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Laurent Guillo : chapitre Aspects légaux de I’édition musicale

Preprint publié dans : Music publishing in Europe 1600-1900 : con-
cepts and issues, bibliography (Berlin, BWV, 2005), p. 115-138.

[version avant traduction anglaise]

Dans les affaires que doit gérer un éditeur de quesicertaines relévent de compétences commeraitdesres
de compétences techniques, d'autres de compétenelsctuelles ou artistiques. Pour les premiélésljteur

doit évoluer dans un cadre |égislatif ou contractiient la nature et la rigidité ont beaucoup vaiécours des
siécles. Ce cadre est tenu par deux types de csncep

e ceux qui régissent les rapports entre l'autoptditique, morale, ou religieuse) et le monde duréi(au-
teurs, imprimeurs et libraires). On touche ici @axcepts de censure, d'approbation, de permissedg-
pbt |égal, de charges, de corporations.

e ceux qui régissent les rapports entre les divetsuss du milieu du Livre : entre les auteurs et éd
teurs/imprimeurs, ou les éditeurs/imprimeurs eatre. lls visent a défendre leurs intéréts moraufinen-
ciers, pour éviter le piratage, la contrefagorestreprésentations non autorisées. |l s'agit Eicdatrats, des
privileges et des différentes formes de copyright.

1.LES RAPPORTS ENTRE L'AUTORITE ET LES AUTEURS , LES LIBRAIRES OU LES IMPRIMEURS

1.1. La censure,ithprimatur, I'approbation et la permission

La censure est I'obligation faite a un auteur die feiser son ceuvre par l'autorité avant sa pulidicaafin de
vérifier qu'elle ne contient pas d'éléments sudigiestde constituer des atteintes a la loi, autdnoia la morale.
Lorsqu'elle s'applique, cette contrainte est gdaérdous les livres.

La musique n'étant pas signifiante en elle-mémeensure qu'elle peut subir est surtout une cersar
ricochet, qui vise les textes mis en musique. hasts d'ceuvres dramatiques et les chansons (u&fiapoli-
tiques, blasphématoires...) étaient plus susceptitideséhiculer des idées délictueuses que d'autpes tde
piéces.

Le catalogue de I'expositidPensorship and mustfccite de nombreux exemples d'une telle censure, ind
recte par sa cause mais directe dans son effetdiation pure et simple de la représentation oliédition de
I'ceuvre, modification du texte...). Elle a touckeérdbmbreuses ceuvres dramatiques du XIXe siécléeguin-
convenantes, séditieuses ou diffamatoires. Cedgadodes de ['histoire politique, comme les aotups de la
Révolution francaise en Europe, ou la Commune dis Ba 1871, furent riches en actes de cefsLtiatroduc-
tion dans un opéra de situations profanes dansijet sacré, ou réciproquement, était aussi un aegtipour
retirer I'ceuvre.

La pression du pouvoir ecclésiastique, par exemigies les conséquences du Concile de Trente (158%)-bbi
dans l'influence du puritanisme en Angletéira pu se traduire par l'interdiction d'employes destruments ou
des orgues pour la musique liturgique, voire emelfidiction de toute musique polyphonique a I'ég{ar oppo-
sition au plain-chant). Celle-ci pouvait, en prantrdu plaisir a l'assistance, distraire son atargn dehors du
service divin. La musique profane, y compris la imue instrumentale, a aussi été visée parce quieleait

Censorship and mus{@987).

De ce point de vue, le XXe siecle n'a rien a enaie XIXe siecle, puisque de nombreux régimes igokts
ont mis en place une censure efficace (révolutivanaontre-révolutionnaire, censure de guerresgen
morale, censure nationaliste, etc.) qui touche daique comme le cinéma, la presse. Parfois mémigirie
raciale du compositeur ou ses convictions politigs@nt visées.

¥ Scholes (1934).




étre synonyme de futilité et de distraction, deepse ou de laisser-aller (la musique populaird ptahibée
dans la Geneve calviniste, par exemple).

Ces deux exemples constituent les rares formeggure qui ont pu atteindre la musique dans son es
sence méme, au-dela du texte qu'elle peut soutenir.

Nous n'entrerons pas dans l'exposition des divepositifs mis en ceuvre par les régimes politiqueg organi-

ser la censure des ceuvres dramatiques ou desgiidng; puisqu'il existe déja des synthéses ssujet (cf.
bibliographie). Notons seulement que les archiwefactensufeconstituent actuellement des sources trés riches
pour I'histoire des mentalités, ou se retrouverfogades ceuvres perdues par ailleurs.

La censure peut prendre le nonmgbrimatur, obligation faite a tout ecclésiastique de faiserson ouvrage par
l'administration de son diocése (on la trouve pan®le dans les éditions de musique liturgique)celui dap-
probation Dans le domaine religieux, l'approbation peutagtir non seulement la conformité du texte aux
textes officiels de I'église, mais aussi la confiténdes mélodies avec celles qui sont imposéed'aq#orité
(conformité du plain-chant a I'édition vaticanenfmymité des psaumes avec les mélodies de I'EdésBeneve,
etc.).

La permissionest une notion importante (a ne pas confondre kvpavilege) : elle est le signe que l'ouvrage a
passé avec succes |'épreuve de la censure poldtquerale.

En France, un édit du 10 septembre 1563 imposaincpuvrage fasse l'objet d'une permission préala-
blement & sa publication, aprés lecture par lesrigéés. Le but était de déceler les ouvrages ogpaséouvoir
ou a la religion catholique. Cette permission paudire délivrée par le Conseil du roi, le Charereflongtemps
responsable des affaires de librairie et d'imprie)eou les sénéchaussées établies dans les greiidesdu
royaume. Il est inutile de dire que ces réglesrfutees inégalement suivies... Les permissions sonsignées
sur un registre de la Chancellerie ; les premieggstres francais qui nous sont parvenus daterit6@8, du
temps du Chancelier Pierre Ségtiier

En Angleterre, dés 1556, la permission enregisitéeles registres de f2ompany of Stationemevait
aussi protéger l'imprimeur de la piraterie, malis elit sur ce plan un effet beaucoup moins sinqurivilege.

