cette époque que naissent plusieurs théâtres destinés à accueillir les magiciens et leurs spectacles. Le fait de travailler en un lieu couvert et fixe permet de présenter de nouveaux tours de magie. Les scènes des théâtres sont pourvues de mécanismes spécifiques – trappes et décors changeants – qui vont donner naissance à un type particulier de magie : la grande illusion(10). 


			C’est dans ce contexte que l’illusionniste français Robert-Houdin(11) révolutionne la conception et la présentation des spectacles de magie. Considéré comme le père de la magie moderne, il a imposé une nouvelle conception du magicien et de son art. Aujourd’hui encore, ses idées valent pour la grande majorité des artistes professionnels. Sa théorie se résume en la citation suivante : « Le magicien doit être un acteur qui joue le rôle d’un magicien ». Autrement dit, le magicien ne doit pas se présenter comme un mage qui posséderait des pouvoirs occultes dont il livrerait une démonstration. Il doit, au contraire, se mettre au niveau de son public, être accessible. Robert-Houdin abandonne le costume de sorcier et son chapeau pointu pour le frac, le pantalon porté à l’époque. Le décor dans lequel il se produit est celui d’un salon élégant et raffiné, identique en tout point à celui de ses spectateurs. Ses connaissances en mécanique et en horlogerie lui permettent de doter ses accessoires de trucages automatisés très sophistiqués et tout à fait novateurs en leur temps. Bien que d’apparence anodine, le salon dans lequel il évolue est truffé d’équipements secrets tout à fait ingénieux(12).


			Si Robert-Houdin mettait tout son talent et son énergie au service du divertissement de ses semblables, il convient néanmoins de relater un épisode méconnu de sa vie, au cours duquel son art a été utilisé à des fins politiques. En 1854, les autorités militaires du gouvernement d’Algérie lui demandèrent de mettre ses talents d’illusionniste au service de la pacification de l’Algérie. Le magicien se rend sur place et présente son spectacle au Théâtre d’Alger. Le retentissement est énorme. L’écrivain Charles Baudelaire est choqué par la démarche du magicien qui tend à détourner les populations de leurs croyances traditionnelles. Houdin remarque en effet que les populations sont particulièrement réceptives et sensibles à ce qui relève du surnaturel. Il voyage dans le pays à la rencontre de sorciers et marabouts. En 1856, l’un d’eux le provoque en duel. Robert-Houdin doit improviser et sait qu’il risque sa vie. Il laisse au marabout le choix du pistolet et le soin de vérifier qu’il est bien chargé. Le marabout tire à bout portant sur le magicien qui parvient à attraper la balle tirée entre ses dents. À son tour, le magicien prend le pistolet qui lui revient, il le braque vers un mur, tire : une trace de sang apparaît alors à l’endroit de l’impact de la balle. Cet épisode met fin à la mission du magicien en Algérie. Le gouvernement français déclarera plus tard que la présence de Robert-Houdin en Algérie a permis d’éviter plusieurs batailles.


			4.	La fin du xixe siècle constitue « l’Âge d’or de la magie ». C’est l’ère des grands spectacles et des grands magiciens. Parmi les plus connus, il convient de mentionner Thurston, Carter ou encore Kalanag. Tous se produisent dans le monde entier au cours de tournées itinérantes. Leurs spectacles rivalisent d’audace et d’inventivité et déploient des moyens financiers et techniques colossaux(13). Ils préfigurent les actuels shows américains démesurés qui se jouent à Las Vegas. 


			Au début du xxe siècle, une figure majeure émerge de ce milieu : Harry Houdini. Né en Roumanie en 1874 sous le nom d’Erich Weiss, il devient Houdini en ajoutant une lettre au nom de son maître, le français Houdin. Sa spécialité est l’escapologie, l’art de l’évasion. Houdini présente des numéros au cours desquels il s’échappe de camisoles de force, de malles cadenassées et autres prisons… Il est l’un des premiers magiciens à savoir utiliser les media de l’époque comme support de sa publicité. Chacune des ses évasions est réalisée en plein air devant une foule considérable et relayée par les radios et journaux qui promettent des récompenses à quiconque arrivera à déceler l’existence d’un trucage dans le matériel utilisé par le magicien. Houdini, qui consacre aussi une partie de ses spectacles à la dénonciation des faux devins, meurt accidentellement en 1926(14). 


			5.	Au cours des années 1950, une nouvelle forme de représentation se développe : le close up, l’art de la magie rapprochée. Les prestidigitateurs travaillent dans les restaurants, directement à la table des convives. C’est la naissance du table hopping, littéralement « magie de table en table ». Progressivement, cet art devient un véritable hobby : il devient accessible par le biais de boîtes de jeu spécialement conçues pour les plus jeunes et certains professionnels dispensent même des cours destinés à initier des néophytes.


			Parallèlement, le milieu des magiciens voit se développer de nombreuses institutions qui favorisent un partage des connaissances et des secrets au sein de la profession. La transmission du savoir est rendue possible grâce aux revues, ouvrages et tours de magie, que vendent des commerçants que l’usage va bientôt désigner par l’expression « marchands de trucs ». Plusieurs regroupements d’illusionnistes naissent dans chaque pays, les professionnels s’y retrouvent au cours de congrès et de compétitions. Il convient d’évoquer la plus importante de ces structures : la Fédération internationale des sociétés magiques (FISM). Née en 1937, elle regroupe toutes les associations nationales du monde entier et contribue ainsi à la naissance d’une véritable communauté magique internationale. La plus grande réalisation de la FISM est sans conteste la création des Championnats du monde de la magie en 1947. Comparables à des jeux olympiques, ils ont lieu tous les trois ans dans un pays différent et voient s’affronter les meilleurs illusionnistes du moment.


			6.	Les années 1970 sont marquées par l’avènement des magiciens américains qui se hissent au sommet en proposant des spectacles grandioses applaudis par des milliers de spectateurs. Ainsi Doug Henning se distingue en concevant une série de spectacles destinés à une diffusion télévisuelle. Juste après lui, David Copperfield va, à l’instar de Robert-Houdin en son temps, rénover totalement l’image de l’artiste magicien. Né en 1956 dans le New Jersey, il est aujourd’hui considéré comme l’un des plus grands magiciens au monde. Au début des années 1990, il impose une vision moderne du magicien. Il se présente sur scène habillé en jean et blouson de cuir et propose un nouveau type de numéros : les « mega illusions ». Parmi les plus fameuses d’entres elles : « La disparition de la statue de la liberté », « La traversée de la muraille de Chine », ou encore « La disparition d’un avion ». Son numéro le plus fantastique demeure certainement Flying dans lequel il donne l’illusion d’un envol sur scène. 


			Autre grand nom de la magie américaine, le duo Siegfried & Roy va jouer son spectacle pendant plus de vingt-cinq ans au « Mirage », l’un des plus prestigieux hôtels de Las Vegas. Le montant du contrat conclu s’élève à plus d’un million de dollars. Leur spectacle recourt aux technologies les plus modernes en matière de jeux de lumières et de scénographie. Une cinquantaine de danseurs, des éléphants, des zébus, des flamants roses et des tigres blancs y prennent part(15).


			7.	Au cours des années 1980, le magicien israélien Uri Geller contribue à l’essor d’une branche très particulière de la magie : le mentalisme. Il est le premier à proposer des prestations mêlant magie et parapsychologie. Il se définit davantage comme un medium que comme un magicien. Il joue sur la crédulité des spectateurs qui vont parfois le créditer d’authentiques pouvoirs surnaturels. Cette attitude, contestable d’un point de vue éthique et déontologique, est ouvertement critiquée par le milieu des magiciens. À leur tête, se trouve le célèbre Gérard Majax. Il mène contre lui et ceux qui pratiquent ce genre de magie une véritable croisade de la démystification en montrant au public que toutes les prouesses dites « paranormales » sont réalisables grâce à des méthodes issues du savoir-faire des magiciens.


			8.	Au début des années 2000, les magiciens anglo-saxons retiennent à nouveau l’attention en proposant une nouvelle esthétique des spectacles de magie. L’approche de David Blaine, Criss Angel et Derren Brown se situe aussi à la frontière entre magie et parapsychologie. Ils présentent leurs tours dans les rues des quartiers défavorisés de New York, leurs prestations sont filmées à la manière de clips musicaux et font l’objet d’émissions télévisées qui battent des records d’audience. L’image classique du magicien sur scène vole en éclat et cède le pas à une nouvelle forme de magie, la « street magic ». Il faut signaler qu’ici aussi, les méthodes de travail utilisées par ces magiciens ne font pas l’unanimité auprès de la communauté magique qui dénonce l’emploi de compères ou de trucages vidéo.


			9.	En France, la magie bénéficie d’un engouement certain depuis une vingtaine d’années. Le phénomène s’explique par la présence télévisuelle des magiciens et la mise à disposition dans le commerce de livres et de vidéogrammes permettant de s’initier à cet art. La magie est ainsi pratiquée par un nombre croissant d’amateurs, alors qu’elle compte très peu de professionnels(16). L’essor du nombre des magiciens a favorisé une plus grande circulation des informations confidentielles propres à ce milieu, ce qui induit certains questionnements.


			10.	Les secrets des magiciens sont-ils bien gardés ? Jusqu’à une époque assez récente, l’accès à ce savoir confidentiel était contrôlé. Au début des années 1990, une dizaine de sociétés commercialisait des tours de magie. L’accès à ces « marchands de trucs », selon l’appellation d’usage, étant réservé aux initiés, la confidentialité des secrets se trouvait préservée. Progressivement, ces secrets ont commencé à circuler en dehors du cercle restreint des professionnels. Internet a certainement joué un rôle déterminant dans la facilitation de l’accès aux arcanes de la magie. Désormais, quiconque s’intéresse de près ou de loin à la magie peut, en quelques clics, trouver l’explication de plusieurs tours(17), les adresses des lieux où voir des magiciens, et surtout, acquérir en ligne des tours et du matériel adapté. Ce commerce électronique rompt ainsi avec l’usage selon lequel seuls les professionnels ou les amateurs avertis pouvaient acquérir ce matériel spécifique. Le phénomène n’est pas propre au monde de la magie, il s’inscrit dans notre époque où foisonnement les informations de tous genres qui régalent ceux qui les produisent et ceux qui les lisent(18).


			11.	Comment aujourd’hui, dans un tel contexte de multiplication des supports d’informations, les magiciens protègent-ils leurs secrets ? Pour le savoir, une immixtion au sein de deux des plus importants regroupements de ces professionnels se révèle éclairante.


			Voici ce que mentionne le dos de la carte de membre de la Fédération française des artistes prestidigitateurs(19) (FFAP) :


			« Le titulaire a prêté le serment du secret.


			Il s’engage à respecter les statuts et la déontologie de la FFAP, notamment à promouvoir la magie comme un art, à développer les liens amicaux avec ses confrères. Il s’interdit tout débinage et toute utilisation de l’Art magique à des fins malhonnêtes(20) ».


			Voici, à présent, un extrait des Statuts de la FISM :


			« The aims of the FISM are :


			[…]


			to fight against exposure and copies of magic acts, effects or inventions, presentations or original routines(21) ».


			12.	Assimilables à des règles déontologiques, les mesures prescrites par l’une et l’autre de ces organisations professionnelles sont-elles efficaces ? Rien n’est moins sûr. Pour en rendre compte, trois violations de ce serment et de ces statuts réalisées à l’échelle internationale peuvent être relatées.


			En 1997 et 1998, un sentiment de panique s’empare des magiciens du monde entier lorsque l’un d’eux trahit le commandement premier du prestidigitateur : ne pas révéler ses secrets. Dans le cadre d’une émission télévisée diffusée par l’une des plus importantes chaînes américaines, Valentino, dit « le Magicien masqué », explique à des milliers de téléspectateurs les secrets des plus célèbres grands tours de magie, tels « La femme coupée en deux » ou « La lévitation ». Les producteurs se réjouissent de la controverse suscitée : le succès de leur émission est fulgurant dans tous les pays où elle est diffusée. En France, la mobilisation des magiciens français dissuade la chaîne France 3 de diffuser le programme litigieux. Aux États-Unis, plusieurs professionnels intentent des actions en justice contre les producteurs de l’émission et le « Magicien masqué » lui-même. Aucun n’obtient satisfaction. 


			13.	Dix ans plus tard, au mois de mai 2007, un journal télévisé japonais consacre un reportage à l’arrestation d’un escroc spécialisé dans les arnaques réalisées avec des pièces de monnaie. Le reportage détaille les méthodes de « travail » de l’individu et révèle, notamment, comment il se servait de pièces munies d’orifices amovibles secrets, invisibles à l’œil nu. L’auteur du reportage explique qu’habituellement, ce sont les magiciens de close up qui recourent à ce type de pièces de monnaie. Il est ainsi dévoilé comment ils s’en servent dans leurs représentations. Les professionnels du milieu s’indignent de cette révélation télévisuelle de l’un de leurs secrets et entament une action en justice contre les producteurs de la chaîne. 


			14.	Enfin, au début de mois d’août 2006, la ville de Stockholm accueille les 23e Championnats du monde de magie. À l’issue de la remise des prix, la magicienne hollandaise Sittah reçoit la récompense ultime dans sa catégorie : elle est proclamée « Championne du monde en grandes illusions ». Le mois suivant, l’illusionniste américain Joaquim Ayala se plaint auprès du presidium de la FISM. Il soutient que le numéro primé de Sittah constitue un plagiat de l’une de ses créations. L’année suivante, la FISM rend son jugement : elle reconnaît le bien-fondé de la demande du magicien américain, mais ne prononce aucune sanction à l’égard de sa consœur. 


			Chacun des exemples présentés témoigne d’une violation des engagements cités plus haut et de la difficulté de trouver une sanction adéquate. Si bien que ces différentes atteintes portées à ces serment et statuts offrent un champ d’investigation juridique tout à fait intéressant. 


			II. Identification et délimitation du sujet


			15.	L’intérêt de confronter l’Art magique à la science juridique réside dans trois enjeux que cette recherche a permis d’identifier :


			•	qualifier en droit les atteintes portées aux serments du secret


			•	déterminer le droit applicable à la création du magicien


			•	offrir une protection juridique à une forme inédite de secret : le secret magique


			16.	Les atteintes décrites sont susceptibles d’être classées en deux catégories. Il faut, en effet, distinguer entre la révélation du secret magique et le vol des numéros. L’épisode du « Magicien masqué » et celui du reportage réalisé pour la télévision japonaise relèvent tous les deux de la première catégorie. Il s’agit de l’atteinte portée au secret magique par le fait de le révéler volontairement à un ensemble de personnes qui n’y ont pas, en principe, accès. L’expression anglo-saxonne consacrée est celle d’exposure, littéralement « exposition ». Le vocabulaire des magiciens français utilise le terme « débinage ». D’un point de vue juridique, la révélation du secret de magie s’apparente à la violation d’une information dotée d’un caractère confidentiel.


			Le différend qui oppose Sittah à Ayala est d’une toute autre nature. Il vise l’hypothèse du plagiat du numéro d’un magicien par un autre magicien. La question n’est donc plus celle de la révélation du secret de magie, mais du vol d’un ensemble plus large : la création dans laquelle il s’incorpore. La réflexion change alors de dimension et elle vient s’attacher à la nature juridique de ladite création. 


			Ainsi caractérisés, les deux types de violation des obligations édictées par les organismes professionnels divergent singulièrement quant à leur source et leur étendue. L’auteur de la révélation des secrets magiques n’est pas nécessairement un magicien – le réalisateur du reportage qui dévoile le secret des pièces trouées –, alors que celui du vol d’un numéro l’est nécessairement – le plagiat apparaissant au moment où son auteur se produit sur scène.


			Il en résulte une différence quant aux conséquences de chacune des deux atteintes portées au secret et au numéro de magie. Alors que le vol d’un numéro de magie va surtout porter préjudice à celui qui en est victime, la révélation des secrets de magie va bénéficier d’un retentissement bien plus considérable, puisque c’est l’ensemble de la communauté des magiciens qui se trouve affectée par la démarche. Le constat est d’autant plus juste lorsque la révélation se fait par voie télévisuelle, comme c’est le cas dans les deux exemples rapportés. Dès lors, la différence liée à l’étendue de chacune des atteintes exposées doit être prise en compte dans l’opération de qualification juridique de ces dernières, et certainement influer sur la nature des sanctions envisageables. 


			17.	La deuxième perspective retenue invite à déterminer le droit français applicable à la création du magicien. En l’absence d’une disposition légale spécialement consacrée aux tours de magie, il convient de se référer à l’article L.112-2 4° du Code de la propriété intellectuelle qui vise « les numéros et tours de cirque » parmi les œuvres de l’esprit protégeables par le droit d’auteur. Pour le moins ambiguë, la formulation invite à s’interroger sur les points de contact existants entre le cirque et la magie. 


			Les acteurs de l’un et l’autre de ces mondes côtoient les limites du réel. Toutefois, une différence réside certainement dans la façon de procéder. Si le circassien(22) ne peut atteindre ces limites que par la métaphore, le magicien, lui, se doit de figurer l’affranchissement de ces limites(23). En ce que le cirque et la magie poursuivent un objectif commun de dépassement des possibilités humaines, les rendus visuels qu’ils procurent sont parfois similaires(24).


			Outre les incertitudes terminologiques, la disposition issue du droit spécial de la propriété intellectuelle est-elle suffisante ? Certainement pas au vu de la nature des violations des engagements précités. En effet, chacune des atteintes envisagées renvoie à un champ juridique spécifique qui nécessite de recourir à la dualité qu’offrent le droit commun et le droit spécial.


			18.	Le droit commun tout d’abord. La révélation du secret de magie est source d’un préjudice – d’ordre moral, professionnel et économique – causé par une faute : le manquement aux obligations édictées par les groupements de magiciens. À ce titre, le droit commun de la responsabilité civile délictuelle pourrait trouver à s’appliquer. Toutefois, la faute visée par l’article 1382 du Code civil consiste en son sens strict(25) en la violation d’une obligation légale préexistante. Un nouvel enjeu apparaît alors : celui de la valeur juridique des serments du secret et des statuts attachés aux regroupements de magiciens.