La permission était uncertificat de censufeet non un acte de défense des intéréts des auteudes
éditeurs. Elle est une garantie contre les powsult pouvoir ; elle indiquait que I'édition n'éassubreptice
(i.e. ce n'est paas priori une édition interdite, cachée ni une contrefagon).

1.2. Les charges

Une charge est avant tout une fonction, qui esgaés a quelqu'un dans son rapport avec l'autgééexemple

. imprimeur du roi, imprimeur de la chapelle, miesicde la cour...). La charge revient a assigneninative-
ment a un professionnel un cadre particulier daxeicice de son métier : il est attaché au sedgckautorité
d'une maniére exclusive ou non, d'une maniére penia ou non (par quartier, par semestre...egbit parfois
des émoluments, il profite d'exemptions de taxedrahchises, doit préter serment et jouit de watives parti-
culieres (délais de reglement des dettes, regledemntitiges devant le conseil du roi, etc.). Large est attri-
buée paprivilege c'est-a-dire par le bon vouloir de l'autorité aifive qu'elle puisse étre achetée et transmise
d'une maniére héréditaire ou non. Elle peut pdegclusivité de I'exercice du métier sur une pégioune con-
trée, une production...

Dans le domaine de I'édition, les charges pouv&iea par exemple celleimprimeur du roj imprimeur
d'une congrégatiorLa charge d'imprimeur du roi, si importante earfee, fut trés codifiée dans les avantages et
les contraintes qu'elle suppo8aEn matiére de musique, la question est débatusadoir si elle supposait ou
non l'exclusivité de l'impression de la musiquesiiptétée a la Cour, a la Chapelle, etc., maisrédgamais
comporté une exclusivité sur le territoire du rayau

L'attribution d'une charge d'imprimeur peut inelute factola jouissance depermissionscorrespon-
dantes (alors que l'inverse n'est pas vrai). Pamele, au XVle siecle en France, Pierre AttaingmarRobert |
Ballard furent successivemeimiprimeurs du roi pour la musiquet obtinrent de fait toutes les permissions (et
les privileges) nécessaires, tandis que Michel faaaet Nicolas Du Chemin obtinrent des permissitndes
privileges comparables, sans pour autant étre psuie cette charge.

En France : Archives nationales, série F18.
> Paris BNF : Ms. fr. 16753 sq.
®  Pour une bonne synthése sur le sujet : Lepreukl{1®. 33 sq.
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1.3. Les corporations

Les corporations sont des organisations profeselta®) régies par des réglements imposés par leopoles
professions d'imprimeur et de libraire, notammaemtt toujours suscité l'attention du pouvoir puisaglies
étaient un des canaux favoris des nouvelles idéktipes : Iimpression et la vente des libelldss pamphlets
ou des nouvelles était un important facteur d'éigitapolitique. Les corporations d'imprimeurs étaielonc
tenues de faire observer les réglements généraurede dépobt légal et la censure, la qualité elulgée des
apprentissages, les quota observés pour I'étaiksgedes nouveaux professionnels. Elles avaiemblendans
le reglement des litiges et tenaient a jour lesstexps des privileges.

En France, le Premier Empire instaura le réginsehdevets, qui reprenait certaines des contrafates
aux corporations de I'Ancien régime, comme lesajues certificats d'aptitude, la tenue des reggstil perdura
jusqu'en 1870

1.4. Le dépot légal

Le dépot légal est I'obligation faite & un imprimeu & un éditeur de déposer, avant ou pendaniskaen vente,
un certain nombre d'exemplaires d'un ouvrage @présentant de I'administration (une préfecturemimisteére,
une chambre syndicale, une bibliothéque habilitéeracevoir). L'objectif du dépét Iégal est vateabuivant les
époques et les pays : faciliter la censure, recdaggroduction nationale, développer les colledipubliques
nationales, et servir de preuve d'antériorité demsitiges touchant au plagiat entre auteurs tzuparaterie entre
éditeurs.

En fait, le dépbt Iégal est souvent un disposétifiementaire mis en ceuvre dans le cadre d'unelaufte copy-
right par exemple).

Concernant la musique, le dépot Iégal mit plusedeps a étre mis en ceuvre que pour le livre. Encérda loi
sur le droit d'auteur du 19 juillet 1793 rappelabligation faite a limprimeur de déposer 2 exéamps a la
Bibliotheque nationale ou au Cabinet des Estampesion-respect de cette mesure I'empéchait diéimas en
justice pour la poursuite des contrefacteurs.

La loi sur la police de la presse du 5 février@@tévoyait 5 exemplaires pour les ouvrages ercteEnes
de lettres (sans concerner les ouvrages musicadramoatiques, point confirmé par un avis du Cortb&ilat du
23 ao(t 1811). Celle du 21 octobre 1814 rappelsdtlg dépbt devait étre préalable a la mise erevéhte or-
donnance du 25 octobre 1814 précisait que la kidmente s'appliquait aux estampes et aux plamgheses
accompagnées d'un texte. Le 8 octobre 1817, ungnoamce élargissait le dépbt aux impressions lithog
phiques, comme tout autre ouvrage de l'imprimerie.

De décembre 1822 a mai 1823, un proceés intentée painistére public au marchand de musique Monsi-
gny et a son imprimeur Magnier montra que la négeds dépot préalable pour les ceuvres de musigitendal
établie. La Cour de Cassation jugea finalementlquaép6t de la musique était inclus dans l'ordoceate
1814. Le 9 janvier 1828, une ordonnance fixe astesiemplaires le montant du dép6t : deux vont Biliéio-
théeque royale et un reste a la Direction de ladifie (Ministére de I'Intérieur).

En 1834, Bottée de Toulmon, Bibliothécaire du @owatoire, sur la foi de tout un historique des lgi
ordonnances concernés, insista pour que le Mieigder I'Intérieur exigeat plus fortement le Dép@falédes
ceuvres de musique avec texte. La méme annéegitaibpour le Conservatoire un exemplaire du diufat de
la musique sous prétexte qu'il était ouvert auipulet pas seulement a ses éléves) et que son tdidgguisi-
tion était faible. La Bibliothéque Royale recevalibrs deux des trois exemplaires déposés a la tivirede la
Librairie. En 1839, il en revendiqua deux lorsoeelépot total passa a cing exemplafres

Les registres du dép6t légal de la musique samerwés a Paris AN, séries F18 VIII (1 a 139) peanis
et F18 XII (1 & 15) pour la province) ; il s'agiésiregistres de dépot préfectoral et ministériel Bibliothéque
nationale en posséde d'autres depuis 1812. Deowos fes anciens registres de dép6t légal constituee
source d'information bibliographique fondamentadepapprécier la production passée, en termes itpiifrét
qualitatif.

Quelques proces furent intentés par le gouverneowetite des éditeurs oublieux : Maurice Schlesinger
fut ainsi condamné par la Cour d'appel en 1837.

Les brevets sont a Paris AN, séries F18 1726 4.183
8  Bottée de Toulmon (1834 et 1839).
®  Devriés-Lesure (1979), p. 20-21.




Le dépdt Iégal constituait aussi la matiere quinmtait de publier une bibliographie nationale,ilaatlispen-
sable a l'information des libraires et des bibkafhes. En France, la section dévolue a la musiqua Hiblio-
graphie nationale est apparue en 1812, deux amsnsent aprés le lancement de la bibliographie natedes
livres. Elle constitue également une source rig@jque trés incompléte, pour apprécier I'évolutien'édition
musicale tout au long du XIXe siécle.

2.LES RAPPORTS ENTRE LES AUTEURS ET LES EDITEURS

2.1. La piraterie et la contrefacon

En matiére d'édition, la piraterie consiste a rdpin@ et a vendre une édition publiée ailleurssdarconsente-
ment de son auteur ni du fabriquant (I'imprimeargtaveur, I'éditeur...). Elle peut s'accompagrien dhange-
ment de nom, d'une adaptation ou de tout autrécariommercial visant a en dissimuler l'origine. terme de
piraterie est d'ailleurs discutable car, si cette pratiqagt éépréhensible a l'intérieur d'un état, elle @uétre

parfaitement admise et non répréhensible horsrdesidres. Certains auteurs lui préférent le tedméréédition

non autorisée”.

La piraterie a toujours constitué un risque contiaéimajeur puisque, en évitant toutes les phasés p
minaires de I'édition (accord avec l'auteur, éssigiment de I'édition), elle permet de vendre moles, et de
réduire le gain potentiel du premier éditeur erurgaht sa part de marché, pouvant aller jusqu@@reeiédition
originale non rentable. La piraterie éditoriale tpaller jusqu'a la contrefacon, lorsque I'éditiepnoduit I'édition
originale jusque dans le détail (méme adresse, notee notamment). Dés le XVle siecle, pirateriecettrefa-
con ont été un des risques de I'édition contreulelsges imprimeurs tentérent de se prémunir aggaus de
précaution, au moyen notamment du systeme dedqyes.

lIs ont imaginé tout un arsenal de mesures cotietles ou Iégislatives dont il sera parlé plus thass-
toire de la piraterie et celle du droit d'auteunléent parallélement, comme celle de I'obus etlohdage). Cer-
taines mesures techniques assez simples consisiagmposer sur chaque exemplaire une signaturestate
(pratique attestée dés le XVlle siecle en Franceyo tampon, avec une mention com@laque exemplaire
non revétu de la signature sera réputé contrefagttimbre fiscal instauré en 1785 en France fissaun moyen
technique de lutter contre la piraterie.

2.2. La propriété des ceuvres

Il est des cas, qui sortent des cadres légauxa ptopriété des ceuvres n'était pas acquise adeysasiteur. Par
exemple, lorsqu'un musicien maitrisien quittait ssnploi il était d'usage qu'il laisse sur placecdgie des
ceuvres composées. On n'a pas d'exemple ou on enmaéché un maitre de faire jouer ailleurs ce quadit
composé pour la maitrise, mais il n'en reste passmue la propriété d'un manuscrit reste, poumddtrise, le
signe d'un droit de faire exécuter ses ceuvrespauccesseurs du maitre.

De telles pratiques s'observent par exemple pmumusiciens de cour, les musiciens du roi, lesresuv
offertes & un prince de la Renaissance italierice P®ur les musiciens du roi de France, leur ceappartenait
au roi et celui-ci est libre d'en ordonner la pedtiion.

Aux XVllle et XIXe siécles, la propriété d'une ceeyreut étre vendue par un compositeur a un édjeur, une
région déterminée (les freres Escudier, par exenaulleetérent en 1845 a Giuseppe Verdi le droititdiédes
ceuvres en France ; Maurice Schlesinger obtint dedbio Meyerbeer un droit similaire). La propriétend
manuscrit autographe est parfois un gage de laiptéple I'ccuvre.

Une ambiguité persistera longtemps quant au stigsitoeuvres jouées dans un théatre ou un opéra, car
pour les copistes de I'époque celles-ci restaiempirigté des directeurs du théatre ou des copi€esx-ci se
sentaient libres de les revendre a tout éditetirawantage faisant (a leurs yeux) partie intégrdet&eur salaire.
Graduellement, cette pratique prit fin : au XVIH&cle des procés firent qu'en Angleterr€tpyright Actprit
finalement le dessus, tandis que durant la premigg#ié du XIXe siécle le compositeur Johann Nepkmu
Hummel s'attacha a régler ce probleme en méme tgoips'essayait a organiser la publication siemde de
Ses ceuvres.




2.3. Les contrats

Encore que les contrats passés entre les auteles é&diteurs (ou entre les représentants ou kst alyoits des
uns et des autres) ne relévent pas a propremdet gas aspects légaux, ils méritent d'étre évopaése que
les concepts employés (la propriété, I'exclusivigédélai, 'engagement...) servent aussi danslilgsositions
législatives, et aussi parce que tout manquemepsabligations contractuelles a souvent des coeségs de
nature législative...