			19.	Le vol du numéro de magie s’inscrit dans une toute autre logique. Outre le problème de l’acte en lui-même, ce qui est en cause ici, c’est la nature juridique de la création du magicien. En quoi consiste-t-elle ? Constitue-t-elle un objet de droit protégeable ? L’enjeu juridique sous-jacent implique de se poser la question suivante : l’œuvre du magicien peut-elle bénéficier d’un droit privatif qui confère à son titulaire un monopole ? Dans cette perspective, le recours au droit spécial de la propriété intellectuelle semble particulièrement indiqué. En effet, dans la mesure où le droit de la propriété littéraire et artistique et celui de la propriété industrielle octroient un tel monopole au créateur, il faut se demander si la création de magie pourrait être assimilée à une œuvre littéraire ou à une création industrielle qui permettrait au magicien de disposer d’armes juridiques adaptées pour lutter contre les atteintes portées à sa création.


			Ainsi, tant le droit commun que le droit spécial se révèlent susceptibles d’être sollicités dans la défense contre les atteintes portées au travail du magicien.


			20.	Enfin, la dernière des perspectives retenues conduit à se demander s’il est possible de voir dans le secret de magie une forme inédite de secret. Composante essentielle de la création de l’artiste magicien, le secret qui rend possible l’impossible, mérite d’être confronté aux autres secrets pris en compte par le droit. Quel rapport le droit entretient-il avec le secret ? Dans une certaine mesure, il le reconnaît et le protége. À cette fin, il va s’immiscer dans la sphère privée et dans la sphère publique.


			21.	Le premier des mystères est celui de nos origines. D’où venons-nous ? S’il n’est pas sûr que le droit fournisse toutes les réponses à ce questionnement, il peut garantir, toutefois, une discrétion de ces informations(26). Il va ensuite préserver l’inviolabilité de la vie privée de ses sujets(27) et se porter garant de leurs libertés individuelles.


			Le droit quitte l’intimité du citoyen pour pénétrer les arcanes étatiques. Il va permettre le bon fonctionnement des institutions et de la démocratie en préservant les secrets dits d’État, au cœur desquels on trouve les secrets liés à la défense nationale(28). À mi-chemin entre le champ du privé et celui du public, le droit encadre le secret au sein du prétoire. L’avocat s’astreint à un devoir de confidentialité dans le cadre de sa relation avec son client(29), tandis que les juges délibèrent à l’écart du public(30).


			22.	Le secret du magicien se démarque de l’ensemble des secrets professionnels existants. Sa spécificité doit conduire à une utilisation différente des outils offerts au titre du droit commun et du droit spécial. Parce qu’il ne ressemble à aucun autre, le secret magique ne va-t-il pas conduire à détourner certaines règles et principes qui devront être adaptés à la spécificité de la création magique ? Mais si cette dernière ne paraît avoir de sens qu’en présence d’un secret, l’inverse semble également vrai. Le secret de magie et l’ensemble créatif qu’il intègre ne sont-ils pas indissociables ? Dans ce cas, procéder à une analyse juridique du secret de magie va impliquer de qualifier en droit le processus de création qui y mène. 


			23.	Les objectifs poursuivis et la dimension du travail entrepris ont conduit à limiter cette recherche au cadre du droit français, et partant, à exclure les aspects de droit international. À ce titre, il convient de distinguer ce qui relève de la définition de l’objet d’étude de ce qui concerne la recherche de sa protection. La première n’est pas rattachée à un ordre juridique précis, puisqu’elle consiste à cerner la substance d’une œuvre artistique, indépendamment de toute référence au droit applicable. En effet, il s’agit d’identifier dans la création magique quels sont les éléments fondamentaux qui participent à cette création et qui en même temps peuvent faire l’objet d’une énumération par un observateur extérieur. La seconde en revanche, s’inscrit nécessairement dans un contexte juridique, puisqu’elle revient à déterminer le droit applicable à l’œuvre de magie. Le présent propos sera concentré sur le droit interne, sans que soient pour autant négligés les apports d’une approche comparatiste – au regard du droit américain notamment. 


			III. Ajustements terminologiques


			24.	Le milieu de la magie dispose d’un vocabulaire précis, en principe étranger à celui usité en droit, dont les termes peuvent surprendre et prêter à confusion. Il convient donc de préciser dès à présent le sens de ceux qui seront largement utilisés par la suite.


			L’Art magique ne relève pas des pratiques occultes que livrent sorciers et guérisseurs. Il s’agit au contraire d’une forme de spectacle vivant qui peut se définir comme l’art dont le langage consiste à détourner le réel à l’aide de procédés non connus du public. La qualification artistique doit être entendue de façon large, la magie n’étant pas reconnue en tant qu’art officiel, au même titre que la danse ou la musique(31). Au vu du savoir-faire technique déployé par les magiciens, il semble qu’elle se rapproche davantage de l’artisanat(32).


			La création du magicien sera désignée sous l’expression « œuvre de magie ». La terminologie est inspirée de celle de l’œuvre de l’esprit, objet de protection en droit d’auteur. Il ne faut pas voir dans cet emprunt le parti pris d’une qualification hâtive de cette création, mais le choix de recourir à une expression qui rend compte de sa dimension artistique.


			Au sein du milieu magique, la révélation du secret de magie est en principe désignée sous le vocable « divulgation ». En droit, le terme renvoie à l’une des prérogatives attachées au droit moral du droit d’auteur, aussi pour dissiper tout risque de confusion, sera retenu celui de « révélation ».


			Enfin, le professionnel spécialisé dans le commerce des tours de magie est habituellement désigné par l’expression « marchand de trucs ». Peu élégante, la formule pourrait être remplacée par une autre. Une appréciation un peu rapide du rôle de cet acteur essentiel du monde magique peut inciter à le nommer « vendeur ». Pourtant, cette dénomination va se révéler impropre sur le plan juridique, c’est pourquoi lui sera préférée celle de « marchand ».


			IV. Plan


			25.	La démarche va consister à retenir une approche empirique fondée sur la connaissance et la pratique de l’Art magique. Son but sera de rechercher les fondements théoriques et juridiques susceptibles d’être adaptés à la création du magicien, pour aboutir à un régime de protection efficace. Pour y parvenir, le raisonnement suivi va consister à cerner les contours de la notion d’œuvre de magie, puis à déterminer les principaux traits de son régime. 


			L’œuvre de magie ne ressemble à aucune autre œuvre de spectacle. Elle se distingue notamment à cause de l’importance déterminante du secret. En outre, la difficulté consiste à comprendre qu’il y a dans la création magique une partie antérieure au spectacle qui doit aussi faire l’objet de protection. En effet, au-delà de l’entraînement nécessaire à l’exécution des différents tours de passe-passe, l’œuvre de magie naît au terme d’un cheminement intellectuel spécifique. Tout au long de cet itinéraire de la pensée, l’imagination du magicien va être sollicitée d’une façon unique. L’identification du processus créatif mis en œuvre se révèle à ce titre essentielle. Aussi, le recours au droit de la propriété intellectuelle, d’un côté, la particularité de l’œuvre de magie, de l’autre, commandent de caractériser de façon spécifique la dualité traditionnelle notion/régime, et d’adopter en conséquence une terminologie différente. 


			26.	Il faut d’abord bien situer les enjeux du sujet. Ce qui nécessite d’identifier les points de contact entre la matière juridique et la matière magique, a priori étrangères l’une à l’autre. Le sujet de cette recherche se trouve, en effet, au confluent du droit et de la magie. Dès lors, l’objet de la première partie consistera à déterminer comment l’œuvre de magie, telle que définie précédemment, se trouve saisie par le droit.


			Juridiquement identifiée, l’œuvre de magie doit-elle être régie par un droit spécialement pensé pour elle ? Car l’objectif, au fond, est de parvenir à doter cette dernière d’un régime adapté. C’est pourquoi il sera recherché, dans un second temps, comment l’œuvre de magie peut être protégée par le droit.


			

				


				

					(1) J. Cocteau, « Hommes aux mille mains », poème écrit à la gloire des magiciens en 1947.


				


				

					(2) Chacune de ces appellations correspond à une vision particulière de l’artiste qui simule des opérations relevant de la véritable magie. Ainsi le terme « illusionniste », littéralement « faiseur d’illusions », évoque la dimension théâtrale des grands numéros scéniques, le vocable « prestidigitateur », « homme aux doigts habiles » du latin preste digitis – rapidité des doigts – renvoie à la dextérité nécessaire aux tours de manipulation, enfin, le terme « magicien » apparaît impropre en ce qu’il désigne celui qui réalise des actes de magie non simulée, c’est pourtant l’appellation la plus usitée dans le langage courant. 


				


				

					(3) J. Delord, « Sans tambours, ni trompettes », in Magicus, n° 126, mai/juin 2003, p. 38.


				


				

					(4) Voy. en ce sens les mots du magicien Fred Darevil pour qui « le besoin de magie [...] semble trouver ses racines dans la profonde angoisse de l’être humain face aux mystères du monde. L’acte magique lui permet de fantasmer une possible transcendance des limites imposées par la nature », F. Darevil, in Arcane, n° 108, octobre 2002, p. 3.


				


				

					(5) « L’art de la magie est un des arts les plus méconnus du grand public », S. Alzaris, Illusionnisme et magie, Flammarion, coll. Dominos, 1999, p. 8.


				


				

					(6) « Audiences have seldom looked beyond the how of magic, rarely asking why, when or who », J. Steinmeyer, Hiding the elephant - How magicians invented the impossible, Arrow books, 2005 p. xix, en français : « Les spectateurs ne regardent guère au-delà du comment fonctionne le tour de magie, ils se sont rarement demandés pourquoi, quand, qui » (sauf mention particulière, les traductions sont personnelles).


				


				

					(7) L’ensemble des informations historiques exposées provient de l’ouvrage de référence M. et M. Christopher, The illustrated history of magic, Carroll & Graf Publishers, 2005.


				


				

					(8) Aujourd’hui la distinction entre magie et religion ne pose plus de problème, comme en témoigne la formule du réalisateur Claude Chabrol : « La magie est la vengeance de l’athée. Ce qui apparaît être un miracle relève en fait d’une manipulation. Je trouve cela rassurant », C. Chabrol, Interview in le magazine Première, n° 366, août 2007, p. 58.


				


				

					(9) Parmi eux, il faut citer Giordano Bruno, philosophe et théologien italien né en 1548 et exécuté en 1600 en raison de ses travaux jugés blasphématoires et de sa pratique de l’Art magique.


				


				

					(10) La formule ne présente aucun rapport avec le fameux film de Jean Renoir ; elle renvoie à une branche particulière de la magie, qui sera définie ultérieurement, voy. infra n° 43.


				


				

					(11) Né Jean-Eugène Robert, le magicien allia ensuite à son patronyme le nom de sa femme, Cécile Églantine Houdin. Il est né à Blois en 1805 et décédé en 1871 à Saint-Gervais-la-Forêt.


				


				

					(12) La description de ces aménagements spéciaux dans l’autobiographie du magicien rend compte de cette ingéniosité : « La grande table du milieu, sur laquelle Robert-Houdin présente ses automates, est dotée d’un jeu de pédales et de pistons qui permettent de les animer depuis la coulisse, par l’intermédiaire de poulies-relais qui aboutissent sur un clavier. Les crochets anodins du plafond servent en fait d’alimentation électrique pour les « appareils », de cristal et de verre, qui vont y être suspendus, et les tapis précieux recouvrant le sol dissimulent secrètement une trappe », R. Houdin, Confidences d’un prestidigitateur, Stock, 1995, p. 427, note 1.


				


				

					(13) En guise d’illustrations littéraire et cinéphile de cet « Âge d’or » de la magie, il convient de citer le roman Carter contre le diable de David Glen Gold paru en 2002 aux éditions Michel Lafon, et le film Le prestige de Christopher Nolan, sorti en salle en 2006.


				


				

					(14) Contrairement à la légende selon laquelle Houdini serait mort par noyade, n’ayant pu s’évader à temps d’une cuve remplie d’eau, le magicien est en fait décédé des suites d’un violent coup de poing au ventre administré, à sa demande (!), par un spectateur qui souhaitait mesurer la résistance du magicien. 


				


				

					(15) Au mois d’octobre 2003, un tigre mord à la gorge l’un des magiciens pendant le spectacle ; l’accident met un terme à la carrière du duo.


				


				

					(16) Selon les « marchands » rencontrés, il existe en France environ soixante mille magiciens amateurs et moins de cinq cents professionnels.


				


				

					(17) Certains sites Internet, très populaires, dévoilent d’importants secrets de magie. C’est le cas de l’encyclopédie libre Wikipedia dont nombre d’articles détaillent les principes de plusieurs numéros célèbres tels « La femme zig-zag », « La malle des Indes », et la plate-forme de partage Youtube qui dévoile, entre autres, les secrets du Flying de David Copperfield. Sur ce dernier tour, voy. infra n° 73.


				


				

					(18) Le magicien américain John Racherbaumer rend compte de cette tendance actuelle lorsqu’il écrit que : « We live in a time of unprecedented access to knowledge and almost everyone promiscuously promulgates info junk, so called facts, seductive factoids, spill-your-guts revelations, behind-the-scenes scoops, titillating tabloid disclosures, tell-all biographies and autobiographies, and hard nose investigative exposes… We are awash in wholesale exposure of every pedigree », J. Racherbaumer, in S. Allen, « What do we do know ? », in Magic magazine, n° 56, février 1998, p. 60, en français : « Nous vivons dans une époque où les connaissances sont d’un accès sans précédent et quasiment tout le monde publie de façon graveleuse des informations de pacotille, des prétendus faits réels, des ragots attirants, des révélations écœurantes, des exclusivités de coulisses, des croustillantes révélations de journaux à sensation, des biographies et autobiographies qui dévoilent tout, et des cruelles révélations d’enquêtes… Nous sommes submergés par toutes sortes de révélations d’origines diverses ».


				


				

					(19) Créée en 1903, l’Association française des artistes prestidigitateurs (AFAP) devenue Fédération française des artistes prestidigitateurs (FFAP) le 26 novembre 2004, est l’organisation française qui représente le plus grand nombre de magiciens. Elle compte plus de mille cinq cents artistes, professionnels et amateurs. En outre, elle est la fondatrice de la Fédération internationale des sociétés magiques (FISM), qui regroupe à l’échelle internationale les organisations de chaque pays. Le site web de la FFAP : http://magie-ffap.com (site consulté le 7 juillet 2013), celui de la FISM : http://fism.org (site consulté le 7 juillet 2013). Sur la comparaison entre ces fédérations et les fédérations sportives, voy. infra n° 422. 


				


				

					(20) Texte figurant au dos de la carte de membre de la Fédération française des artistes prestidigitateurs (FFAP).


				


				

					(21) Art. 3.1 al. 5 des Statuts de la Fédération internationale des sociétés magiques (FISM), en français : « Les objectifs de la FISM sont […] de combattre les révélations des secrets magiques et la copie des numéros, des effets ou des inventions, des présentations ou des routines originales ». 


				


				

					(22) Selon l’expression consacrée dans le milieu pour désigner l’artiste de cirque.


				


				

					(23) Ainsi, alors que le travail du trapéziste évoque l’illusion d’un envol, celui du magicien se doit de le reproduire, c’est-à-dire de donner à voir l’image d’une personne évoluant dans les airs en l’absence de tout support visible.


				


				

					(24) Ainsi, dans la figure circassienne dite du « drapeau », l’acrobate grimpe le long d’un mât et se met en équilibre horizontal, comme si ses pieds se trouvaient « aimantés » par le mât. Réalisé à la seule force du corps, l’exercice renvoie à l’image de la lévitation dite « catalepsie » au cours de laquelle le magicien semble soustrait à la gravitation terrestre.


				


				

					(25) Selon la défintion de Planiol. Pour une critique de la « circularité » de cette définition, voy. notamment M. Fabre-magnan, Droit des obligations 2 - Responsabilité civile et quasi-contrats, PUF coll Thémis droit, 2007, n° 65 p. 161.


				


				

					(26) Pour une vue d’ensemble de la question, voy. L. Leveneur, « Le secret des origines », communication donnée lors du colloque « Le Secret », organisé par la Faculté de droit d’Angers le 20 octobre 2000, in Dr. & patrimoine, n° 102, mars 2002, p. 42.


				


				

					(27) Art. 9 al. 1er du Code civil : « Chacun a droit au respect de sa vie privée ». Sur le sujet, voy. notamment A. Lepage, « Le secret de la vie privée sous influences », et C. Brenner, « La protection du secret de la vie privée », communications données lors du colloque « Le Secret », organisé par la Faculté de droit d’Angers le 20 octobre 2000, in Dr. & patrimoine, n° 102, mars 2002, pp. 61-69.


				


				

					(28) Art. 413-9 du Code pénal : « Présentent un caractère de secret de la défense nationale au sens de la présente section les renseignements, procédés, objets, documents, données informatisées ou fichiers intéressant la défense nationale qui ont fait l’objet de mesures de protection destinées à restreindre leur diffusion. Peuvent faire l’objet de telles mesures les renseignements, procédés, objets, documents, données informatisées ou fichiers dont la divulgation est de nature à nuire à la défense nationale ou pourrait conduire à la découverte d’un secret de la défense nationale. Les niveaux de classification des renseignements, procédés, objets, documents, données informatisées ou fichiers présentant un caractère de secret de la défense nationale et les autorités chargées de définir les modalités selon lesquelles est organisée leur protection sont déterminés par décret en Conseil d’État ».


				


				

					(29) Art. 66-5 alinéa 1er de la Loi n° 71-1130 du 31 décembre 1971 portant réforme de certaines professions judiciaires et juridiques, modifié par la Loi n° 2011-331 du 28 mars 2011 de modernisation des professions judiciaires ou juridiques et certaines professions réglementées : « En toutes matières, que ce soit dans le domaine du conseil ou dans celui de la défense, les consultations adressées par un avocat à son client ou destinées à celui-ci, les correspondances échangées entre le client et son avocat, entre l’avocat et ses confrères à l’exception pour ces dernières de celles portant la mention “officielle”, les notes d’entretien et, plus généralement, toutes les pièces du dossier sont couvertes par le secret professionnel ».


				


				

					(30) Art. 448 du Code de procédure civile : « Les délibérations des juges sont secrètes ».