Les contrats contiennent en général des clausdssspoints suivants :

» latechnique de I'édition (typographie, lithogrplyravure...), son format et son tirage

* le nombre d'exemplaires réservés a l'auteur igpnt parfois lieu de paiement en nature)

» la qualité requise (un défaut de qualité peutéequin nouveau tirage) et le nombre des épreuves

» l'exclusivité (I'auteur n'ira pas s'adresser autne éditeur)

e la propriété de I'ceuvre (I'éditeur peut vouloirdga le manuscrit pour toute autre édition ou re@néation)

» la nature, le montant et le délai des paiemehtsrfve que ce soit 'auteur qui paye pour seefaimprimer,
ou l'inverse). Lorsque le paiement est proportibane ventes, on parle deyalties Ce dernier systeme est
réputé avoir été initié par la firme Boosey a Lawda la fin du XIXe siecle.

» le mode de distribution de I'édition, et le teirié concerné,

» les garanties données par les deux parties (gesate qualité, de paiement...)

Plusieurs publications analysent en détail desratmti'édition musicale et donnent autant d'exesmdeclauses
particulieres :

« entre Paolo Ferrarese et Girolamo Scotto (Veris65'9). Ici le contrat est passé non pas par le composi-

teur mais par le monastere qui I'emploie.

« entre Pierre Ballard et Nicolas Formé (Paris, 18B8ci I'éditeur s'engage a ne pas publier d'autresique
de méme nature durant toute la vie de l'auteur.

« entre la Veuve Sanlecque et Frangois Roberdays(PE60"%). On voit ici que c'est le compositeur qui
fournit le papier, pour 500 exemplaires, le paiensenfaisant a chaque feuille imprimée.

« entre Estienne Roger et Arcangelo Corelli (Amsierd1714"). Ici I'héritier du compositeur est payé en
exemplaires. D'autres exemplaires sont mis en Garelmez un tiers jusqu'a ce que preuve soit rggedes
premiers parviennent au compositeur en bon état.

« entre Pleyel et Viotti (Londres, 1798 pour quatre numéros d'opus, contrat passé & ksndais concer-
nant la seule vente en France.

e entre Viotti et leMagasin musical de Cherubini, Rode, Isouard, MéBuigldieu et KreutzefParis, 1802),
pour 6 concertos et 9 trios. Le contrat précismdmtant de la transaction, vaut recu pour une eoaeila
somme, vaut décharge pour la remise du manusccibrdtent une clause d'exclusivité entre Viottices
éditeurs pour toute ceuvre a venir pour la ventérance.

La pratique du contrat est extrémement variableasiiiles époques, les pays et le type de publicaBa fait,

plus le privilége est fort, moins le contrat eskett. L'analyse des contrats sur une longue durée peteneons-
tater, par exemple, que dans les éléments du priedent la part du prix du papier décroit targlie les émo-
luments de 'auteur augmente.

2.4. La protection des intéréts des auteurs eédiesurs'®

La protection des intéréts des auteurs et desugglifat, trés t6t dans I'histoire de I'édition, waftaire de pre-
miére importance. Elle prit des formes Iégales (mente systeme dgmivileges ou les lois sur leopyrigh) ou

10 Agee (1986).

| esure (1964).

2 Hardouin (1960).

13 Rasch (1996).

14| esure (1984).

5 Au XVlle siécle, en France, le privilége restestidaplanté et les contrats presque inexistants.

% Dans ce chapitre, le terme d'éditeur est priseas $arge : imprimeur, graveur, marchand-libragaiteur
commercial, en fait celui qui prend I'ceuvre detéaupour la publier.
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des formes contractuelles (contrats d'édition, omventions de non-concurrence passées entre é&jitear
exemple).

Il convient de bien distinguer la nature du condép protection des intéréts des auteurs et disuis
contre la piraterie ou la contrefacon) et la forldgale qu'il revét (un privilége, une loi nationale un traité
international). Par ailleurs, il faut remarquer darotection des intéréts des auteurs et cebssimtéréts des
éditeurs n'a pas toujours été différenciée. Palfofemiere découlaide factode la seconde, parfois elles fai-
saient I'objet de privileges ou de lois distincts.

On peut essentiellement distinguer trois époqueségime des priviléges, la période qui voitallira-
tion des lois sur le droit d'auteur, et I'appanities lois internationales surdepyright

2.4.1. Les privileges

Notions générales

Le privilegeest, pour les anciens régimes politiques, la fdarus courante de la protection des auteurs®t de
éditeurs. Il s'agit d'un acte dont la délivrancesedlicitée, parfois achetée, par un auteur owditeur ; il est
accordé nominativement a son titulaire, au bonaio@t a la discrétion du pouvoir (c'est-a-dire pavilege).

En France, il prend la forme matérielle d'leigre patent&’. Il développe en général trois concepts plesmis-
sions lesdéfensegt lespeines

Les permissiongrécisent ce que le titulaire du privilege peutefa en général publier telle musique, sous telle
forme, dans les limites du pays et pour telle ddstequant le titulaire est un autepar tel imprimeur qu'il
voudra choisi). Les permissions peuvent s'étendre a la sous#ia. A ce stade, la permission incluse dans un
privilege ne se différencie pas vraiment de la pesion évoquée plus haut a propos de la censuiee marque
gue I'édition est identifiée par le pouvoir et tla'a'est pas susceptible de subir des poursuites.

Lesdéfenseexpriment qu'il est interdit aux éditeurs de réimmgr ou tenter de réimprimer les ceuvres
défendues par un privilege. Elles protegent dontadaraterie et a plus forte raison de la contgefa Dés le
XVle siecle, elles peuvent s'appliquer égalementuextrait des ceuvres publiées (typiquement,chia@son ou
un motet pris dans un recueil) ; elles peuventiquesiser que la reprise d'une ceuvre reste pessibis avec
l'accord des titulaires.

Quant awpeines elles expriment les risques encourus par leseeeants au privilege. Elles consistent
généralement en la confiscation des livres piraddsamendes lourdes et donc dissuasives, en aionutks
privileges détenus par les contrevenants, et emdmgas et intéréts divers. Les dommages peuvenpétiagés
entre le pouvoir, le titulaire du privilege qui & énfreint, les dénonciateurs, les ceuvres socfhfitel-dieu,
hépital, etc.).