				


				

					(31) Le magicien Delord déplore cette situation lorsqu’il écrit que « Pensant se valoriser, les magiciens ont souvent proclamé haut et fort que leurs tours de passe-passe ne sont que des divertissements trompeurs. Ce faisant, ils ont désorienté le public sans réussir à se faire admettre dans la Cour des grands. Ils se sont laissé mépriser par les instances officielles de l’intelligentsia intellectuelle. Ils ont obtenu que la magie n’ait pas droit de cité dans une société artistique où les lettres de noblesse ne sont désormais distribuées qu’à travers des subventions », J. Delord, « Sans tambours ni trompettes », op. cit., p. 38 ; sur la question, voy. infra n° 654.


				


				

					(32) Voy. sur ce point infra n° 654.


				


			


		


	

		

			Première partie


			L’œuvre de magie saisie par le droit


			■


			27.	Montrer comment l’œuvre de magie se trouve saisie par le droit suppose d’identifier les différents points de contact permettant à ces deux mondes, a priori étrangers l’un à l’autre, de se rencontrer. L’enjeu s’avère de taille puisqu’il doit mener à déterminer une protection juridique de l’œuvre de magie. Pour cela, il faut se demander si l’on peut ériger l’œuvre de magie au rang d’objet de droit.


			La difficulté consiste à doter l’œuvre de magie d’une légitimité juridique(1). La démarche implique donc de se demander à quel titre l’œuvre de magie peut bénéficier d’un traitement juridique particulier. Une double interrogation se pose alors : celle de l’appréhension de l’œuvre de magie et celle de sa compréhension. 


			L’œuvre de magie possède une singularité inhérente à sa nature même : elle revêt une apparence et un contenu variables selon la perspective adoptée à son égard. Envisagée en tant qu’expression d’un spectacle vivant, l’œuvre de magie s’assimile certainement à toute autre manifestation esthétique visuelle et/ou sonore en ce qu’elle poursuit une semblable finalité artistique et/ou divertissante.


			28.	Mais si l’on passe de l’autre côté du miroir, du côté des coulisses, l’œuvre de magie affiche une remarquable spécificité : derrière le singulier rendu visuel qu’elle offre au spectateur se cache une mise en œuvre secrète rendue possible par des procédés éloignés de la connaissance du public. Autrement dit, il semble que l’œuvre de magie ne puisse atteindre son but qu’à la condition de son exposition partielle. En effet, le spectateur témoin d’une représentation de magie composée de différents tours et numéros ne doit percevoir que la partie « visible » de l’œuvre de magie, appelée l’effet magique. C’est ainsi que la magie du spectacle opère dans son esprit. L’illusion produite par l’effet sur le spectateur ne pourra véritablement exister que si le procédé secret mis en œuvre au service de l’effet demeure invisible aux yeux du public. Pourtant, au même titre que l’illusion produite comme rendu visuel de l’effet magique, la méthode à laquelle recourt l’exécutant est partie intégrante de l’œuvre de magie puisqu’elle conditionne et génère l’illusion escomptée.


			29.	L’admission de la juridicité de l’œuvre de magie suppose donc d’en appréhender les deux composantes fondamentales : l’effet magique et le principe secret qui le régit. La distinction rend ainsi parfaitement compte de la dualité existante entre l’existence publique de l’œuvre de magie et sa mise en œuvre secrète. 


			L’appréhension globale et effective de l’œuvre de magie en tant qu’objet de droit suppose de considérer pleinement ces deux aspects issus de perspectives différentes. L’objectif à atteindre étant à présent identifié, il reste à déterminer quelle démarche sera suivie pour y parvenir.


			30.	À ce titre, un parallèle avec le mécanisme de la simulation contractuelle s’avère particulièrement indiqué. Définie comme « […] un mensonge concerté entre des contractants qui dissimulent le contrat qui renferme leur volonté réelle derrière un contrat apparent(2) », la simulation partage avec l’œuvre de magie un certain goût pour le secret. La première volonté de l’illusionniste ne peut être niée : faire semblant de disposer de pouvoirs magiques. À l’évidence, l’entreprise de l’artiste est toute empreinte de simulation, ce « trompe l’œil(3) » consenti par les parties comme un pacte secret.


			Pourtant, ce qui importe ici, ce n’est pas tant de comparer l’œuvre de magie à la simulation que d’appliquer la terminologie de cette dernière à la première(4). En effet, la terminologie propre à ce mécanisme semble tout à fait adaptée pour rendre compte de la dualité inhérente à l’œuvre de magie. 


			31.	Quant à la première perspective retenue, le parti pris est celui d’une approche empirique de l’œuvre de magie. L’idée consiste à présenter et à analyser la création de magie telle qu’elle est perçue par un tiers étranger à sa conception(5). C’est donc l’aspect apparent de la création de magie qui sera d’abord examiné. 


			Ensuite, la seconde phase du raisonnement conduira à envisager l’œuvre de magie depuis un autre point de vue : celui de son instigateur. Ce changement de perspective doit servir à mettre en lumière le processus créatif qui précède la naissance de la création magique. Surtout, il s’agit de rendre compte de la nature et de l’importance que revêt le secret de la création de magie. C’est alors l’aspect dissimulé de la création de magie qui sera abordé.


			


			

				


				

					(1) Cette légitimité juridique sera désignée par le vocable « juridicité », entendu comme le « caractère de ce qui relève du Droit, par opposition aux mœurs, à la morale, aux convenances », G. Cornu (dir.), Vocabulaire juridique, PUF, coll. Quadrige, 9e éd., 2011, v° Juridicité.


				


				

					(2) F. Terre, Ph. Simler et Y. Lequette, Les obligations, Précis Dalloz, 11e éd., 2013, n° 537, p. 590.


				


				

					(3) Ibid., n° 541, p. 592. 


				


				

					(4) La comparaison n’aurait en réalité que peu d’intérêt, puisqu’à la différence de la simulation, l’aspect apparent de l’œuvre de magie et son aspect dissimulé sont complémentaires et non en contradiction. Pour l’affirmation jurisprudentielle de la contradiction entre l’acte apparent et l’acte dissimulé de la simulation, voy. notamment Civ. 1re, 13 janvier 1953, Bull. Civ., I, n° 15, p. 12, cité par F. Terre, Ph. Simler et Y. Lequette, Les obligations, op. cit., p. 591, qui affirme que la simulation nécessite « l’existence de deux conventions, l’une ostensible, l’autre occulté, intervenues entre les mêmes parties, dont la seconde est destinée à modifier ou annuler les stipulations de la première ».


				


				

					(5) Pareillement pour la simulation : « Destiné à servir de façade, l’acte ostensible apparaît seul au regard des tiers », F. Terre, Ph. Simler et Y. Lequette, Les obligations, op. cit., n° 540, p. 591.


				


			


		


	
		
			TITRE I
L’aspect apparent de l’œuvre de magie

			32.	Apparent, parce qu’il s’agit d’appréhender l’œuvre de magie dans sa forme visible, c’est-à-dire sa représentation en conditions de spectacle. Cette première approche doit prendre en considération les rares - donc précieuses - hypothèses dans lesquelles le juge s’est prononcé sur la protection juridique de l’œuvre de magie. En effet, la réception jurisprudentielle de l’œuvre de magie permet de comprendre comment les magistrats ont pu appréhender cette œuvre de l’esprit particulière.

			À cette fin, il convient d’étudier d’abord la notion d’œuvre de magie, pour ensuite analyser sa réception par la jurisprudence.

		

	

		

			Chapitre I.
La notion d’œuvre de magie


			33.	« La magie n’est pas encore un Art de droit », déclare l’artiste magicien Daniel Rhod(1). Pour pouvoir combattre cette formule, il convient d’appréhender cette zone a priori ignorée du droit que constitue le milieu de la magie. Au cœur de cette entreprise de démystification par la science juridique d’un art réputé occulte, se pose le problème de l’identification de l’objet de la protection : l’œuvre de magie. Terre d’enjeux juridiques inédits, celle-ci ne se laisse pas découvrir aisément, à l’image du secret que le magicien refuse pertinemment de livrer.


			Si le domaine de l’œuvre de magie témoigne d’une riche diversité (Section 1), il est toutefois possible d’identifier les composantes de cette œuvre particulière (Section 2).


			Section I.
Le domaine de l’œuvre de magie


			34.	La diversité des formes que revêt l’œuvre de magie s’exprime dans la représentation que l’artiste magicien en donne à son public. Cette « matérialisation » de l’œuvre de magie se réalise dans des contextes variés (§ 1), reflets des nombreux aspects qu’elle peut revêtir (§ 2). Pourtant, cette diversité cache un ensemble plus limité d’éléments nécessaires à la réalisation de cette œuvre : les effets, le matériel et les méthodes (§ 3).


			§ 1.	Les deux facettes de l’œuvre de magie


			35.	La première approche de l’œuvre de magie répond à sa nature même qui suppose un « vécu » direct de la représentation de celle-ci. Aussi, le lecteur est invité à devenir le temps de quelques lignes un spectateur qui va assister à la manifestation de deux œuvres de magie contemporaines. Il assistera d’abord à la performance du magicien français Dani Lary (A), pour ensuite apprécier le spectacle plus intimiste du Britannique Guy Hollingworth (B). 


			A.	Le numéro « Blanche-Neige » de Dani Lary


			36.	L’opération de qualification d’œuvre de magie ne peut se faire qu’en présence de la description précise de la teneur du numéro étudié. Il convient d’abord de restituer le rendu visuel du numéro (1°), pour expliquer ensuite en quoi il constitue bien une œuvre de magie (2°).


			1°	La description du numéro


			37.	Le rideau de théâtre s’ouvre sur un imposant décor d’inspiration gothique composé d’un large miroir, d’un grand escalier, d’un trône et d’un cercueil en verre. L’ensemble est dominé par la reproduction géante d’un masque à visage de diable, suspendu dans les airs à l’aide de câbles.


			Au son d’une musique suggestive, le magicien entre en scène, grimé et costumé en être démoniaque. Il est accompagné d’une assistante qui tient un rôle inspiré par le personnage de la reine dans le conte Blanche-Neige des frères Grimm. Le magicien s’approche de la reine et s’empare de sa cape qu’il utilise pour recouvrir le cercueil vide. Aussitôt la cape est enlevée et révèle l’apparition d’une assistante habillée en Blanche-Neige. Soucieuse au sujet de sa beauté, la reine se dirige vers le grand miroir pour l’interroger. Alors qu’elle se regarde, elle est soudainement happée par ce dernier qui l’absorbe entièrement à l’exception de la cape qui retombe à terre. 


			Arrive alors sur scène un sombre personnage vêtu d’une robe de sorcière. Elle offre une pomme à Blanche-Neige qui s’effondre après l’avoir goûtée. Blanche-Neige est déposée par la sorcière dans le cercueil recouvert à nouveau par la cape de la reine. Doucement, le corps allongé sous le drap commence à s’élever dans les airs. Parvenus à la hauteur du masque du diable, le drap et le corps sont littéralement aspirés par la bouche du masque et disparaissent ainsi en une fraction de seconde. 


			La sorcière s’approche au devant de la scène, elle est soudainement prise de convulsions. Comme pour échapper à une possession maléfique, elle retire violemment sa robe et se révèle être Blanche-Neige. Pour finir, elle invite le magicien diabolique à s’asseoir sur le trône, le recouvre de la cape qu’elle retire un instant plus tard pour rendre compte de la disparition totale du magicien. Ainsi s’achève le numéro.


			En quoi ce spectacle peut-il être qualifié d’œuvre de magie ?


			2°	La qualification d’œuvre de magie


			38.	Cette création du magicien français Dani Lary mérite incontestablement la qualification d’œuvre de magie. Quoique spectaculaires, ce ne sont pas tant les tours de magie présentés qu’il faut retenir ici, mais davantage leur agencement au service d’une histoire que l’artiste veut raconter à son public. En effet, les tours exécutés figurent au répertoire de nombreux magiciens ; ils constituent ce qu’on appelle des « classiques du métier ». Parmi ces derniers figurent la lévitation dite Asrah et la disparition à la chaise dite de Bualtier de Kolta, du nom de son inventeur, qui datent respectivement des années 1902 et 1880. L’apport créatif de l’artiste magicien ne se situe donc pas véritablement dans l’exécution de ces tours(2), mais plutôt dans leur mise en scène. L’examen du contenu du numéro révèle que chacun des costumes et des accessoires a été pensé pour s’intégrer de façon logique dans un décor élaboré qui accueille une histoire déterminée. L’impact des tours de magie sur le public se trouve considérablement renforcé par la dimension narrative du conte mis en scène. Les tours de magie ne sont pas présentés arbitrairement les uns à la suite des autres. Au contraire, ils se succèdent dans un ordre prédéfini, qui obéit à un fil conducteur : l’histoire de Blanche-Neige. C’est en effet la référence au conte des frères Grimm qui lie les effets magiques afin de leur donner un sens particulier. Les scènes les plus célèbres du récit (la confrontation entre la reine et son miroir, la mort de Blanche-Neige, son réveil) sont retranscrites sur scène au moyen des tours de magie. Ces derniers acquièrent de fait une certaine « légitimité théâtrale » qui va permettre à ce spectacle et, partant, à son créateur, d’acquérir une identité propre, le démarquant ainsi des spectacles qui consistent en la seule – et souvent fastidieuse – succession de différents tours indépendants. 


			L’œuvre de magie est ici tributaire d’importants moyens financiers, humains et techniques. Elle recourt à des outils généralement réservés au théâtre : la présence d’une trame narrative jouée par plusieurs comédiens et servie par une scénographie spécifique, l’utilisation de costumes, de lumières et d’une bande son adéquats. Le magicien devient à cette occasion un homme de spectacle complet, qui procède à une véritable mise en scène des tours de magie. Le résultat consiste en une œuvre de magie particulièrement visuelle et spectaculaire. Le ressenti qu’elle provoque renvoie à la vision traditionnelle du spectacle de magie, présenté comme tel dans les théâtres, les cabarets ou même à la télévision.


			Pourtant, l’œuvre de magie trouve également à s’exprimer en présence de moyens moindres, au sein de contextes plus intimistes.


			B.	Le tour « La Reformation » de Guy Hollingworth


			39.	Ici aussi, il convient de rendre d’abord compte du déroulement du tour (1°) avant d’expliquer en quoi il constitue une œuvre de magie (2°). 


			1°	La description du tour


			40.	Les conditions de présentation du tour sont à l’exact opposé de celles choisies par Dani Lary. Ici il n’est pas question de vaste théâtre, de jeux de lumières sophistiqués, de musiques suggestives, de costumes féeriques ou d’énigmatiques accessoires. Au contraire, le décor est dépouillé : le magicien est assis à la table des spectateurs, et son matériel se résume à une simple carte à jouer. 


			L’un des spectateurs est invité à apposer sa signature sur ladite carte afin de la personnaliser et surtout pour prouver que le magicien ne va pas, pendant le tour, échanger la carte contre une autre. Ce dernier récupère la carte signée et la plie alors très nettement en deux avant de la déchirer en deux morceaux. Les deux morceaux sont bien montrés distinctement puis posés l’un contre l’autre. À nouveau, l’artiste déchire l’ensemble en deux, obtenant ainsi quatre morceaux de carte. Chacun des morceaux est alors montré séparément et la signature du spectateur apparaît visible sur deux des morceaux.


			Le magicien annonce qu’il va entreprendre la restauration de la carte, en la reconstituant morceau par morceau. Il place deux des quatre morceaux entre ses lèvres pour n’en avoir que deux en main. Ces derniers sont placés très nettement au contact l’un de l’autre. Après le passage des doigts du magicien, ils n’en forment plus qu’un. Ensuite, le magicien récupère l’un des morceaux placés en bouche et va, de la même façon, l’intégrer à la moitié de la carte reconstituée. Enfin, s’emparant du quatrième et dernier morceau, il explique qu’il s’agit de la phase la plus difficile du tour car il faut « recoller » deux côtés du morceau au lieu d’un seul pour les deux précédents. Il approche alors ce dernier morceau de la carte reconstituée aux trois quarts et, le temps d’un souffle, sans aucun doute magique ! , il montre que la carte s’est entièrement restaurée. Le magicien offre en souvenir la carte au spectateur qui reconnaît sa signature, attestant que c’est bien sa carte qui a été déchirée puis reconstituée.


			Comment ce tour, doté d’un contenu et d’une présentation extrêmement épurés, peut-il, à l’instar du numéro de Dani Lary, être qualifié d’œuvre de magie ?


			2°	La qualification d’œuvre de magie


			41.	La performance de Guy Hollingworth est empreinte d’une certaine sobriété, véritable contrepoint aux moyens mis précédemment en œuvre par Dani Lary.


			L’œuvre de magie se résume à un tour unique : une carte à jouer signée par un spectateur est déchirée en quatre puis reconstituée « à vue » morceau par morceau. Le seul outil auquel recourt le magicien, est sa dextérité manuelle, écho évident de l’étymologie du terme « prestidigitation » : preste digitis, la rapidité des doigts. 


			La technique utilisée dans ce tour est tout à fait propre au magicien. En effet, si le tour de la carte déchirée et reconstituée existe depuis longtemps(3), jamais il n’avait été réalisé dans des conditions aussi optimales. La grande innovation de Guy Hollingworth est de « réparer » la carte dans son intégralité, là où les magiciens n’en reconstituaient généralement que les trois quarts, contrainte commandée par des impératifs techniques. En développant sa propre gestuelle et des mouvements spécifiques, le magicien a pu s’approcher de ce que Daniel Rhod appelle « l’effet idyllique(4) », c’est-à-dire un rendu visuel et magique « parfait » en ce qu’il ne souffre d’aucune manœuvre illogique ou d’action qui parasite la clarté du déroulement du tour. 


			C’est en ce sens que « La Reformation » fait véritablement figure d’œuvre de magie. C’est le tour en lui-même qui importe, et non la façon dont il est présenté, qui s’avère être ici d’une extrême banalité, le magicien se contentant de décrire verbalement ses actions. L’attention des spectateurs se focalise sur l’habileté de l’artiste. Le public est bien conscient que le magicien n’utilise que sa dextérité, qu’il ne se sert pas d’accessoires spéciaux dans le cadre d’une mise en scène théâtrale. Aussi, le ressenti que génère ce type d’œuvre de magie est tout à fait particulier : il relève d’une confrontation directe avec le mystère. En ce sens, ce genre de tour peut marquer durablement la conscience de ceux qui en sont témoins. Le caractère intimiste et extrêmement épuré de l’expérience procure un ressenti magique sans doute supérieur à celui que fait naître un numéro plus étoffé, tel celui de « Blanche-Neige » de Dani Lary. 


			L’œuvre de magie n’est donc pas nécessairement empreinte d’éléments théâtraux et d’effets spéciaux spectaculaires. Elle peut également consister en un tour de manipulation qui, exécuté dans un contexte intimiste, va briller par la sobriété des moyens mis en œuvre et la pureté de l’illusion produite. 


			Cette diversité des aspects de l’œuvre de magie trouve sa source dans la multiplicité des genres qu’elle recouvre.


			§ 2.	La multiplicité des genres


			42.	Si l’œuvre de magie peut à la fois revêtir la forme d’un tour de cartes intimiste et celle d’un spectaculaire tableau théâtral, c’est d’abord parce qu’elle s’exprime au travers de plusieurs genres, dits « branches ». Pour les présenter, il convient d’opérer une distinction entre la magie de scène (A), et la magie dite « rapprochée » (B). Si la plupart des genres magiques procèdent de l’une ou l’autre de ces catégories, il en existe certains qui relèvent des deux catégories à la fois (C).


			A.	Les « branches » en magie de scène


			43.	Il s’agit des spectacles qui ont vocation à s’adresser à un public assez important. Le magicien va se produire sur scène et présenter une forme de magie très visuelle. Cette catégorie se subdivise en plusieurs sous-ensembles.


			La magie dite « générale » est la plus courante. Elle englobe les numéros de magie à base de colombes, foulards, liquides et accessoires divers. Dans les numéros de « manipulation », un seul accessoire est au centre de la prestation de l’artiste. Le plus souvent il s’agit de cartes à jouer, de pièces ou de balles. À l’inverse, les numéros de « grande illusion » nécessitent un important matériel et souvent la présence d’une partenaire(5). Ces tours, souvent très spectaculaires, « utilisent » le corps du magicien ou de son assistante. Les effets possibles sont nombreux – parmi les plus connus : la lévitation, l’apparition, la disparition, le transpercement, la téléportation ou encore l’évasion. 


			L’importance et le volume du matériel sont en revanche moindres en magie « comique », où le magicien devient un « clown magicien » qui est souvent victime de sa maladresse ou d’un accessoire récalcitrant. Ici l’accent est davantage porté sur la présentation – souvent drôle – du numéro que sur les tours eux-mêmes. La présentation joue également un rôle prépondérant dans le contexte de la magie pour enfants. Les expériences proposées ressemblent à des « jeux » magiques basés sur une forte interactivité entre l’artiste et son jeune public.


			Quoique distincts de l’œuvre de magie stricto sensu, il convient d’évoquer enfin les arts dits « annexes » tels la ventriloquie, la sculpture sur ballons ou l’ombromanie (l’art de réaliser des ombres chinoises avec les mains). Les arts annexes à l’Art magique peuvent faire l’objet de création et de numéros à part entière(6) ou bien intervenir de façon accessoire au sein d’une œuvre de magie(7).


			B.	Les « branches » en magie rapprochée


			44.	Cette forme de magie tout à fait récente est née aux États-Unis dans les années 1960. Elle a gardé son appellation d’origine close up, terme de technique cinématographique qui signifie « gros plan ». Cette magie est toujours très appréciée car elle permet un contact et une proximité entre le magicien et son public que n’autorise pas une prestation réalisée sur scène. Le magicien opère à quelques centimètres de son public, à une table de restaurant par exemple, et réaliser des tours sous les yeux des spectateurs, parfois même dans leur main. Le close up se divise en deux catégories. La « cartomagie(8) » d’abord, lorsque le magicien présente des tours à l’aide de cartes à jouer, la « micromagie » ensuite, qui englobe tous les autres tours possibles qui ne sont pas réalisés avec des cartes, mais avec des pièces, des billets de banque, une corde…


			C.	Les « branches mixtes »


			45.	À mi-chemin entre la magie de scène et la magie rapprochée, se situe la magie dite « de salon ». Le magicien officie ici sur scène, mais dans une petite salle, et en présence d’un auditoire assez restreint, généralement moins d’une cinquantaine de personnes. C’est en quelque sorte de la magie rapprochée sur scène. Dans ce type de spectacle, les numéros sont souvent « parlés(9) » et les spectateurs mis à contribution pour participer aux tours présentés.


			Il faut ensuite évoquer la branche de la magie sans doute la plus prisée du moment : le « mentalisme ». Cette discipline, assez récente(10), se situe à la frontière de la magie et de la parapsychologie. Le magicien ne se présente généralement pas comme magicien, et déclare exécuter des « expériences » plutôt que de « tours ». Au cours de sa prestation, il donne l’illusion à ses spectateurs qu’il possède des pouvoirs psychiques particulièrement puissants. Les types d’effets réalisés comprennent principalement les différentes formes de lectures de pensées, mais aussi les actions de l’esprit sur la matière (la télékinésie notamment).


			Née à la fin des années 1960, la « bizarre magick » est considérée comme la proche voisine du mentalisme. Il s’agit d’une magie très particulière qui intègre les thèmes du fantastique et de l’horreur. Le plus souvent, le magicien joue le rôle d’un mystérieux conteur qui relate un récit prétendument authentique, revêtant le plus souvent la forme d’un épisode historique ou d’une légende urbaine. À l’appui de ses dires, il utilise des accessoires en rapport direct avec l’histoire décrite, dont ils constituent les témoignages. L’effet magique constitue généralement le point d’orgue de ladite histoire illustrée de façon inattendue. Au contraire de la plupart des branches de la magie, la « bizarre magick » n’est pas associée à une finalité divertissante, et le spectateur ne manifeste pas son étonnement par des rires ou des applaudissements mais plutôt par un sentiment de malaise plus ou moins vif. Souvent, en effet, les prestations de ce type sont relativement troublantes et réservées à un public averti lorsqu’elles ont trait à des thèmes particulièrement sensibles(11).


			De la même façon, la « shock magic(12) » n’est sans doute pas destinée à n’importe quel type d’auditoire. Les effets magiques, généralement extrêmement brefs, consistent ici à produire des illusions fondées sur des mutilations corporelles. Ce type de magie est né de la rencontre de deux influences : d’une part celle des expériences réalisées par les fakirs, d’autre part celles réalisées par les « monstres humains(13) » dans les cirques d’antan. Les illusionnistes adeptes de cette branche de la magie avalent des lames de rasoir, enfoncent de longues aiguilles dans leur bras, ou transpercent leur langue à l’aide d’un stylo. Quoique doté d’un impact visuel très impressionnant, ce genre de magie revêt un aspect si outrancier et grand guignolesque qu’il demeure malgré tout très divertissant, voire amusant. 


			Enfin, il convient d’évoquer un type de magie qui rencontre un franc succès télévisuel : la « street magic ». Ainsi que son nom l’indique, il s’agit de prestations qui se déroulent sur la voie publique parmi les passants. Mais les véritables destinataires de cette forme de magie sont d’abord les téléspectateurs. La « street magic » devrait être plus justement dénommée « magie de rue filmée ». Le magicien implique les badauds dans la réalisation d’effets magiques généralement classiques, mais dont l’impact sur le téléspectateur est rendu considérable du fait du cadre dans lequel l’artiste opère – la rue – et surtout en raison des réactions particulièrement démonstratives des passants stupéfaits. Apparue au cours des années 1990, ce type de magie a proposé une esthétique magique extrêmement novatrice, à l’opposé du cadre traditionnel du magicien en représentation sur scène. La rue fait office de théâtre, et la magie surgit au sein de situations quotidiennes ; les spectateurs ne s’attendent donc pas à être témoins d’un tour de magie, et en sont d’autant plus étonnés. 


			46.	Ainsi s’achève le tour d’horizon des différentes branches de la magie. Par le contexte, le support et le matériel utilisés, l’œuvre de magie revêt de multiples formes et offrir au public des émotions très diverses, ce qui témoigne de l’importante diversité de son contenu.


			Pourtant, un examen des arcanes de l’œuvre de magie révèle qu’en contraste avec cette multiplicité des genres, les effets magiques ainsi que le matériel et les méthodes mis en œuvre témoignent d’une certaine unité. 


			§ 3.	L’unité des effets, des accessoires et des méthodes


			47.	Jusqu’à présent, l’œuvre de magie est perçue du point de vue du spectateur assistant à la représentation donnée par le magicien.


			Toutefois, bien comprendre en quoi consiste l’œuvre de magie implique d’en aborder les aspects plus « techniques », inhérents à sa fonction première : provoquer un sentiment d’étonnement. Ces éléments constitutifs de l’œuvre de magie relèvent de la compétence de l’artiste magicien qui procède à leur détermination et à leur agencement. 


			L’élaboration d’une œuvre de magie suppose la réunion de plusieurs éléments : l’effet, le matériel et la méthode. C’est de la combinaison de ces trois éléments que va naître l’œuvre de magie qui trouvera à s’exprimer dans toute sa diversité. La multiplicité des formes que revêt l’œuvre de magie s’oppose au nombre nécessairement limité des moyens mis en œuvre. Seront d’abord exposés les différents effets magiques existants (A), puis le matériel à la disposition du magicien (B), et enfin les méthodes utilisées pour produire lesdits effets (C). 


			A.	La classification des effets en magie


			48.	Si la devise de tout magicien est sans doute de considérer qu’il n’est limité dans l’élaboration d’effets magiques que par son imagination(14), l’un d’entre eux(15) énonce que : « Bien qu’il existe des milliers de tours de magie différents, les effets de base en eux-mêmes sont en nombre très limité ». Soucieux d’élaborer une sorte de théorie de la création magique, plusieurs auteurs magiciens ont cherché à répertorier l’ensemble des effets magiques de base existants. La plupart d’entre eux sont parvenus à des énumérations qui n’excédaient jamais vingt effets magiques(16). Il semble raisonnable de retenir huit grandes « familles » d’effets magiques :


			1. Les effets d’apparition


			Il s’agit des tours consistant en la production de n’importe quel type d’objet ou d’une personne. En présence d’apparitions multiples d’un même objet, il est question de « multiplication ». Au rang des plus populaires effets d’apparitions multiples, il faut mentionner le « Rêve de l’avare » au cours duquel le magicien semble cueillir des dizaines de pièces de monnaie dans les airs.


			2. Les effets de disparition


			C’est sans doute le type d’effets le plus répandu dans l’Art magique, l’un des plus marquants pour l’esprit du spectateur, et ce quelle qu’en soit l’échelle de réalisation : disparition d’une pièce de monnaie dans le cadre d’un spectacle de close up ou celle de la statue de la Liberté à l’occasion d’un grand show télévisé. 


			3. Les effets de transposition


			Lorsqu’un effet de disparition est combiné à un effet d’apparition, on parle de « transposition » ou de « substitution ». Le spectateur a l’impression d’assister à la permutation inexpliquée de deux objets ou de deux personnes. C’est le cas de la célèbre grande illusion dite de « La malle des Indes », au cours de laquelle le magicien se substitue à sa partenaire enfermée dans un sac, lui-même placé dans un coffre massif fermé à clef.


			4. Les effets de transformation


			Cette famille comprend deux types d’effets : les transformations d’un objet en un autre (comme la transformation de plusieurs papiers blancs en une liasse de billets de banque), et les transformations au sein d’un même objet : changement de couleur, de taille ou de poids(17). Ce genre d’effets vaut aussi pour les personnes (changement de costumes). 


			5. Les effets de pénétration


			Ces effets reposent sur le passage d’un objet à travers la matière. Les applications sont nombreuses – parmi les plus connues figure le classique tour des « Anneaux chinois » ou celui de la « Cigarette à travers la pièce ».


			6. Les effets d’invulnérabilité


			Cette catégorie regroupe les illusions qui simulent des supplices corporels. Au sein de ces derniers, sont distingués ceux que le magicien s’administre à lui-même, les effets assimilés au fakirisme – comme avaler des lames de rasoir ou des bris de verre, de ceux qu’il va infliger à sa partenaire – comme la couper en deux, la transpercer à l’aide d’épées… L’illusion de l’invulnérabilité consiste à ne ressentir aucune douleur et à ressortir indemne des différents « châtiments » subis.


			7. Les effets de soustraction à la gravité


			Chacun de ces effets représente un défi aux lois de l’attraction terrestre. Il faut donc inclure dans cette famille les tours de suspension (un corps ou un objet flotte dans les airs sans attache apparente), les tours de lévitation (lorsque l’objet ou le corps se déplacent verticalement ou horizontalement dans les airs(18)) et les tours, plus rares, dits « d’adhésion » au cours desquels un objet reste mystérieusement en contact avec la main de l’artiste au lieu de tomber au sol.


			8. Les effets de magie mentale


			Cette dernière division comprend l’ensemble des effets qui reposent sur les prétendus pouvoirs psychiques du magicien. Il s’agit donc des tours de lecture de pensée, de divinations et prédictions en tous genres ainsi que des expériences liées aux démonstrations de spiritisme(19).


			49.	Ces huit familles d’effets magiques, dotées d’un domaine précis et d’un contenu limité, permettent d’embrasser l’ensemble des tours de magie existants. Effectivement, et à quelques rares exceptions près(20), toutes les œuvres de magie peuvent être classées dans l’une ou l’autre de ces catégories. Le nombre d’effets magiques différents apparaît ainsi assez réduit au regard de l’importante diversité exprimée par l’œuvre de magie. L’unité que présentent les différentes familles d’effets est également présente sur le plan du matériel utilisé par le magicien. 


			B.	Le matériel au service du magicien


			50.	Afin de réaliser un tour de magie, le magicien recourt à deux types d’équipements : les outils et les accessoires. 


			Les outils s’apparentent à des objets spécialement conçus et aménagés pour permettre la réalisation des effets magiques. Il s’agit d’une pièce de monnaie dotée d’un orifice secret destiné au passage d’une cigarette, d’une caisse munie de panneaux coulissants pour permettre de s’en extraire ou de cartes à jouer dotées d’un marquage spécial seulement visible du magicien. L’outil du magicien consiste toujours en un objet « préparé », « truqué » d’une façon ou d’une autre. Au sein des outils, doivent être distingués les fakes des gimmicks(21).


			Les premiers désignent des outils qui s’apparentent à des objets courants, connus des spectateurs, mais qui n’en ont que l’aspect extérieur. C’est le cas, par exemple, lorsque derrière la « façade » d’une canette de soda se dissimule en réalité un système de fil et de contrepoids permettant de réaliser un effet de suspension de liquide(22). Le fake est donc un outil qui revêt l’apparence d’un objet anodin et que l’artiste présente comme tel. 


			À l’inverse, le gimmick consiste en un outil dont seul le magicien connaît l’existence et l’utilisation. Il s’agit d’un objet, souvent de petite taille, que l’artiste garde hors de la vue du public et qu’il manipule secrètement à son insu. Ainsi, il existe en close up différents gimmicks dotés de tailles et de fonctionnements variables (à base d’aimants, d’électronique…) pour procéder à la disparition d’une pièce de monnaie(23). 


			Outre les outils mis à sa disposition, le magicien recourt également à un matériel dénué de tout trucage : l’accessoire. Il s’agit d’un objet courant, anodin, n’ayant subi aucune préparation particulière et qui intervient pourtant dans la prestation magique. Leur nombre est en conséquence bien plus considérable que celui des outils, puisque le magicien peut se servir de n’importe quel accessoire déjà existant. Parmi les accessoires les plus fameux de l’illusionniste, il convient de citer les cartes à jouer, les pièces de monnaie, les foulards en soie, les cordes, les cigarettes(24)… À l’inverse des outils, les accessoires ne possèdent aucune propriété magique en eux-mêmes, ils sont tributaires de la seule technique du magicien : « C’est le magicien qui leur donne vie, par ses connaissances, son habileté et sa maîtrise(25) ». 


			Quoique opposés dans leur finalité, l’outil et l’accessoire du magicien ne sont pas exclusifs l’un de l’autre, l’œuvre de magie impliquant le plus souvent une combinaison des deux(26). Dans tous les cas, la conception de l’outil et l’utilisation de l’accessoire obéissent aux impératifs de la méthode secrète qui rend possible l’effet magique.


			C.	Les méthodes employées


			51.	La méthode mise en œuvre à l’occasion d’un tour de magie constitue le lien logique et nécessaire entre l’effet et le matériel décrits précédemment. À l’instar de ces derniers, les principes secrets qui les régissent sont inversement proportionnels en quantité au nombre considérable d’œuvres de magie existantes. Effectivement, si l’évolution des connaissances scientifiques et des technologies contribue à moderniser et à améliorer l’ensemble des outils du magicien, il n’en demeure pas moins que ces progrès n’ont pas de véritable incidence sur la nature des principes méthodologiques mis en œuvre. En effet, la grande majorité des principes magiques essentiels existent depuis les origines de cet Art et apparaissent empreints, de ce fait, d’une certaine immuabilité. 


			52.	À ce titre, il apparaît relativement aisé de les identifier de façon précise(27).


			1. Les moyens mécaniques


			Extrêmement nombreux, ils concernent la grande majorité des différents appareils magiques truqués. Ils revêtent ainsi, à titre d’exemple, la forme des compartiments secrets (trappes et doubles fonds), d’outils permettant le déplacement d’objet (fils invisibles, élastiques), ou encore de systèmes de fixation (velcro, boutons pressions, adhésifs).


			2. Les moyens physiques


			Il s’agit de l’application par les magiciens des grands principes physiques. Certains tours reposent en effet sur l’utilisation de la force magnétique, des propriétés des vases communicants ou encore sur de savants dosages d’équilibres et de contrepoids.


			3. Les moyens optiques


			Ils sont le prolongement logique de la fonction première du magicien : tromper le regard du spectateur. Les moyens optiques permettent de dissimuler ce que le magicien ne veut pas montrer derrière des miroirs, des tissus sombres ou des projections d’images qui renvoient une fausse image de la réalité. L’utilisation de jeux de lumières ou d’effets spéciaux (feux d’artifice, fumée) tend à cette même fin. 