Le régime des priviléges est commun a de nombrayg puropéens du XVle au XVllle siecle, sous desés
variables. Son évolution, tant dans le domainéédition générale que dans celui de la musiquéjafdit I'ob-
jet d'études assez fines, dans lesquelles des éemhe droit, de politique et d'économie sont iopbés. Avant
de retracer l'impact des privileges sur I'éditionsiale, il convient de souligner quelques-uns glEametres
qui les caractérisent :

e Le privilege peut concerner une édition partiag@liéu au contraire toutes les éditions qui seroodyites
pendant un certain temps. C'est alorprivilege général

e Le privilege peut étréacultatif ou obligatoire (tout en restant nominatif). A Venise au XVie #gdl est
facultatif (mais lgpermissiorest obligatoire), I'éditeur restant libre d'erisibér la délivrance. En France, le
privilege est obligatoire a partir de I'édit de Mps de 1566 ; cette contrainte sera rappelée anegle-
ments de la librairie et de lI'imprimerie qui suintgsans étre toujours respectée...).

» Le privilege peut protéger non seulement une ool mais aussi urtechnique Les privileges octroyés a
Ottaviano Petrucci ou a Francesco Marcolini coneetrfie procédé de la double impression, tandislegie
premiers privileéges d'Attaingnant mentionnent soaveau procédé de simple impression.

» Les éditions qui ne font pas l'objet d'un privéégpnt souvent des éditions populaires (en sugdidens
subversives bien entendu). Suivant les pays eépesjues, les imprimeurs se considéraient librekesle
réimprimer d'un atelier a l'autre (comme si ellelevaient du domaine public). L'achat d'un privélégest

7 En France, léettre-patenteest une lettre du roi écrite et signée par uréseice d'état ; elle doit &tre enregis-
trée en Parlement. Elle emtverteet peut étre lue, a la différence diettres closesulettres de cachet
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pas senti alors comme justifi€, I'imprimeur trouvanffisante la garantie d'un débit assuré et mpidl'in-
verse, l'obtention d'un privilege peut étre congidéeomme un signe de l'importance accordée pitels a
sa publication, ou de frais de fabrication impaotgan

Les livres susceptibles de bénéficier d'un prgeléoivent souvent satisfaire a certaineaditions: étre
antérieurs...

Privilege ne signifie paexclusivité: le privilege détenu par un éditeur pour un éertgpe d'ouvrages ne
signifie pas qu'il doit étre le seul a imprimertgpe d'ouvrages. Cette distinction est importaaieles pri-
vileges généraux peuvent étre interprétés a tonnue des monopoles. Cette clause d'exclusivitéiresef
ment assez rare.

Un privilege peut étre sollicité par auteur (ou un compositeur) ou par éditeur (imprimeur, libraire...).
En France au XVlle siécle, les privileges obtenaslps auteurs étaient revendus aux imprimeuraitios
moyennant un paiement et pour une durée limitéest an exemple précoce des ententes commerciailes q
se font jour entre auteurs et éditeurs pour comgutgurs intéréts mutuels.

Les privileges doivent généralement &neegistrégpour étre connus de tous les imprimeurs ; en Erdac
doivent |'étre & partir de 1653 sur les registresadcorporation des imprimetfsll arrive que cet enregis-
trement soit payant.

Le privilege doit généralemefigurer sur l'ouvrage imprimé, sous forme d'un extraits €gtraits donnent
souvent la seule information disponible sur lesilgges : dans beaucoup de cas les registres dpsrae
tions ou des chancelleries ont plus ou moins digpar

La date de validitédu privilege est variable : elle est fixée en Emen 1646 au jour de 'achévement de
l'impression (d'ou les mentionsadhevé d'imprimequi figurent sur le livre). Dés 1703, c'est au caing le
jour d'obtention du privilege qui compte comme dé&hudélai (ce qui incite les libraires a exploiteat de
suite les privileges qu'ils ont sollicités).

Le privilege peut étreenouvelable Le renouvellement illimité des privileges, acqgeis France a partir de
1723, tend a le transformer en une propriété peemande I'ceuvre. Lorsque le privilege est renolne)al
peut étre cédé de libraire a libraire et constitues part non négligeable du chiffre d'affairedilaire. En
accumulant ainsi les privileéges, les libraires garis aviverent les contestations des libraireprdeince,
qui ne pouvaient plus imprimer d'auteurs imprimé%aés. Ceux-ci obtinrent finalement en 1744 devpou
réimprimer certains livres appartenant au fondslibesires de Paris mais dont le privilege étapiex Ain-
si apparut une des premiéres ébauches de ce qpefieaaujourd'hui lelomaine publicMais, alors que la
durée des priviléges était en principe constamte,décision du Conseil du roi du 30 juillet 1778qisa que
la durée du privilege serait accordée pour toteheps que le chancelier ou le Garde des sceaugéezgit
nécessaire...

Le privilege peut défendre non seulement la réasgon de l'ouvrage protégé mais aussiesdedans les
contrées concernées. Cette clause permet a umrédées'assurer aussi la diffusion exclusive defends
(Venise, au XVle siécle, pour les territoires deSkrénissime ; a Paris, chez Ballard, pour le nomyade
France).

Le privilege est un outil de gestion économiqlee facilité avec laquelle il est accordée et s&dyermet-
tent de défendre plus ou moins efficacement la yortian locale, voire de favoriser le protectionnisni
Venise des 1540, le privilege ne pouvait étre abigua partir d'un tirage de 400 exemplaires. lfarnée
de la réglementation a Venise en 1603 stipulait tgué livre imprimé pour la premiére fois et dotérc
permission pouvait profiter d'un privilege de 2@ a@prés son inscription sur les registres de lparation
des imprimeurs ; le privilege est réduit a 5 anke divre n'avait pas été imprimé a Venise depuisabs.
Tout livre imprimé hors de Venise était aussi spbée de bénéficier d'un privilége pour une réiggsion
a Venise. Ces mesures étaient prises pour favdiesgrortation des livres vénitiens et défavorikesr im-
portations. Autre exemple, autrichien cette fdes privilege peut ne protéger un auteur ou un édigeie s'il
réside a l'intérieur du pays. On pouvait aussiaggglivrer de privilége a un éditeur étrangerlétimns le
pays.