			4. Les moyens électroniques


			Il s’agit des principes qui découlent de technologies plus abouties en matière d’informatique et de transmission d’informations à distance. Les récentes miniaturisations d’émetteurs/ récepteurs rendent notamment de précieux services aux magiciens mentalistes qui devinent les pensées de leurs spectateurs.


			5. Les moyens chimiques


			Ici, les effets du magicien résultent des particularités de la composition d’un produit dénommé « consommable(28) ». Les procédés chimiques ont ainsi permis de créer une poudre « gélifiante » permettant de solidifier l’eau, un spray prévu pour faire adhérer entre elles des cartes à jouer, ou encore une particule qui, une fois mélangée au tabac de la cigarette, déclenche une réaction qui entraîne l’allumage automatique de celle-ci. En outre, la majorité des magiciens recourent à des produits dits « éclairs » qui revêtent différentes formes (coton, fil, papier et poudre) mais présentent la même spécificité : ils se consument instantanément en un grand éclair de lumière et sans laisser de cendres.


			6. Les moyens mathématiques


			Dans plusieurs tours, le magicien utilise des nombres (tours de cartes dits « d’épellation » ou reposant sur des comptages spéciaux). Souvent alors, le principe mis en œuvre recourt aux propriétés mathématiques de ces derniers : chiffres pairs/ impairs, principe du carré magique… 


			7. Les moyens psychologiques


			Les trois dernières catégories reposent toutes sur des particularismes « humains » liés à la personne du magicien ou à celle du spectateur. Au titre des moyens psychologiques, se trouve l’un des fondements de l’Art magique : le détournement d’attention, également appelé « misdirection ». Il s’agit pour l’artiste de parvenir à attirer le regard et les pensées du spectateur sur un point précis, loin de celui où se déroule la manipulation secrète. Plusieurs possibilités s’offrent au magicien pour opérer tel détournement de l’attention : la parole (texte et intonation), les actions (un grand geste de la main droite pour dissimuler un petit geste de la main gauche), ou les attitudes (feindre de rater le tour, créer un état de confusion dans l’esprit du public pour l’empêcher de se rappeler de certaines étapes dans la présentation du tour).


			Si le détournement d’attention constitue le principal moyen psychologique auquel recourt l’illusionniste, il convient aussi de mentionner le principe du « forçage » qui, utilisé surtout en cartomagie, permet au magicien d’obliger le spectateur à faire un certain choix, tout en lui donnant l’impression qu’il est libre de ce dernier.


			8. Les moyens mentaux


			L’utilisation de ces moyens est prépondérante dans nombre d’effets de mentalisme. Il s’agit principalement des techniques de mnémotechnie qui permettent de donner l’illusion de développer une mémoire exceptionnelle.


			9. Les moyens somatiques 


			Enfin, les propriétés du corps humain participent pleinement à la réussite des effets magiques. L’ensemble des manipulations qui ne reposent pas sur l’emploi d’outils spécifiques sollicite une dextérité toute particulière de l’artiste, fruit d’un entraînement souvent intensif. L’habileté corporelle n’est pas l’apanage du magicien lui-même, puisque son assistante est tenue d’être particulièrement souple pour parvenir à effectuer les multiples contorsions qu’exigent l’exécution de la plupart des « grandes illusions » (« Femme zig-zag », « Femme coupée en deux »).


			À l’instar des outils du magicien, les principes méthodologiques apparaissent donc en nombre assez limité. Cela s’explique par l’aspect technique de leur finalité : permettre la réalisation d’un effet magique. À l’inverse, en ce qu’ils ne procèdent pas d’impératifs similaires, les accessoires du magicien peuvent consister en n’importe quel objet ordinaire que celui-ci jugera opportun d’intégrer à son spectacle.


			Conclusion de la section


			53.	Au-delà de la multiplicité des genres, les tenants et aboutissants de l’œuvre de magie trouvent leur source dans des éléments nécessairement limités dans leur nombre. Il est temps de tirer les enseignements de ce qui vient d’être présenté pour déterminer les composantes de l’œuvre de magie.


			Section II.
Les composantes de l’œuvre de magie


			54.	Qu’est-ce que l’œuvre de magie ? Quelle est sa fonction ? Si pour le metteur en scène et réalisateur de films Patrice Leconte, l’œuvre de l’artiste magicien « ne sert à rien(29) », l’homme de théâtre et illusionniste Jacques Delord écrit en revanche que : « le Poète Magicien a inventé la prestidigitation pour tromper l’attente de l’homme du commun et contenter sa nostalgie du merveilleux(30) ». 


			Définir l’œuvre de magie en tant que telle est une chose, tenter de la hisser au rang d’objet de droit en est une autre. Aussi, après avoir exposé les composantes « artistiques » de l’œuvre de magie (§ 1), il conviendra de réfléchir à leur réception par le droit de la propriété intellectuelle (§ 2).


			§ 1.	L’approche artistique : la définition de l’œuvre de magie


			55.	Si l’œuvre de magie semble se cantonner de prime abord au simple effet magique (A), elle constitue pourtant bien souvent un ensemble plus complexe : le numéro (B).


			A.	L’effet magique ou tour


			56.	Dans l’imaginaire collectif, le travail de l’artiste magicien consiste d’abord à réaliser un « tour de magie ». Sur scène, par exemple, l’artiste s’élève dans les airs sans support apparent, une colombe s’envole des plis d’un foulard en soie montré vide, une assistante subit de multiples supplices dans des caisses transpercées d’épées, un spectateur voit ses pensées secrètes révélées… Dans le cadre plus restreint de la magie de close up, c’est une carte perdue dans un jeu qui va être retrouvée dans le portefeuille du magicien, une cigarette allumée déposée dans la veste du spectateur sans l’endommager, ou un poisson rouge vivant qui va surgir d’un billet de banque emprunté.


			Ces différents exemples évoquent ce dont les spectateurs vont être témoins : l’effet magique. Il consiste en la fausse perception que le spectateur a des gestes et actions de l’artiste. Ainsi, dans les œuvres de magie décrites, Guy Hollingworth donne l’impression de déchirer une carte à jouer en plusieurs morceaux et Dani Lary crée, entre autres, l’illusion d’un miroir absorbant la personne qui s’y regarde.


			57.	L’effet magique constitue la partie visible de l’« iceberg magique(31) ». Dès lors, les méthodes employées et les mécanismes mis en œuvre restent invisibles : ils ne relèvent pas de l’effet magique à proprement parler(32), bien qu’ils en conditionnent la réussite. Un étonnant paradoxe s’instaure alors : si l’effet magique ne peut pas survenir sans la mise en œuvre de techniques précises, il ne peut non plus survivre si le spectateur perçoit ces dernières. 


			L’effet magique doit donc être entendu comme la perception erronée qu’a le spectateur de ce qui se joue sous ses yeux et entre les mains du magicien. Une perception qui est souvent ressentie aussi troublante et marquante qu’elle est en réalité fragile et éphémère. En ce sens, il paraît opportun d’associer le vocable de « tour » à celui d’« effet ». Nécessairement circonscrits dans le temps, les contours de l’effet magique ou du tour se révèlent assez limités, en ce qu’ils se cantonnent à la seule expression d’une apparente impossibilité. 


			B.	Le numéro de magie


			58.	Sur scène, l’artiste magicien ne présente que rarement un spectacle uniquement constitué d’effets magiques isolés. Le plus souvent, ceux-ci sont intégrés à une création artistique plus importante : le numéro. Il consiste en une construction associant des éléments empruntés aux arts du théâtre à ceux issus des arts magiques. Le magicien se fait alors metteur en scène de ses effets magiques. Il va rechercher un thème et une ambiance, écrire une conduite narrative, choisir des costumes et des musiques adéquats et régler des éclairages susceptibles de souligner les effets magiques escomptés. L’accent n’est plus ici porté sur l’effet magique en tant que tel, mais sur l’ensemble théâtral dans lequel il s’incorpore. C’est dans cette perspective que s’inscrit le numéro « Blanche-Neige » de Dani Lary.


			Un tel travail se révèle particulièrement visible lors des prestations scéniques, où la création magique trouve à s’exprimer dans toute son ampleur. Elle est en revanche plus discrète, voire inexistante, en close up, où les moyens mis à la disposition de l’artiste sont nécessairement plus limités. Dans ce cas, le numéro consiste le plus souvent, et au mieux, en une sorte d’« histoire » racontée par le magicien, à laquelle se greffent les différents effets magiques(33). Le « jargon » des magiciens commande dans ce cas d’utiliser le vocable « routine » plutôt que « numéro », cette dernière appellation étant communément associée aux spectacles scéniques.


			59.	Conscients du caractère théâtral de leurs prestations, les illusionnistes américains et anglo-saxons sont les premiers à avoir utilisé la terminologie explicite d’« act (34) » pour désigner leur numéro de scène ou leur routine de close up. Difficilement traduisible en français, cette expression traduit bien la nature de « petite pièce de théâtre » inhérente au numéro de magie. Ainsi en contact avec les autres arts de la scène, l’œuvre de magie révèle une pluridisciplinarité artistique insoupçonnée. Les influences artistiques sont présentes à des degrés variables dans les numéros de l’artiste magicien. En effet, rares sont les numéros aussi aboutis et riches que celui de Dani Lary. La création de tels numéros, pensés et mis en scène à la manière des grandes créations du début du xxe siècle(35), représentent de lourds investissements humains et financiers. Peu de magiciens professionnels sont en mesure de créer de telles œuvres de magie et d’en assurer la viabilité. 


			60.	Se trouvent ainsi identifiées les deux composantes de l’œuvre de magie : le tour d’une part, entendu comme l’effet magique unique ; le numéro d’autre part, ensemble plus complexe qui témoigne d’un effort de mise en scène dépassant le seul cadre du strict effet magique. 


			Comment est susceptible de s’opérer la réception de cette œuvre protéiforme par le droit de la propriété intellectuelle ?  


			§ 2.	L’approche juridique : l’œuvre de magie, objet de droit de la propriété intellectuelle


			61.	Il convient d’envisager d’abord la réception juridique de l’effet magique (A), pour se pencher ensuite sur celle du numéro (B).


			A.	La qualification juridique de l’effet magique ou du tour


			62.	L’effet magique reflète à l’évidence l’activité intellectuelle de son créateur qui va user de son imagination et de ses connaissances pour l’élaborer. À ce titre, il pourrait sans doute être considéré comme une œuvre de l’esprit, au titre de la propriété littéraire et artistique. Cependant, pour le droit d’auteur, donner l’illusion qu’une carte à jouer est déchirée risque d’être assimilé à une simple idée, non susceptible de protection en tant que telle. Effectivement, selon l’adage traditionnel, « les idées sont de libre parcours », autrement dit, « la situation normale des idées est de n’appartenir à personne(36) ». Dès lors, l’effet magique ne serait pas en soi protégeable. La qualification d’idée se révèle heureuse en raison des risques d’une protection possible de l’effet magique : un magicien arguant d’un droit privatif sur l’un d’eux en sa faveur pourrait interdire à ses confrères de réaliser un effet similaire dans leur spectacle. Or les effets magiques différents sont fort peu nombreux(37). Permettre la protection de l’un d’eux reviendrait à court-circuiter les modes de créations et de représentations de l’Art magique et à en compromettre la pérennité.


			63.	Si l’effet n’apparaît donc a priori pas protégeable, qu’en est-il de la méthode secrète qui le sous-tend ? La question mérite d’être posée et ce d’autant plus qu’un même effet magique peut être obtenu grâce à des méthodes différentes. Dès lors, en ce qu’elles sont nécessairement plus nombreuses et diversifiées que les effets eux-mêmes, les méthodes sembleraient pouvoir échapper à la qualification d’idées et ainsi bénéficier d’une protection par le droit de la propriété intellectuelle. Plus précisément, les aspects techniques des principes secrets qui régissent les tours de magie invitent à solliciter le droit de la propriété industrielle. En ce sens, le brevet d’invention se présente a priori comme un outil particulièrement adéquat pour protéger la méthode secrète mise en œuvre par le magicien.


			B.	La qualification juridique du numéro de magie


			64.	À l’inverse du simple tour de magie, le numéro constitue un ensemble plus dense, qui intègre plusieurs effets à une mise en scène. Cette forme de l’œuvre de magie semble ainsi plus apte à bénéficier d’une protection au titre du droit d’auteur que l’effet pris dans son individualité. À ce titre, l’article L.112-2 du Code de la propriété intellectuelle (CPI) dresse une liste non exhaustive d’exemples d’œuvres de l’esprit susceptibles d’être protégées par le droit d’auteur(38). Cette énumération permet de classer les différentes œuvres en quatre sous-ensembles : œuvres littéraires, œuvres dramatiques, œuvres musicales et œuvres audiovisuelles. En 1985, le législateur a étoffé la catégorie des œuvres chorégraphiques en y intégrant les « numéros et tours de cirque » (39).


			65.	La terminologie « numéros et tours de cirque » peut-elle accueillir le numéro de magie ? La présence du vocable « tour » incite à une réponse positive. En effet, il est à l’évidence plus courant de parler de tour de magie que de tour de cirque, ce dernier étant habituellement désigné par l’expression numéro de cirque. Qu’en penser ? Devant le silence des travaux préparatoires(40), il faut sans doute considérer que le législateur a voulu entendre la discipline « cirque » dans un sens très large. Le caractère « ambigu(41) » de la terminologie ne traduit-il pas « l’ignorance du Législateur dans le domaine spécifique du cirque et de la magie, implicitement amalgamés(42) » ?


			Il conviendrait de distinguer l’œuvre de cirque au sens strict de « numéro(43) » réalisé au milieu de la piste au cours d’un spectacle sous chapiteau, de l’œuvre de music hall, présentée dans une configuration scénique frontale, les spectateurs étant face à la scène, et qui inclurait d’autres disciplines artistiques. Le numéro de magie pourrait alors trouver sa place au sein de la catégorie « numéros et tours de cirques ». Reconnu en tant qu’œuvre de l’esprit, il sera susceptible de protection si les conditions générales requises, originalité notamment, sont remplies(44). 


			La propriété intellectuelle semble donc susceptible de permettre une certaine reconnaissance en droit de l’œuvre de magie. 


			Conclusion de la section


			66.	Au terme de ce travail d’identification de ses composantes, l’œuvre de magie se présente donc sous deux aspects bien distincts : l’effet magique ou tour d’une part, le numéro de magie d’autre part(45). Au terme d’une première tentative de qualification juridique, l’œuvre de magie serait l’objet d’une prise en compte partielle par le droit de la propriété intellectuelle, puisque seul le numéro serait susceptible de protection juridique par le droit de la propriété littéraire et artistique. Le tour pris isolément, c’est-à-dire en dehors de son intégration dans un numéro, ne pourrait pas bénéficier d’une protection du fait de son statut d’idée, non protégeable par le droit d’auteur. En revanche, le principe secret grâce auquel l’effet magique est rendu possible pourrait peut-être, au vu de son caractère technique, bénéficier des faveurs du droit de la propriété industrielle, plus précisément au titre du brevet d’invention. 


			Conclusion du chapitre


			67.	Ce premier chapitre a permis de découvrir l’œuvre de magie telle qu’elle est perçue par le tiers qui en est témoin. Pourtant, derrière le résultat visuel que constitue le tour ou le numéro, se cache un principe secret, une méthode, connue du seul artiste. La complexité de l’œuvre de magie réside donc dans cette dualité entre le visible et l’invisible. Comment cette complexité est-elle appréciée par les magistrats ? 


			

				


				

					(1) D. Rhod, Secrets virtuels, éd. Joker deluxe, 1998, p. 223.


				


				

					(2) Il convient toutefois de reconnaître l’existence d’un perfectionnement de la lévitation dite Asrah. En effet, en principe, une fois l’ascension terminée, le magicien tire sur le drap qui enveloppe le corps en lévitation et révèle que celui-ci a disparu. Ici l’idée de faire disparaître le corps et le drap à l’aide du masque suspendu est tout à fait novatrice.


				


				

					(3) L’effet est une adaptation pour le close up du classique « Journal déchiré et reconstitué » popularisé notamment par l’Américain Gene Anderson.


				


				

					(4) Pour une présentation de cette « théorie magique », voy. D. Rhod, Magie virtuelle, éd. Joker deluxe, 1998, p. 11.


				


				

					(5) C’est le cas pour le numéro « Blanche-Neige » de Dani Lary, voy. supra nos 36 et s.


				


				

					(6) C’est le cas du numéro futuriste « Laserman » du Français Théo Dari, au cours duquel l’artiste manipule des faisceaux de lumière laser.


				


				

					(7) Ainsi, le magicien argentin Mirko a conçu un numéro de magie générale qui comprend divers éléments empruntés aux arts annexes, au rang desquels la sculpture de bulles de savon.


				


				

					(8) Ce néologisme qui correspond à la traduction littérale du terme anglo-saxon cardmagic ne doit pas être confondu avec le vocable « cartomancie » qui désigne une forme de voyance à base de cartes de tarot.


				


				

					(9) Il s’agit dans ce cas de « stand up magic ».


				


				

					(10) Née au cours des années 1960, elle fut popularisée par les prestations du célèbre Uri Geller au début des années 1980. Aujourd’hui, le mentalisme est particulièrement bien représenté par l’illusionniste canadien Gary Kurtz réputé pour ses prestations scéniques et télévisuelles.


				


				

					(11) L’illusionniste belge Christian Chelman, l’un des représentants les plus réputés de cette branche de la magie, a par exemple développé un ensemble de tours sur le thème de l’Holocauste. Parmi les accessoires utilisés lors de cette prestation, se trouve un gant en cuir ayant appartenu à Himmler.


				


				

					(12) Également dénommée « geek magic », littéralement « magie extravagante ».


				


				

					(13) Ces phénomènes humains ont été consacrés au cinéma dans le célèbre film Freaks, la monstrueuse parade, réalisé en 1932 par Tod Browning.


				


				

					(14) Ainsi, David Copperfield avait fait sienne la formule suivante au cours des années 1990 : « My secret has been to consider nothing impossible » (citation figurant sur le programme souvenir de sa tournée européenne de 1994).


				


				

					(15) Pavel, La Création Magique ou comment inventer un tour, éd. Pavel magic, 2004, p. 7 (Traduction française de Sébastien Clergue).