Le régime des privileges, parce qu'il consiste @asadélivrés au coup par coup, au bon vouloitadgdrité, est
naturellement générateur de favoritisme et d'ilgastvoire de confusion car nul ne se soucie d®larence des
privileges ainsi délivrés. Dans le texte des peiyéls francais, la mentigronobstant toutes lettres a ceux con-

18 voir Paris BNF : Ms. fr. 21944 sq., transcrit d@tenet (1906-1907).
19 Qutre les registres francais déja cités, les megivénitiensRegistri de Senato, Capi del Consiglio dei Dieci,

Archivio de Sant'Ufficio.) ont fait I'objet d'une étude dans Agee (198B988).
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traires vient imposer la supériorité du privilege a toatgre dont I'objet viendrait & empiéter sur luigee n'est
gu'une maniére expéditive de régler par avancedeslits pouvant découler d'une incohérence.

Application a la musique

En matiére de musique, l'usage des privileges rmales différences sensibles suivant les pays éplegues. Il
doit étre rappelé que, durant toute la périodeaotypographie était prépondérante par rapportgidaure, le
colt de production d'une édition musicale étag &keve. La rareté des caractéres et la compldaité compo-
sition typographique sont des facteurs qui ontuded imprimeurs d'autant plus soucieux de se geoté

C'est en lItalie, pour Ottaviano Petrucci, que lenper privilege général touchant la musique esvidglle 25

mai 1498. D'autres priviléges généraux sont d&diadx XVle et XVlle siecles a Venise (pour Angelar@ano

ou Girolamo Scotto, par exemple). La concurrendeeetes deux ateliers importants se fait d'aillemsbon

respect des priviléges des uns et des &ltidae particularité vénitienne mérite d'étre saudig : les priviléges
de la fin du siécle ne concernent qu'un nombretass tde musique assez réduit au regard du tdgal éditions
musicales de nature populaire n'en portent pas.

En Grande-Bretagn#, il existait, dés 1557 un enregistrement préalalele permissions par f@ompany of
Stationers qui devait en principe aussi protéger limprimeantre la piraterie. De plus, il existait pournfa-
sique un systéme de privileges assez originalpolevoir ne délivra que deux privileges générauxpkalm-
book patentautorisait exclusivement son détenteur a impriowerfaire imprimer des psautiers (avec ou sans
mélodie), et lanusic patenfjui autorisait exclusivement son détenteur a impriou faire imprimer de la mu-
sique polyphonique.

Délivrée pour dix ans, lpsalm-book paterfut délivrée pour la premiére fois a l'imprimeuhdday en
1559 ; elle fut renouvelée en 1567 puis en 157&tant cette fois élargie a son fils Richard, umcglqui I'obtint
en succession en 1584. L'exclusivité durait dix, @asir un marché assez actif et relativement sirfipke ou-
vrages étaient souvent identiques). Il arriva q@s@avoir poursuivi un pirate le titulaire du plige rachéte sa
production pour la revendre (avec un confortableéfiée) ; c'est ce qui arriva entre John Day ehJdolfe en
1584. Day fit en sorte de confier des éditions sidandatairepour en sous-traiter lI'impression (par exemple a
John Wolfe ou John Windet). En 1603, parce qué&lkt le droit depuis 1584 environ d'éditer deselsven son
nom propre, l&Company of Stationemacheta a Richard Day [@salm-book patenpour la somme de 9000 £.
Elle put ainsi faire imprimer ces ouvrages par tmgrimeur capable et manquant d'ouvrage, et traquacien-
cieusement les imprimeurs pirates.

La music patenéchut & William Byrd et Thomas Tallis en 1575, pone durée de 21 ans. Elle leur per-
mettait de faire imprimer des musiques de toutetes@t de toutes langues, profanes, sacrées msaainsi
que du papier & musigtfeLimprimeur Thomas Vautrollier imprima pour eux £575, et aprés sa mort William
Byrd décida de confier des éditions a Thomas Egsiiesn imprima plus d'une vingtaine jusqu'en 13%bmu-
sic-patentfut renouvelée en janvier 1596 et échut a Thomasgdyicen 1598, qui fit travailler pour lui Peter
Short puis William Barley, tandis que Thomas Eastetinuait a publier hors du privilege de TallisBstrd. En
1600, Easte devint mandataire de Morley. ParalletgnMorley et Barley tentérent (en vain) de s'apper la
psalm-bookpatentde Day, qui était plus rentable quentasic patenfmoyen classique qui consiste a faire fi-
nancer les éditions colteuses par les éditionalis..). Aprés la mort de Morley en 1603, Badeyint titu-
laire de lamusic patentAprés quelques proces, il fit travailler Thomasste puis Thomas Adams pour lui. Il ne
semble pas que lmusic-patentfut renouvelée en 1619, date prévue de son éché@ertains compositeurs
obtinrent a cette époque des clauses additionrglieles protégeaient tout en restant sous le mgienlamusic
patent: en 1607, lorsque Thomas Ford publieMigsicke of Sundrie Kindeshez J. Windet, pour William Bar-
ley, la permission fut enregistrée le 11 mars 180idis que le 13 mars était enregistré une claugplémen-
taire comme quoi nulle réimpression ne pourra ise &ans son accord.

Il est frappant que lmusic patenait été délivrée a des musiciens (et pas des meshet non a des im-
primeurs. Ceux-ci pouvaient faire imprimer toutetsale musique, y compris celle des autres muscikéme
s'agissait pas ici d'un privilege d'auteur, maiggild'un monopole commercial, en contrepartie éutps titu-
laires devaient garantir la qualité et la corraciite I'impression musicale. Parce qu'elle greeaitudget d'édi-
tion d'un livre avec des redevances et parce quadikit a I'encontre de l'initiative individueliiees imprimeurs,

2 Sur Venise au XVlle siécle, voir Agee (1983 et899. 68 sq.
2L Sur les priviléges anglais, voir notamment Hu(it®86), Kerman (1962) et Krummel (1975).
22 Voir Fenlon-Milson (1984).
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la music patentin des facteurs qui empéchérent le plein essdédiédn musicale en Angleterre au XVle et au
début du XVlle siécle.