				


				

					(16) Voy. la présentation de plusieurs de ces listes dans l’ouvrage de D. Fitzkee, The trick brain, éd. The lakeside press, San Francisco, California, 1944, p. 22 ; voy. aussi la liste proposée par Pavel : Pavel, La Création Magique ou comment inventer un tour, op. cit., p. 9.


				


				

					(17) Les effets magiques consistant à changer le poids d’un objet sont assez rares. Parmi les plus illustres, il faut mentionner « Le coffre lourd et léger », présenté en 1845 par le Français Robert-Houdin, au cours duquel le spectateur est incapable de soulever du sol un petit coffre en bois que le magicien parvient pourtant à déplacer et à manipuler sans peine.


				


				

					(18) Les déplacements exclusivement verticaux sont souvent présents dans les lévitations « allongées », qui consistent en la montée et la descente du corps de la partenaire. Certains effets combinent des mouvements verticaux et horizontaux, c’est le cas du « Foulard dansant » qui se déplace tel un fantôme au sein de l’espace scénique, et parfois même au-dessus de la tête des spectateurs. 


				


				

					(19) Parmi ces effets, se trouvent les tours relatifs aux pouvoirs de l’esprit sur la matière : c’est le cas de la clef qui se tord toute seule ou de la fourchette qui semble se mouvoir d’elle-même sur une table.


				


				

					(20) Ainsi, il existe certains effets, peu courants, qui nécessiteraient de créer une nouvelle catégorie. Il s’agit notamment des tours dits « de challenge » au cours desquels le magicien met le spectateur au défi de parvenir à faire comme lui : réaliser un nœud sur une corde, faire disparaître un objet, retrouver une carte à jouer perdue dans un jeu. L’effet magique réside dans le contraste entre l’échec du spectateur et la réussite de l’artiste. 


				


				

					(21) Dépourvues d’équivalents français satisfaisants, ces terminologies anglo-saxonnes sont celles consacrées dans le milieu des magiciens. Le vocable fake désigne ce qui est faux, c’est-à-dire relevant de la copie ; le vocable gimmick, renvoie à la notion de « truc » au sens de manœuvre astucieuse. 


				


				

					(22) Il s’agit de l’effet « Airborne Coca-Cola » au cours duquel le magicien, en train de verser le contenu d’une canette dans un verre, lâche soudainement ce dernier, qui demeure suspendu dans les airs en continuant de se remplir.


				


				

					(23) À propos de l’un des plus ingénieux, et coûteux, d’entre eux, voy. infra nos 579 et s.


				


				

					(24) À la condition, bien entendu, que ces objets n’aient subi aucun aménagement particulier, auquel cas ils deviennent des fakes, c’est-à-dire des outils et non plus des accessoires.


				


				

					(25) Pavel, La Création Magique ou comment inventer un tour, op. cit., p. 10.


				


				

					(26) Ainsi, dans le fameux tour des « Anneaux chinois », le magicien utilise à la fois des accessoires (les anneaux ordinaires examinés par l’auditoire), et des outils, plus précisément des fakes (les anneaux truqués qui rendent possibles les effets de pénétration). 


				


				

					(27) La liste proposée s’inspire de celle présentée par le magicien Pavel in La Création Magique ou comment inventer un tour, op. cit., p. 9. Pavel retient pour sa part huit catégories : il n’inclut pas les moyens électroniques.


				


				

					(28) Cette appellation, d’usage dans le milieu, signifie que le produit n’est destiné qu’à une utilisation unique, ce qui explique qu’il soit souvent commercialisé par lot de plusieurs unités.


				


				

					(29) Émission télévisuelle « Ça se discute - Spéciale magiciens » diffusée par la chaîne France 2, le 10 décembre 1995. En ce sens, voy. S. Hans, L’originalité au sens du droit d’auteur, contribution à l’étude de la notion, Thèse, Paris 1, 1991, p. 252 : « Car par essence, l’œuvre d’art n’est pas nécessaire ». 


				


				

					(30) J. Delord, « La nostalgie du merveilleux », in Magicus, n° 139, juillet/août 2005, p. 37.


				


				

					(31) R. Giobbi, « L’iceberg magique », in Imagik, éd. Joker deluxe, nos 30 à 32, année 2001.


				


				

					(32) En ce sens, voy. P. Fleury-le-gros, « La protection du secret de l’œuvre de magie par le droit de la propriété intellectuelle », D., 2005, chron., p. 2808, nos 1 et s. 


				


				

					(33) Parmi les créations magiques les plus abouties en close up, il faut mentionner la routine « Los dias negros » du magicien espagnol Arturo de Ascanio y Navaz, traduite en français sous le titre « Les jours noirs », publiée aux éditions Joker deluxe. Reconnue aujourd’hui comme le « testament artistique » de son auteur, elle associe à un texte original des effets magiques réalisés avec des cartes à jouer qui symbolisent les personnages du texte.


				


				

					(34) Parmi les plus connus et primés, il faut citer le « Champagne Act » de Jean-Pierre Vallarino et le « Two of One Act » de Norbert Ferré. L’un comme l’autre présentent au-delà des seuls effets magiques une mise en scène spécifique au service d’une trame narrative et d’un personnage. Ils témoignent d’un vrai travail d’écriture comparable à celui d’une pièce de théâtre. 


				


				

					(35) On considère que l’« âge d’or de la magie » correspond à la période qui s’étend de 1880 à 1920. En ce temps de règne du music- hall, les spectacles de magie consistaient en de colossales productions itinérantes, composées de tableaux magiques extrêmement spectaculaires qui intégraient nombre de danseurs et d’acteurs évoluant au milieu d’imposants décors. Pour une fidèle et brillante restitution de cette époque révolue, voy. G. David gold, Carter contre le diable, roman, éd. Michel Lafon, 2002.


				


				

					(36) O. Laligant, La véritable condition d’application du droit d’auteur : originalité ou création ?, Presses Universitaires d’Aix Marseille, 1999, p. 14. Voy. nos développements à venir sur la question, infra nos 372 et s.


				


				

					(37) Voy. supra n° 48.


				


				

					(38) En ce sens, un auteur relève qu’« Ainsi la loi […] procède par exemplarité », S. Hans, L’originalité au sens du droit d’auteur : contribution à l’étude de la notion, Thèse, Paris 1, 1991 p. 5.


				


				

					(39) Loi n° 85-660 du 3 juillet 1985 relative aux droits d’auteur et aux droits des artistes-interprètes, des producteurs de phonogrammes et de vidéogrammes et des entreprises de communication audiovisuelle.


				


				

					(40) Rapport Jolibois, Commission spéciale Sénat, annexe P.V., Séance du 24 janvier 1985.


				


				

					(41) M. Magnien, « La protection des créations dans le domaine de la magie », in Imagik, n° 11, avril 1996, p. 11.


				


				

					(42) M. Magnien, « La protection des créations dans le domaine de la magie », op. cit., p. 11.


				


				

					(43) Voy. en ce sens CA Paris, 9 novembre 1984, Ann. prop. ind., 1984, p. 147 qui accorde la qualification d’œuvre de l’esprit protégeable à un numéro de clown acrobate sur un trampoline, voy. notre analyse de la décision infra nos 325 et s. 


				


				

					(44) Sur l’appréciation de l’originalité de l’œuvre de magie, voy. infra nos 349 et s.


				


				

					(45) Un travail semblable d’identification a déjà été effectué sous la plume de M. Fleury Le-Gros, P. Fleury-le-gros, « “Si j’avais un piano…“ Réflexions sur la contrefaçon des numéros de prestidigitation », D., 2004, n° 11, p. 1588, nos 5 et s.; et pour une des premières approches de cette distinction, voy. F. Garac, « Le droit d’auteur et la magie », mémoire de DEA, Paris 2, 1999, p. 5.


				


			


		


	

		

			Chapitre II.
La réception jurisprudentielle de l’œuvre de magie


			« Je hais comme la mort l’état de plagiaire. Mon verre n’est pas grand, mais je bois dans mon verre ».


			Alfred de Musset(1)


			68.	La jurisprudence française se révèle fort peu abondante. Le juge français ne se trouve pas souvent confronté à des litiges impliquant des magiciens. Ont été ici retenues les affaires les plus intéressantes de ces dernières années : les jurisprudences Kotkin c. Barta et Webb c. Bittoun, qui ont favorisé une reconnaissance partielle de la juridicité de l’œuvre de magie (Section 1). Chacune des affaires sera d’abord présentée et étudiée séparément ; elles feront ensuite l’objet d’une étude comparative qui permettra de mesurer la valeur de cette reconnaissance (Section 2).


			Section I.
La reconnaissance partielle de la juridicité de l’œuvre de magie


			69.	L’une comme l’autre des jurisprudences retenues participe à cette reconnaissance limitée de la juridicité de l’œuvre de magie. Elles seront appréhendées successivement.


			§ 1.	 La jurisprudence Copperrfield c. Barta


			70.	Fortement médiatisée à l’époque, l’affaire Copperfield c. Barta est sans précédent dans le milieu magique. Aujourd’hui encore, elle demeure la référence en matière de plagiat(2) et de contrefaçon. 


			L’intérêt de cette dernière réside véritablement dans les enjeux économiques liés à la présence de David Copperfield en demandeur à l’instance. Au terme de la présentation du contexte du litige (A), et du contenu des décisions (B), une appréciation critique sera livrée (C). 


			A.	Le contexte du litige


			71.	L’œuvre de David Copperfield sera briévement évoquée (1°), avant que soit exposé le litige l’ayant conduit à saisir le juge français (2°).


			1°	Présentation de l’artiste et de son œuvre 


			72.	L’illusionniste américain David Kotkin, dit David Copperfield, exerce son activité en tant que professionnel depuis l’âge de douze ans. Son parcours l’a conduit à se produire dans le monde entier devant des milliers de spectateurs. À la tête de l’une des premières fortunes américaines du show business, il est aujourd’hui considéré par le public et par ses pairs comme le plus talentueux illusionniste de sa génération. Réputé pour son perfectionnisme, l’artiste se distingue notamment par une force de travail considérable qui lui permet de présenter plus de cinq cents spectacles annuels. En outre, l’une des clefs de sa réussite réside dans la qualité de ses collaborateurs qui officient au sein du Magic lab, véritable plate-forme créative dédiée à la mise au point de tours de magie inédits. Parmi les plus fameux, il faut mentionner la « Disparition de la statue de la Liberté(3) », « La scie de la mort(4) » ou Portal (5). Quoiqu’extrêmement originaux et spectaculaires, ces numéros ne sont sans doute pas aussi marquants que celui qui l’a conduit devant les juges français. 


			2°	Le numéro Flying


			73.	En 1991, David Copperfield conçoit un numéro de magie unique intitulé Flying dans lequel il donne l’illusion d’un envol sur scène. Le numéro, mis au point par la société David Copperfield’s Disappearing inc. (la Société), est une œuvre collective sur laquelle cette Société est titulaire d’un droit d’auteur, et David Copperfield d’un droit d’artiste-interprète(6). L’année suivante, le 31 mars 1992, la chaîne de télévision américaine CBS diffuse l’émission « The Magic of David Copperfield XIV : Flying - Live the Dream », spectacle de magie dont le clou est le numéro Flying. Le spectacle entier est protégé par un copyright enregistré aux États-Unis le 27 avril 1992, sous le nom de la Société. 


			En France, le 22 juin 1994, lors de l’émission « Sacrée Soirée » diffusée par la chaîne TF1, Yves Barta, inconnu du grand public et du milieu des magiciens, présente un numéro d’« Homme volant(7) », en précisant qu’il s’agit d’une « première en Europe ». Puis, à compter du 5 juillet 1994, et pendant quatre mois, la chaîne France 3 diffuse des émissions regroupant les plus fameux numéros de David Copperfield, parmi lesquels Flying. Ces émissions ont pour but de faire connaître l’illusionniste américain au public français et de promouvoir ainsi son passage à Paris au mois d’octobre de la même année.


			En février 1995, la Société assigne Yves Barta ; elle estime qu’il a réalisé une contrefaçon artistique du numéro de David Copperfield. Elle réclame le versement à ce dernier d’une somme de 2 500 000 F (381 123 euros) sur le fondement de l’atteinte à ses droits d’artiste interprète et un autre versement de la même somme à la Société sur le fondement de l’atteinte à son droit moral et à ses droits de représentation, de reproduction. En outre, David Copperfield estime qu’en présentant son numéro d’« Homme volant », Yves Barta a voulu profiter de l’investissement publicitaire réalisé à l’occasion de sa tournée en France, commettant ainsi des actes de concurrence déloyale. Il demande, à titre de réparation, le versement de la somme de 5 000 000 F (762 245 euros).


			B.	Le contenu des décisions


			74.	Présentée en premier lieu devant le Tribunal de grande instance de Paris(8), cette affaire fut ensuite portée à la connaissance des juges de la Cour d’appel de Paris(9). Cette dernière décision confirma la décision rendue en première instance. 


			 Parmi les points de droit analysés par les juges, les questions qui retiennent l’attention sont celles du caractère protégeable du numéro du demandeur (1°) et de l’éventuelle existence d’actes de contrefaçon imputables au défendeur (2°). En revanche, les apports du jugement en ce qui concerne et la nature de l’œuvre (3°) et la concurrence déloyale (4°), apparaissent d’un intérêt moindre.


			1°	La « protégeabilité(10) » du numéro de David Copperfield


			75.	Avant de rechercher si l’œuvre de magie est susceptible d’entrer dans les prévisions de la loi française sur le droit d’auteur (b), les juges s’assurerent de la compétence de cette dernière dans le cadre du présent litige (a). 


			a) Le droit applicable au litige


			76.	Les différents éléments d’extranéité inhérents au litige(11) ont conduit les juges à s’interroger en premier lieu sur la nature du droit applicable à l’instance. En l’espèce, la requête initiale de David Copperfield tend d’abord à la condamnation d’Yves Barta sur le grief de contrefaçon artistique. La sanction sollicitée vise à l’empêcher de continuer à exploiter son numéro d’« Homme volant ». En effet, Yves Barta exécutait jusqu’à présent son numéro sur le territoire français ; le numéro de David Copperfield bénéficiait, quant à lui, d’une protection accordée par un copyright américain. C’est donc bien en France que David Copperfield veut assurer la protection de son numéro Flying. Le droit applicable à l’instance est en conséquence celui du Code, français, de la propriété intellectuelle. 


			b) Le recours à l’article L.112-2 4° CPI


			77.	Au terme du jugement, il est considéré qu’« [a]ttendu que l’article L.112-2 4° CPI intègre expressément dans les œuvres de l’esprit “les numéros et tours de cirques, les pantomimes dont la mise en œuvre est fixée par écrit ou autrement” ». Les juges reconnaissent implicitement que l’œuvre de magie trouve sa place au sein de la liste. À l’instar des autres œuvres de l’esprit, l’œuvre de magie devra présenter un caractère d’originalité pour bénéficier effectivement de la protection. Ainsi que le rappellent les magistrats : « Attendu pour autant que ces tours ou numéros ne sont protégeables que s’ils constituent une œuvre originale, c’est-à-dire s’ils portent l’empreinte de la personnalité de leur auteur ». 


			À cette fin, les juges procèdent à une description du déroulement du numéro de David Copperfield tel qu’il est présenté dans le vidéogramme versé aux débats. Ils relèvent minutieusement chacune des évolutions et des postures de David Copperfield : « (il) se déplace sur tout l’espace de la scène verticalement et latéralement, repliant souvent la jambe droite ». L’attention apportée à la description de « l’envol » de David Copperfield a pour but de qualifier très précisément sa prestation, d’en restituer le rendu visuel de la façon la plus fidèle possible, afin notamment de la situer par rapport aux illusions d’un même type déjà existantes(12).


			Outre les évolutions corporelles du magicien, les juges énumèrent et décrivent les différents « tours(13) » effectués : pirouette, passage à travers des cerceaux, déplacement à l’intérieur d’une cage en plexiglas… Contrairement au début de la description, leur attention se focalise davantage sur les éléments de décor utilisés que sur la seule personne de David Copperfield. C’est dans cette même optique qu’ils mettent en avant la présence « d’un accompagnement musical », d’un « jeu d’ombres et de lumières » et d’« un décor composé de grands rideaux ondulants comme emportés par le souffle du vent(14) », pour finalement relever l’existence d’une « mise en scène » qui « sert l’ensemble du numéro ».


			Ainsi caractérisée, la mise en scène permet à l’œuvre de David Copperfield de s’affranchir du seul caractère de « tour » qui consisterait à présenter l’illusion d’un homme s’envolant sur scène. Ici, l’effet magique est incontestablement rehaussé par des éléments empruntés aux arts du théâtre : musique, décors, narration et progression des effets… Ainsi que l’ont décidé les juges, le numéro du demandeur « ne se réduit pas à la présentation d’un homme qui s’élève dans les airs », c’est-à-dire à un seul effet. Les pièces produites par le défendeur sont sans incidence sur le caractère original de l’œuvre de David Copperfield puisqu’elles présentent des œuvres postérieures à celle du demandeur ou bien comportant des mises en scène différentes(15).


			Au terme de leur examen du numéro Flying, les juges considèrent que la « succession de tours réalisés dans le numéro associée à une mise en scène […] caractérise cette œuvre porteuse de la personnalité de son auteur ». L’œuvre de David Copperfield est donc protégeable et protégée au titre de l’article L.112-2-4° CPI ; à ce titre elle s’expose à la contrefaçon.