Les privileges furent abolis en 1641 maisCampany of Stationengut finalement rester maitre de la
gestion des permissions pour l'impression des jgsaulNéanmoins, durant le XVlle siécle, quelquees com-
positeurs obtiennent un privilége royal, générapatticulier, pour leur ceuvre (tel George Witherl&23 pour
sesHymns and songs for the chujcRette pratique dura encore lors du XVllle sigalgrés Act of Anne

En France, les priviléges généraux sont les pkruients au XVle siécle. A Paris les principaux impurs en
obtiennent (Pierre Attaingnant dés 1529, Nicolas@hemin dés 1548, Adrian Le Roy et Robert Ballagd d
15513 et cette coexistence d'ateliers privilégiés peohien que ces priviléges n'impliquaient aucundusia-
té. Ces imprimeurs ne faisaient jamais appel ®Us-$raitance. Les Ballard ont aussi fait introdudans leurs
privileges des clauses concernant la copie dentetiériel typographique (dés 1553) ou la vente desléditions
(dés 1611

Les imprimeurs lyonnais en obtiennent ad3dies fréres Beringen dés 1547, Robert Granjorjatdser
1550, Simon Gorlier en février 1558. Tous ces f@ges songénéraux méme si l'extrait qui sur figure le livre
ne cite, comme chez les Beringen, que le titreivhe len question. Se trouvent aussi des privilggag des
éditions particulieres, comme ceux délivrés pa®déaéchaussée de Lyon (a Valentin Bakfark en 15&a¢
Martin en 1555), ou par le roi (a Barthélemy Aneaul559, Philibert Jambe-de-Fer en 1562, ou Giavann
tonio Di Mayo en 1570).

L'interprétation des privileges octroyés a la ferBallard a Paris se complique par le fait quaecéa-
mille a joui pendant deux siécles declzargede seul imprimeur de la musique du Roi ; cettegdhancluait un
privilege général pour les éditions produites. Baflard tentérent, parfois avec succes, de faremeaitre cette
charge comme un monopole exclusif sur la typogephisicale pour éliminer toute concurrence : cé'data-
sion des proceés tenus contre Nicolas Métru en 1@3&gntre Jacques Il de Sanlecque vers 1639-H#1694-
1695, Christophe Ballard alla jusqu'a contestesrafgere Pierre Il la faculté d'exercer la typqagre musicale.
En 1764, Jean-Baptiste-Christophe Ballard eut encor procés contre le fondeur Loiseau, pour l'eimgéc
d'utiliser ses nouveaux caractéres de musfguié n'hésita pas a faire procéder a des saisias das ateliers
concurrents pour entretenir au moins l'illusiorsda monopole.

L'existence des priviléges généraux de la maisatail leur évitait de solliciter un privilege poeinaque
édition publiée ; ceci explique que les relevégpreiléges faits par Michel Brenet entre 1653 e®Q Bur les
registres de la Communauté des imprimeurs ne coasepresque aucune édition des Ballard, mais tpilgs
éditions concurrentes et surtout des éditions gs/éPour ces derniéres, I'exercice de la gravure étae de
toute permission, privilege ou reglement corpotatiga protection des auteurs et des imprimeurpmevait
donc s'obtenir qu'avec un privilege diment soélieit enregistré sur les registres de la Chanalleri

Il arrive cependant, dés le XVle siecle, que dawpmositeurs sollicitent des privileges pour eux-reém
En France, les premiers privileges délivrés le somés musiciens de premier plan : Guillaume Meriagur les
ceuvres d'Albert de Rippe (1551), Orlande de LagEbigl), Guillaume Boni (1576), Claude Le Jeune 858
Guillaume de Chastillon de la Tour (1590, par ldétaent de Normandie), Artus Aux-Cousteaux (168b)il-
laume-Gabriel Nivers (1658), Francois Roberday (366rancois Martin (1660 et 1663), Bénigne de Baci
(1661 et 1668), Denis Gautier (1669), Francesch&ta (1670), Jacques Champion de Chambonniergg)16
etc. La durée de ces privileges est variable (eh&e20 ans), et la valeur des droits d'enregistre augmente
avec le temps, jusqu'a intervenir pour une part mégligeable dans le prix de revient d'un ouvrdertains
privileges pour la musique sont évalués a 1000 It.

Cette augmentation du nombre de privileges de ceitgqos reflete I'essor de la gravure en musiquiecanti-
nuera tout au long du XVllle siécle. Le droit deltre de septembre 1785, exposé plus bas, seradzgpeéns-
tauré pour lutter contre les abus de la piraterie.

Les musiciens suivent avec retard le mouvemeningiie les auteurs a monnayer leurs ceuvres efegrs
éditeurs (et donc a se voir reconnatteefactoun droit sur leur exploitation). Des contrats spassés (entre
Christophe Ballard et André Campra en 1700, eetn@&me et André-Cardinal Destouches en 1712)tatefa
ment, quelques procés surviennent (entre Christ@aiard et les héritiers de Lully en 1707-1708trere
méme et André Campra en 1710). Il existe des exesmged cession de privileges d'auteur aux Ballardesd

% Voir Lesure-Thibault (1956), Heartz (1968) et Lessihibault (1955).
24 sur l'analyse des privileges des Ballard, voirllGa paraitre).

% Voir Guillo (1991).

% Fournier (1765), p. 30-31.