			2°	L’existence d’actes de contrefaçon commis par M. Barta


			78.	La contrefaçon se définit traditionnellement comme « le fait d’utiliser publiquement, de quelque façon que ce soit, sans avoir requis son consentement préalable, l’œuvre d’autrui, faisant l’objet d’une protection accordée par la loi(16) ». Elle s’apprécie toujours en fonction des ressemblances et non des différences. Aussi, les juges procèdent à une description du numéro d’Yves Barta comme ils ont fait précédemment avec l’œuvre du demandeur. Les similitudes entre les deux numéros sont flagrantes : réalisation d’une pirouette, passage à travers des cerceaux, évolution dans une cage en plexiglas, posture identique de la jambe droite, présence de grands rideaux ondulants…


			Les juges classent les similitudes en deux catégories : « les tours » (pirouette, cerceaux et cage en plexiglas) et les « registres » (bande son, jeux d’ombres et de lumières, rideaux ondulant). En guise de défense, le défendeur soutient que ces ressemblances sont « imposées par des impératifs techniques ». Les juges estiment pourtant qu’il n’en rapporte pas la preuve(17). Ils considèrent dès lors que le numéro d’Yves Barta « réalise une atteinte aux droits d’auteur dont la société demanderesse est investie ». Outre les antériorités relatant d’autres présentations de numéros d’« Homme volant », Yves Barta invoque dans ses écritures l’existence d’« auto-antériorités », puisqu’il prétend avoir, dès l’année 1989, réfléchi à un numéro de ce type et même trouvé les méthodes et les procédés pour le réaliser. Les magistrats refusent de faire droit à cette allégation tant les similitudes de son numéro avec celui de David Coppperfield sont frappantes.


			Les actes de contrefaçon sont donc caractérisés par les juges et constituent une atteinte aux droits d’auteur de la Société. En revanche, les juges estiment que David Copperfield ne rapporte pas la preuve de la violation de ses droits d’artiste-interprète par la diffusion du numéro d’Yves Barta. La requête du demandeur est donc rejetée sur ce point 


			3°	La nature de l’œuvre


			79.	La défense d’Yves Barta réside pour l’essentiel dans la contestation de certaines des mentions portées sur l’acte d’assignation. Au terme de cette dernière, la Société se désigne, en effet, comme l’auteur du numéro Flying et invoque, de ce fait, le bénéfice des droits patrimoniaux et moraux qu’elle détient à ce titre. En outre, l’assignation mentionne l’existence d’un copyright qui protège le spectacle télévisuel dans lequel s’intègre le numéro Flying. C’est précisément sur ce point que le défendeur conteste la validité de l’acte introductif d’instance. Il expose que le copyright cité ne protège pas une œuvre collective mais une œuvre audiovisuelle, et qu’à ce titre, la Société ne peut pas revendiquer la qualité d’auteur.


			Les juges n’accueillent pas l’argumentation d’Yves Barta. Ils relèvent d’abord que le numéro Flying préexistait à son enregistrement audiovisuel, et en déduisent : « que l’on ne saurait qualifier ce numéro d’œuvre audiovisuelle dès lors qu’il préexistait à son enregistrement audiovisuel ». Dans tous les cas, l’œuvre en question serait susceptible de bénéficier d’un droit d’auteur « quelle qu’en soit la qualification(18) ». Par ailleurs, le tribunal relève que seule la Société, en tant que personne morale, soutient être l’auteur dudit numéro, cette qualité n’étant notamment pas revendiquée par une personne physique (David Copperfield, par exemple). Dès lors, et aussi en ce qu’elle a assuré la conception et la réalisation du numéro en cause, la société est bien titulaire du droit d’auteur sur ce dernier. En outre, les juges relèvent que le numéro a été exploité sous le nom de la Société, ce qui fait naître une présomption de titularité de droits d’auteur sur l’œuvre en question. 


			Profitant de la remise en cause par Yves Barta de la qualité de la Société à agir, les juges se prononcent subsidiairement sur le bien fondé de la qualité de l’autre demandeur, David Copperfield. À ce titre, ils relèvent que celui-ci « a conféré au rôle de l’homme volant son interprétation personnelle et qu’il est donc fondé à faire valoir ses droits d’artiste-interprète ». La reconnaissance de cette qualité à agir en vertu d’un droit voisin du droit d’auteur est remarquable : elle démontre que le magicien, qui n’est pas auteur du numéro qu’il exécute pourtant, est néanmoins apte à invoquer l’existence d’un droit d’artiste-interprète(19).


			Une fois le grief fondé sur la recevabilité de l’assignation rejeté(20), le tribunal se trouve à nouveau en mesure de statuer sur le fond du litige.


			4°	La concurrence déloyale 


			80.	Les fondements, objets et enjeux de l’action en concurrence déloyale ne peuvent correspondre à ceux de l’action en contrefaçon. Cela résulte de la différence de fondement de ces deux actions. L’action en contrefaçon constitue l’outil répressif du droit d’auteur, entendu comme droit spécial, alors que l’action en concurrence déloyale trouve son fondement dans l’exercice de la responsabilité civile délictuelle de droit commun. L’action en concurrence déloyale peut s’avérer opportune lorsque les conditions de l’action en contrefaçon ne sont pas réunies ou bien lorsque la sanction recherchée vise les agissements fautifs indépendamment des faits constitutifs de contrefaçon(21).


			Les magistrats prennent soin de rappeler cette distinction essentielle lorsqu’ils énoncent : « qu’il incombe aux demandeurs de justifier de la commission d’actes distincts de ceux de la contrefaçon précitée ». La solution est conforme à une jurisprudence bien établie(22). En l’espèce, caractériser des actes de concurrence déloyale suppose pour David Copperfield de prouver l’existence d’un préjudice commercial. À ce titre, les préoccupations des juges se sont concentrées sur deux éléments de faits : les propos utilisés pour introduire Yves Barta lors de sa prestation télévisuelle, et le fait que sa présentation au public français intervienne quelques semaines avant le début de la première tournée en France de David Copperfield. L’animateur de l’émission télévisuelle a, en effet, présenté le numéro de Yves Barta comme une « première en Europe ». Les magistrats considèrent que cette formule, littéralement véridique, n’est pas, en soi, constitutive d’un acte de concurrence déloyale. 


			En outre, ils jugent que les spectacles à venir de David Copperfield n’ont en rien influé le choix d’Yves Barta de présenter son numéro d’« Homme volant » à la télévision quatre mois plus tôt. Il n’est pas établi, précisent-ils, que le défendeur ait souhaité, par le biais de cette prestation télévisuelle, profiter de la publicité financée par le demndeur à l’occasion de sa tournée française. Ici encore donc, la commission d’actes concurrence déloyale n’est pas avérée. En ce sens, les juges estiment que les demandeurs « ne prétendent pas que la diffusion du numéro contrefaisant a eu une incidence sur le montant des recettes qu’ils escomptaient percevoir en France ». 


			81.	Au terme de l’examen du contenu de la décision rendue par le Tribunal de grande instance de Paris, outre l’accueil de la demande de David Copperfield et de sa Société, c’est une certaine reconnaissance de l’œuvre de magie qui est consacrée. 


			C.	L’appréciation critique des solutions rendues par les juges


			82.	Avant l’appréciation critique à proprement parler (2°), les dispositifs des décisions doivent être précisés (1°). 


			1°	Le dispositif des décisions


			83.	Le 20 décembre 1996, le Tribunal de grande instance de Paris condamne Yves Barta sur le fondement de la réalisation d’actes de contrefaçon artistique. Le jugement interdit à Yves Barta de continuer à exploiter son numéro d’« Homme volant » sous astreinte de 30 000 F (4 573 euros) pour chaque manquement constaté. Il le condamne, en outre, au versement de la somme de 150 000 F (22 867 euros) à la Société au titre de dommages et intérêts, et de 15 000 F (2 287 euros) à titre de frais irrépétibles de l’article 700 du Code de procédure civile.


			Le 30 avril 1998, la Cour d’appel de Paris confirme le jugement rendu en première instance. L’arrêt prévoit, outre les sommes allouées par le jugement, la condamnation de Yves Barta à verser la somme de 15 000 F (2 287 euros) pour les frais d’appel et les frais de publication de la décision dans trois journaux dont le coût ne peut dépasser 50 000 F (7 622 euros).


			2°	L’appréciation critique


			84.	Aux termes des deux décisions, les juges reconnaissent qu’un numéro d’illusionnisme entre dans les prévisions de l’article L.112-2 CPI, qui accueille en son quatrième alinéa « les numéros et tours de cirque ». 


			Pour être protégée, l’œuvre doit être originale, c’est-à-dire revêtir l’empreinte de la personnalité de son auteur. Le « tour » de magie considéré en tant qu’effet magique ne semble pas suffisant pour remplir, à lui seul, cette condition. Il faut qu’il soit intégré dans une mise en scène, un ensemble plus complexe et plus théâtral : le numéro. En l’occurrence, l’œuvre du demandeur ne se limite pas à un effet magique, elle constitue un numéro entier, inédit dans sa conception et sa présentation. Ce qui semble protégeable c’est l’expression particulière d’une idée, en l’espèce, la mise en scène du tour que les magistrats ont pris soin de caractériser. 


			La recherche de l’existence d’actes de contrefaçon de cette œuvre implique nécessairement que ladite œuvre soit protégée. C’est pourquoi les juges ont d’abord recherché si le numéro de David Copperfield pouvait faire l’objet de la protection octroyée par le droit d’auteur. À l’évidence, la contrefaçon était ici avérée ; l’avis de la communauté magique des spécialistes était unanime(23). Hormis le tout début du numéro(24), Yves Barta avait repris toutes les évolutions et idées de mise en scène de David Copperfield : les grands rideaux ondulants, la cage en plexiglas, les cerceaux et même le costume(25).


			Le dispositif de la décision ne semble pourtant pas avoir dissuadé Yves Barta de continuer à présenter à présenter le numéro litigieux(26), aussi, interrogé sur l’opportunité de son action, David Copperfield admit plus tard : « J’ai dû me battre et intenter un procès dont je me suis quelquefois posé la question de l’utilité et du résultat par rapport à l’argent investi(27) ». 


			85.	Au terme de l’étude de cette première jurisprudence, il convient de saluer le raisonnement suivi par les juges. En effet, il résulte clairement de ce dernier que l’œuvre de magie bénéficie du statut d’objet de droit ; sur ce point, sa juridicité semble donc admise. Pourtant, son admission au sein de la liste des œuvres de l’esprit protégeables par le droit d’auteur suscite un doute. En effet, l’œuvre de magie dont les demandeurs revendiquaient la protection était un numéro. Or l’œuvre de magie, c’est aussi le tour en lui-même, c’est-à-dire l’effet présenté seul. Au vu du soin apporté par les juges dans la qualification des différents éléments théâtraux du numéro Flying, il n’est pas certain que la protection accordée l’eut été pareillement si l’œuvre revendiquée avait été un tour… Dans quelle mesure l’œuvre de magie est-elle reconnue comme objet de droit ? 


			§ 2.	La jurisprudence Webb c. Bittoun


			86.	Plus récente et non moins intéressante(28), l’affaire Webb c. Bittoun présente l’intérêt d’opposer deux magiciens français et pose le problème d’une contrefaçon réalisée plusieurs années après la création du numéro original. 


			À nouveau, seront d’abord exposés les faits à l’origine de l’instance (A), puis les solutions rendues par le le tribunal de grande instance (B), et la cour d’appel (C).


			A.	Le contexte du litige


			87.	S’il ne bénéficie pas de la renommée internationale de son homologue américain, Dominique Webb n’en demeure pas moins une figure majeure de la magie française. Aussi, est-il opportun de présenter l’artiste (1°) avant de s’intéresser à son numéro objet du présent litige (2°).


			1°	Présentation de Dominique Webb


			88.	Né en 1941, Dominique Webb a été très tôt amené à se produire sur les plateaux de télévision. La recette de son succès résidait dans une présentation tout à fait subtile d’effets magiques qui s’intégraient parmi des expériences d’hypnotisme, pratiquées sur ses assistantes ou au sein du public. En outre, les tours de magie présentés par Dominique Webb relevaient d’une grande originalité où le gigantisme côtoyait l’exotisme(29) et le grand-guignolesque(30). Très populaire auprès des téléspectateurs, le magicien fut rapidement invité dans de nombreuses émissions qui lui permirent de se faire connaître auprès de plusieurs vedettes de l’époque, lesquelles furent ensuite nombreuses à solliciter ses compétences. C’est ainsi qu’il put intervenir aux côtés des plus fameux artistes du show business pour concevoir des effets spéciaux et des illusions sur mesures destinées à leurs propres spectacles(31). 


			Outre son activité d’illusionniste, Dominique Webb a travaillé à la mise en scène de spectacles de théâtre et à la commercialisation de plusieurs ouvrages et jeux de magie à destination des enfants. Figure également à son actif la création de différents « Lieux magiques », en France, en Italie et en Espagne. Il s’agit le plus souvent de châteaux aménagés spécialement par le magicien pour accueillir des musées, des expositions et, naturellement, des spectacles. 


			Aujourd’hui, le magicien concentre l’essentiel de son activité à l’organisation et à la présentation de plusieurs festivals de magie(32) destinés à promouvoir cet Art auprès du grand public. Dominique Webb a récemment consacré une énergie certaine à la défense de l’un de ses plus étonnants numéros.


			2°	Le numéro du « Piano volant »


			89.	Au début de l’année 1974, l’illusionniste conçoit à la demande du chanteur Christophe un numéro de magie destiné à être intégré à son spectacle musical « Musicorama » joué sur la scène de l’Olympia l’année suivante. Intitulé « Le piano volant », le numéro consiste en l’illusion de l’envol d’un grand piano à queue blanc. Le numéro est également présenté cette même année à la télévision dans l’émission « C’est magique » diffusée par la chaîne TF1, et plus tard, lors du programme « Sacrée soirée(33) ».


			Presque vingt-cinq années plus tard, le 27 février 1999, la chaîne France 2 diffuse le programme « Le plus grand cabaret du monde » qui propose une sélection mensuelle de numéros de magie et de cirque. En guise de final, le magicien Hervé Bittoun, dit Dani Lary, présente un numéro de « Piano volant ». Le présentateur de l’émission introduit la prestation du magicien en exposant que ce dernier est le créateur de ladite illusion. Au mois de décembre de la même année, Dani Lary présente à nouveau son « Piano volant » dans deux autres émissions télévisées. 


			À la suite de ces diffusions, Dominique Webb assigne le 14 février 2000 Dani Lary et la société Magic TV, productrice du programme « Le plus grand cabaret du monde », en contrefaçon de son tour de magie. Il estime que ces diffusions portent une atteinte aux droits d’auteur qu’il revendique sur son numéro de « Piano volant ». Il sollicite, outre les mesures habituelles d’interdiction et de publication, le paiement de dommages et intérêts en réparation du préjudice subi. Saisi de cette demande, le Tribunal de grande instance de Paris, qui avait déjà statué dans l’instance Copperfield, rend son jugement le 23 octobre 2001.


			B.	Le jugement de première instance(34)


			90.	Sera d’abord présenté le contenu de la décision (1°), auquel suivra une appréciation critique (2°).


			1°	Le contenu de la décision


			91.	Outre une requête relative à la nullité de l’assignation(35), le jugement s’est prononcé sur deux difficultés essentielles : la recevabilité de la demande de Dominique Webb d’une part (a), le caractère protégeable de son numéro d’autre part (b).


			a) La recevabilité de la demande de Dominique Webb


			92.	Selon Magic TV, la demande de Dominique Webb ne doit pas être considérée comme recevable au regard de l’article L.112-2-4° CPI(36). Magic TV prétend que Dominique Webb ne rapporte pas au débat une preuve de la fixation matérielle du numéro, ainsi que l’exige l’article L.112-2-4° CPI in fine. Les juges rappellent que cette exigence de support matériel de l’œuvre doit être requise aux seules fins de preuve : « La dernière phrase de l’article L.112-2 4° précité doit s’interpréter comme une simple règle de preuve de la création ».


			En l’espèce, Dominique Webb produit des vidéogrammes présentant des enregistrements audiovisuels de son numéro(37). La représentation du numéro sur une chaîne télévisée, devant des spectateurs et des téléspectateurs constitue bien la mise en œuvre de ce numéro. L’enregistrement sur un vidéogramme en permet une fixation matérielle et définitive. Les juges considèrent, à juste titre, que l’exigence formelle de l’article L.112-2-4° CPI est remplie : « le terme “autrement” en raison de sa généralité, ne permet pas de proscrire comme moyen de fixation, un enregistrement audiovisuel des tours d’illusions ou de magie ; reproduit ensuite sur des vidéogrammes ». Ils rejettent donc l’exception d’irrecevabilité de la demande de Dominique Webb soulevée ici par Magic TV.


			b) Le caractère protégeable du numéro de Dominique Webb


			93.	C’est ici tout que réside tout l’enjeu de la décision. Les défendeurs contestent le caractère protégeable du numéro de Dominique Webb. Plus précisément, Dani Lary soutient que Dominique Webb n’est pas le créateur de son numéro, puisqu’il s’agit d’un tour classique qui figure dans le répertoire traditionnel des magiciens. À l’appui de ses dires, Dani Lary produit lors des débats un vidéogramme présentant un montage vidéo de différentes versions antérieures du numéro du « Piano volant ». Il joint, en outre, à ce document un dossier historique répertoriant l’évolution technique de ce numéro. Comment le tribunal appréhende-t-il cette question sensible ?


			Les juges considèrent tout d’abord qu’un numéro de magie est susceptible de rentrer dans les prévisions de l’article L.112-2-4° CPI, parmi les « numéros et tours de cirques ». Si l’inclusion au sein du Code de la propriété intellectuelle confère au tour de magie le statut d’œuvre de l’esprit protégeable, l’œuvre de magie devra, pour bénéficier de la protection par le droit d’auteur, constituer une œuvre originale, c’est-à-dire, selon la formule consacrée, porter l’empreinte de la personnalité de son auteur. 


			Qu’en est-il, en l’espèce du numéro de Dominique Webb ? Les juges visionnent le vidéogramme versé aux débats par ce dernier, et prennent également connaissance du descriptif qui l’accompagne. Dominique Webb y présente avec minutie le déroulement de son numéro : la couleur des accessoires, la position du pianiste, le rythme des évolutions du piano dans les airs et les différents mouvements qui l’animent (loopings notamment). Les juges confrontent l’ensemble de ses pièces à celles versées par Dani Lary. Convaincus par la force probante de ces dernières, ils en concluent que : « toute la description concernant la lévitation du piano et du pianiste et de leurs retournements dans les airs, est connue depuis longtemps et largement pratiquée ». Par conséquent, ils refusent de caractériser l’existence de l’empreinte de la personnalité de l’auteur sur ce numéro. L’action en contrefaçon de Dominique Webb contre Dani Lary est rejetée, son numéro « ne constituant pas une œuvre de l’esprit au sens de l’article L.112-2-4° du Code la propriété intellectuelle ». Par ailleurs, les juges précisent que la protection par le droit d’auteur pourrait être accordée si le tour était « intégré dans une mise en scène particulière […] mais à condition de témoigner d’originalité », ce qui n’est pas le cas en l’espèce.


			Dominique Webb est débouté de sa demande en contrefaçon, son numéro de « Piano volant » ne constitue pas pour les juges une œuvre de l’esprit susceptible de protection par le droit d’auteur. 


			2°	L’appréciation critique de la solution des juges


			94.	La décision rendue par la troisième chambre du Tribunal de grande instance de Paris apparaît critiquable à bien des égards. Empreinte de « certaines confusions(38) » (a), elle procède d’une mauvaise application des mécanismes du droit d’auteur (b).


			a) La confusion entre le caractère protégé et le caractère protégeable


			95.	L’analyse du raisonnement suivi par les juges révèle l’existence d’une contradiction quant à la qualification juridique de l’œuvre magique.


			En se référant aux « numéros et tours de cirques » de l’article L.112-2-4° CPI, les juges reconnaissent implicitement qu’un numéro de magie est bien une œuvre de l’esprit susceptible de protection par le droit d’auteur ; du caractère original de ladite œuvre dépendra cette protection. En l’occurrence, les juges considèrent que le numéro de Dominique Webb « ne porte pas en tout état de cause l’empreinte de la personnalité et de l’effort créatif » de son auteur. L’absence d’originalité conduit donc logiquement à un refus de protection de l’œuvre magique. Les juges vont dès lors dénier au numéro la qualification d’œuvre de l’esprit pourtant accordée préalablement. Ils considèrent en effet que le numéro de Dominique Webb « ne constitue pas une œuvre de l’esprit au sens de l’article L.112-2-4° CPI ». Or, si l’œuvre en question ne constitue pas à leurs yeux une œuvre originale, elle n’en demeure pas moins une œuvre de l’esprit, partie intégrante de la liste non exhaustive dressée par ledit article.


			En d’autres termes, la non-reconnaissance du caractère d’œuvre protégée est sans incidence sur le caractère d’œuvre protégeable. De par la forme de numéro de magie qu’elle revêt, l’œuvre de Dominique Webb est protégeable, ce n’est qu’au vu de son fond, de son contenu, que les juges décident de ne pas la protéger. Effectivement, l’octroi de la protection par le droit d’auteur à une œuvre suppose en amont de la condition de fond d’originalité, une condition « formelle » : constituer une œuvre de l’esprit au sens de l’article L.112-2-4° CPI. Le défaut de la condition de fond ne saurait entraîner la disparition rétroactive de la condition de forme. Les juges procèdent pourtant de la sorte, témoignant ainsi d’une confusion inévitable entre les caractères protégeable et protégé de l’œuvre. Cette confusion apparaît particulièrement flagrante lorsqu’il est jugé que le demandeur « ne fait pas preuve d’originalité en mettant en scène de cette façon son tour de magie, non protégeable en lui-même(39) ». Il aurait été plus cohérent d’utiliser l’adjectif « protégé » plutôt que « protégeable ».


			Le numéro de magie est admis au rang des œuvres de l’esprit énumérées par l’article L.112-2-4° CPI, il est donc à ce titre protégeable, mais ne sera effectivement protégé que si l’œuvre est originale. Les juges du tribunal ne suivent pas ce raisonnement, comme en témoigne cet extrait du dispositif, regrettable, de leur décision : « Dit que le tour de magie “le Piano volant” présenté par Dominique Webb au début de l’année 1975 et tel qu’il le décrit dans ses écritures, n’est pas une œuvre de l’esprit protégeable au titre du droit d’auteur ».


			La confusion entre les caractères protégeable et protégé de l’œuvre de l’esprit ne constitue pas le seul reproche imputable au jugement du tribunal. 


			b) La méconnaissance de l’article L.112-1 du Code la propriété intellectuelle 


			96.	Les règles concernant la protection par le droit d’auteur interdisent de prendre en considération le genre, la forme d’expression, le mérite ou la destination de l’œuvre de l’esprit afin de déterminer si elle peut bénéficier ou pas de ladite protection. Or, dans le jugement étudié, les juges considèrent que la mise en scène du numéro du demandeur est « particulièrement banale ». Le Grand Larousse définit l’adjectif « banal » par « ce qui est extrêmement commun, sans originalité ». La formule des juges laisse perplexe. Témoigne-t-elle de la recherche du critère de l’originalité requise à fin de protection ; ou méconnaît-elle l’interdiction du recours au mérite de l’œuvre pour déterminer cette protection ? La prise en compte du mérite révélerait une dangereuse subjectivité, c’est à ce titre d’ailleurs qu’elle est proscrite, alors que l’originalité, cristallisée au travers du critère de l’empreinte de la personnalité de l’auteur, est supposée traduire une impartiale objectivité. Au-delà de la distinction théorique, la pratique jurisprudentielle révèle que la frontière entre les deux notions se révèle ténue, voire virtuelle.


			En l’occurrence, la lecture des pièces apportées par le demandeur révèle une certaine sobriété dans la mise en scène de son « Piano volant » telle qu’il la décrit : « le numéro met en scène un piano à roulettes dorées, accompagné d’un tabouret carré laqué blanc, le pianiste faisant face à son auditoire alors que le piano s’élève lentement dans les airs selon une trajectoire “en looping” apparemment irrégulière(40) ». L’attitude et la gestuelle du magicien évoquent celles des grands magiciens d’antan, habitués à user de larges gestes des bras et des mains supposés recueillir et canaliser la magie en provenance de sources occultes. Renforcée par des jeux de regards hypnotiques, la mise en scène corporelle de Dominique Webb ne témoigne pas d’une grande démarcation vis-à-vis de l’image classique du magicien dans l’imaginaire collectif. 


			À l’évidence, la mise en scène du numéro du demandeur n’est pas innovante. Est-ce à dire qu’elle ne témoigne d’aucun effort créatif de son auteur ? Assurément non : il y a ici un pas que les juges semblent franchir en décidant que le tour « ne porte pas en tout état de cause l’empreinte de la personnalité et de l’effort créatif de M. Webb ». Cette position apparaît contestable et laisse à penser que les juges ont émis un jugement de valeur sur l’œuvre de Dominique Webb pour décider qu’elle n’était pas susceptible de bénéficier de la protection par le droit d’auteur. C’est précisément en ce sens que les termes de la décision de la troisième chambre apparaissent contraires à l’article L.112-1 CPI qui prohibe la référence au mérite de l’œuvre.


			C.	L’arrêt de la cour d’appel(41)


			97.	Saisie par un appel interjeté le 6 février 2002 par Dominique Webb, la Cour d’appel de Paris rend son arrêt le 17 décembre 2003. Le contenu de la décision (1°) contribue à clarifier la définition de l’œuvre magique (2°).


			1°	Le contenu de la décision


			98.	Pour apprécier l’existence ou non de la contrefaçon du numéro de Dominique Webb par Dani Lary (b), les juges doivent d’abord envisager la question de la protection de l’œuvre du demandeur (a).


			a) Le caractère d’œuvre protégée du numéro de Dominique Webb


			99.	À l’instar des juges du premier degré, les juges de la cour d’appel rappellent que les numéros de magie « entrent dans les prévisions de l’article L.112-2-4° CPI, pour autant, ces numéros ne sont protégeables que s’ils constituent une œuvre originale en ce qu’ils portent l’empreinte de la personnalité de leur auteur ». Les défendeurs contestent le caractère original de l’œuvre de magie du demandeur en arguant des antériorités existantes. Ils cherchent ainsi à prouver que le tour du « Piano volant » figure dans le répertoire classique des magiciens.


			C’est en se fondant en grande partie sur ces antériorités que les juges du premier degré ont dénié le caractère d’œuvre protégée, et protégeable, au numéro de Dominique Webb. Les juges de la cour d’appel raisonnent de façon inverse en soutenant que l’antériorité ne remet pas en cause l’originalité d’une œuvre. Ils énoncent qu’« au regard de l’appréciation du caractère original d’une œuvre de l’esprit, la notion d’antériorité est dépourvue de portée juridique(42)». Les juges se livrent toutefois à une analyse des pièces versées au débat par le défendeur. Ils en atténuent considérablement la force probante en relevant que certaines des antériorités produites sont « soit non datées, soit postérieures à la divulgation par Dominique Webb de son numéro ».


			Par ailleurs, les juges expliquent que l’appréciation de l’originalité de l’œuvre nécessite de se placer à l’époque de la divulgation. En l’espèce, dans les années 1970, rares étaient les magiciens à présenter l’effet magique du « Piano volant ». Et même dans ce cas, le matériel utilisé montre que le numéro de Dominique Webb présentait de nombreux aspects tout à fait novateurs, notamment le recours à un piano à queue là où ses confrères et prédécesseurs recouraient généralement à un piano droit(43). 


			Enfin, et au terme du visionnage du vidéogramme produit par Dominique Webb, les juges de la cour d’appel procèdent à une description de la mise en scène du numéro dont ils soulignent les éléments marquants : « accompagnement musical qui imprime un rythme », « atmosphère particulière due à l’éclairage du piano dont la couleur blanche accentue l’effet visuel d’apesanteur ». Autrement dit, ils caractérisent ici l’apport personnel et créatif de l’artiste magicien à son numéro. Les juges en déduisent que ledit numéro « porte l’empreinte de la personnalité de son auteur et qu’il ne saurait se réduire à l’expression du genre que constituerait l’illusion d’un piano volant ». 


			L’exigence de l’originalité remplie, le numéro de « Piano volant » de Dominique Webb dépasse le statut d’œuvre de l’esprit protégeable pour se hisser au rang d’œuvre de l’esprit protégée. L’examen du grief de contrefaçon se révèle donc envisageable.


			b) La contrefaçon du numéro par M. Bittoun


			100.	Le demandeur soutient que le numéro de Dani Lary « reprendrait servilement » son numéro de « Piano volant ». Il relève de nombreux points communs dans le choix et l’aspect du matériel utilisé : « couleur blanche pour le piano à queue et le tabouret carré, le même décor de lyre supportant de fausses pédales » ; ainsi que dans la mise en scène choisie : « le même mouvement de looping en harmonie avec la musique, la position du pianiste dont les jambes restent serrées l’une contre l’autre afin de dissimuler la barre rendant solidaire piano et tabouret ». Pour sa défense, Dani Lary prétend que son numéro est une « création originale » qui se démarque du numéro du demandeur par « le procédé technique mis en œuvre comme par l’exécution artistique ». 


			Les juges de la cour d’appel rappellent que la contrefaçon s’apprécie au vu des ressemblances et non des différences. En l’occurrence, ils relèvent que la principale ressemblance entre les deux numéros tient dans le rendu visuel propre à chacun : la vision d’un piano en lévitation. Ce point commande-t-il d’assimiler le numéro de Dani Lary à une contrefaçon de celui de Dominique Webb ? Certainement pas comme semblent le signifier les juges, puisque « la perception première d’un piano volant étant le propre du genre ». Les juges considèrent donc que la vision d’un piano en lévitation constituerait une espèce de « standard » commun à tous les numéros de magie qui incluent cet effet. Les plus sérieuses réserves doivent être émises concernant cette approche(44). En effet, si tous les numéros de « Piano volant » mettent bien en scène un piano soustrait aux lois de la gravitation, il n’en demeure pas moins des différences notables dans la nature des évolutions de l’instrument dans les airs en fonction des différents numéros et de leurs auteurs respectifs. En l’occurrence, l’évolution en looping du piano de Dominique Webb  apparaît si différente des mouvements habituels d’un objet en lévitation(45) qu’elle en modifie considérablement le rendu visuel par rapport à un numéro traditionnel. Or, en l’espèce, le numéro de Dani Lary reproduit à l’identique ces mêmes mouvements de looping. Cette similitude flagrante n’est pourtant pas appréciée par les juges en tant qu’élément susceptible de fonder la contrefaçon. Ils considèrent que l’évolution en looping du piano est partie intégrante du rendu visuel d’un piano en lévitation, qu’elle constitue « le propre du genre » de cet effet et qu’à ce titre elle ne peut justifier l’existence de la contrefaçon.


			Une fois opérées l’appréciation et la justification de cette ressemblance, les juges s’attachent à caractériser les différences qui existent entre les deux numéros. La description de la mise en scène du numéro incriminé révèle de nombreuses différences par rapport au numéro du demandeur, notamment au niveau du décor et la présentation. Parmi les éléments les plus significatifs, il convient de relever les attitudes des deux magiciens. Alors que Dominique Webb adopte l’attitude d’un magicien classique un peu austère, Dani Lary arrive sur scène à la manière d’un musicien décontracté et souriant qui vient jouer un air de musique pour son auditoire. En ce sens, il n’adopte pas du tout les mimiques et attitudes associées au magicien traditionnel, ce qui le distingue de la présentation adoptée par le demandeur. 


			101.	Au terme de cette comparaison entre les mises en scène et les décors de chaque numéro, les juges décident que le numéro de l’intimé marque « une évolution notable du genre, portant empreinte de sa personnalité ». À l’instar du numéro du demandeur, le numéro de l’intimé semble pouvoir lui aussi bénéficier de la protection par le droit d’auteur instituée par le Code de la propriété intellectuelle. Le numéro de Dani Lary est donc lui aussi une œuvre de l’esprit originale, il ne peut pas dès lors constituer une contrefaçon de celui de Dominique Webb. En conséquence, les juges rejettent le grief de contrefaçon allégué par le demandeur.


			Témoignant d’une plus grande rigueur juridique que le jugement rendu précédemment, l’arrêt de la cour d’appel permet de préciser la définition juridique de l’œuvre de magie. 


			2°	L’apport de l’arrêt pour la définition de l’œuvre magique


			102.	L’arrêt rendu par la cour d’appel apparaît remarquable en ce qu’il établit une définition du critère de l’originalité, en la situant notamment par rapport à la notion d’antériorité (a). En outre, il prend en compte et « juridicise » la distinction existante entre l’effet magique et le numéro(46) (b).


			a) La dialectique originalité/nouveauté


			103.	La recherche par les juges de la qualification d’œuvre de l’esprit du numéro de Dominique Webb leur donne l’opportunité de donner une définition du critère de l’originalité.


			Cette définition fait l’objet d’un attendu complet et mérite qu’on le reproduise ici dans son intégralité : « L’originalité constitue l’apport artistique propre à l’auteur de la création quand bien même celui-ci s’inspire d’œuvres préexistantes d’un genre, de sorte qu’une réalisation artistique ne saurait être exclue de la protection légale au seul motif qu’elle rentre dans une catégorie déjà explorée ».


			L’existence d’œuvres antérieures similaires à celle dont l’auteur sollicite la protection n’est pas un obstacle à l’octroi de celle-ci. Ce qui compte, c’est « l’apport artistique propre à l’auteur de la création ». À quoi renvoie cette formule prétorienne ? Au sein d’un genre donné, ici l’effet de lévitation d’un piano, l’artiste magicien va apporter sa sensibilité et son univers personnels pour imprégner son numéro d’une teinte particulière, reflet de la vision qu’il a de son Art. Ce que les juges prennent en compte, c’est l’élément artistique, émotionnel pourrait-on dire, davantage que l’élément technique(47). L’apport artistique propre à l’auteur de la création est donc assimilable à l’empreinte de la personnalité de l’auteur requise pour déterminer l’originalité de l’œuvre.


			Dès lors, peu importe que le genre retenu par l’auteur pour exprimer sa créativité ait fait l’objet d’expressions antérieures de la part d’autres auteurs. Si l’auteur propose une création dont l’expression se démarque de ses prédécesseurs, alors sa création est susceptible de protection. 


			Les juges de la cour d’appel raisonnent ainsi pour décider que les antériorités produites par Dani Lary sont sans incidence sur l’appréciation du caractère original du numéro de Dominique Webb. 


			b) La distinction en droit effet/numéro


			104.	Si l’effet magique n’est, en principe, pas susceptible de protection, il en va autrement du numéro(48). En l’espèce, l’œuvre de Dominique Webb relève à l’évidence de la seconde qualification. Sa prestation ne se résume pas à la simple présentation d’un piano en lévitation. Le demandeur « habille » son effet d’une mise en scène qui, bien que relativement sobre et classique(49), lui est propre. 


			L’analyse des termes de l’arrêt de la cour d’appel révèle que les juges ont qualifié correctement l’œuvre de Dominique Webb. Ils expliquent que « la perception première d’un piano volant » constitue « le propre du genre ». Le genre renvoie ici à la notion d’effet magique. Si l’on reprend la classification des effets magiques évoquée plus haut(50), la lévitation d’un piano s’analyse comme l’expression du genre que constitue la lévitation au sens large, cette dernière devant être comprise comme l’une des manifestations des « Effets de soustraction à la gravité ». Autrement dit, l’illusion du « Piano volant » trouve sa place au sein de la catégorie des « Effets de soustraction à la gravité ». La référence à la classification des effets magiques apparaît implicite lorsqu’à deux reprises, les juges de la cour d’appel emploient la formule « expression du genre » pour désigner l’effet du « Piano volant ».



OEBPS/font/FrutigerLTStd-BoldItalic.otf


OEBPS/font/FrutigerLTStd-Light.otf


OEBPS/font/FrutigerLTStd-LightItalic.otf


OEBPS/font/FrutigerLTStd-BoldCn.otf


OEBPS/font/FrutigerLTStd-Bold.otf


OEBPS/font/FrutigerLTStd-Cn.otf


OEBPS/font/FrutigerLTStd-Roman.otf


OEBPS/image/9782804457495_TitlePage_fmt.png
L'(EUVRE
DE MAGIE
ET LE DROIT

Guilhem Julia

Préface de Jean-Sylvestre Bergé

@ Ia rcier Création Information Communication





OEBPS/font/ZapfDingbatsStd.otf


OEBPS/font/TimesNewRomanPSMT.ttf


OEBPS/font/FrutigerLTStd-Italic.otf


OEBPS/image/9782804457495_Cover.jpg
L'(EUVRE
DE MAGIE
ET LE DROIT

Guilhem Julia

Préface de Jean-Sylvestre Bergé

@ IarC|er Création Information Communication