2 Brenet (1906-1907).




quels les adversaires des Ballard ont méme argénoembme étant la preuve indubitable que le prieilégor-
bitant des Ballard était sans fondeni@nt

2.4.2. La concurrence étrangere et I'apparition dwroit d'auteur
Notions générales

Le systéme des privileges présentait de nombrezonivénients. Tout d'abord, s'il pouvait protéges édition
de la piraterie, il ne protégeait pas vraiment Vaewen soi. Il y avait bien un déport de la pratecde l'impri-
meur vers l'auteur, dans la mesure ou si l'impringgait bien défendu l'auteur pouvait I'étre égaletnmais
cette protection ne touchait que I'édition imprimiées droits qui permettaient a l'auteur de pratéga ceuvre,
comme l'insaisissabilité, le droit des héritierseasubstituer a I'auteur, le droit d'interdireddaptations ou les
arrangements de I'ceuvre, n'étaient pas ou maliésdifette reconnaissance deptapriété intellectuelledes
auteurs sur leur ceuvre mit des dizaines d'annétie aeconnue. En France, quelques dates impostame-
quent I'émergence des concepts qui vont constituierrai droit d'auteur : en 1651 I'ceuvre de Vaugelat étre
saisie, alors qu'en 1749 (affaire Crébillon), I'oeud’'un auteur était insaisissable. Lors des prbaéBontaine
(1761) et Fénelon (1777), les héritiers de l'auteuvirent reconnaitre un droit sur I'ceuvre de éngétre. Des
décisions de 1776 relatives aux livrets d'opéral t&8 et de 1784 sur la poésie sont autant d'aeardhé con-
cept de droit d'auteur sur des domaines particulier

Parallélement, les auteurs devinrent jaloux deditprparfois importants que les imprimeurs etdibes
retireraient de la publication de leurs ceuvres dédmandérent que méme une fois un manuscrit iesdéédi-
tions fassent I'objet de nouveaux versements ettifondu tirage (aussi appelésy/alties. Finalement, c'était la
capacité des auteurs a vivre de leurs ceuvresajtieétjeu, et donc la reconnaissance du métieridan.

Autre insuffisance : le privilege ne valait quendales limites d'un territoire (une principauté, un
royaume...) et rien ne protégeait I'édition en dgles frontieéres. De la fin du XVllle siécle afilm du XIXe
siécle, toute une série de tentatives survinreat pmter de faire reconnaitre le droit d'auteunaniveau natio-
nal et a un niveau international, pour limiter tesages de la piraterie dans tous les domaine®diédn. La
mécanisation croissante de l'imprimerie permedtait imprimeur établi en province ou a I'étrandeodder le
marché avec des contrefagons peu de temps apséstie d'un ouvrage original et la rentabilité d=mabcoup
d'éditions s'en trouvait compromise.

Vue d'un pays étranger, toute édition publiée kderse pays était considérée, en l'absence de lde monven-
tion contraire, comme relevant du domaine publicjanc susceptible d'étre réimprimée sans risqupode-
suites. Mais lorsqu'une loi ou un décret destipEadéger les éditeurs était édicté (en remplacemiestprivi-
leéges accordés individuellement par le pouvoinsigurs parameétres firent que ses conséquencese fres
variables d'un pays a l'autre. Au sein de paysé#/en plusieurs états, comme I'Allemagne, la pligité des
décrets a longtemps généré une confusion importante

» le texte législatif peut ne protéger que les ogesaédités dans le pays, laissant libre courpadterie, par
les imprimeurs du pays, des éditions importées {gag) 1792, Hanovre, 1773).

» il peut au contraire prévoir la protection de tteslibraires et éditeurs sur place, qu'ils sorattonaux ou
étrangers (Saxe, 1773) ou relevant d'une natiéngditticuliére (Saxe, 1776, pour les éditeurs [Eos}.
» il peut comporter une clause deeiprocité: tel état ne protege un éditeur étranger querspsgys d'origine

en fait autant pour les siens (Saxe, 1773). Cedtiom de réciprocité est d'ailleurs a la base dés rho-
dernes sur leopyright

e il peut y avoir un mode de protection différentiptes auteurs et les éditeurs (Baden, 1806 : giotedes
textes a vie pour les auteurs locaux, protectianédhiteurs locaux par privilege seulement poualgsurs
étrangers ou anonymes).

» la durée des protections accordées a des effetsages du point de vue des éditeurs et du pa@ntuk des
clients : une protection illimitée pouvait intéressin éditeur mais pouvait aussi I'amener a pubbsrréédi-
tions de mauvaise qualité ou trop chéres, annalast les effets d'une saine concurrence.

» la protection accordée peut ne valoir que pouraditon, ou pour toutes les rééditions en-deca dartain
délai.

Dans ces conditions, le seul moyen dont disposémtdins auteurs allemands pour garantir uneoédité leurs
ceuvres complétes, a défaut d'un texte commun a tédliemagne, fut d'obtenir autant de privileges q'états

% Fournier (1765), p. 19.
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concernés. En 1825, Goethe obtint 39 privilegediquement rassemblés sous le terme "Privilége &tdér
En 1832, un édit de la Diéte allemande rendais 1ea sujets allemands, de quelqu'état qu'ils resgp
sujets a observer les lois de chaque état (quiesstdifférentes).

L'apparition de la notion de droit d'auteur fut ida & des débats longs et complexes. Pour leg'étast un
droit inaliénable de l'auteur, pour les autres rgitchégociable, dont la gestion revenait totalendebacquéreur
d'un manuscrit des l'instant qu'il avait été padyBistoire de ces problématiques doit étre remis@e&rspective
en tenant compte des conditions économiques, dgseé en vigueur (monarchiques ou démocratiques), d
conditions sur la liberté de la presse, etc. IbtnfEas question ici de retracer toute cette éwmiugin Europe ;
nous nous contenterons de rappeler les princigatges de cette évolution pour I'édition musicapees avoir
rappelé les concepts et leurs paramétres.

Application a la musique

Le statut de la musique dans I'émergence du dritelr a longtemps fait probléme, et ceci pousiplurs rai-

sons : elle est majoritairement gravée alors geiéidees sont majoritairement imprimés ; elle estvent publiée

en feuilles alors que les écrits le sont sous fadmévres, enfin elle n'est que tardivement rec@ncomme une
ceuvre de l'esprit au méme titre que la littératurda science. De fait, elle est souvent relégwa#es des marges
de I'édition, comme les cartes, les estampesrdeaux de ville ou les journaux, avec cette consgqe directe
gu'elle ne fut incluse que tardivement (et pasationg rétrospectivement) dans le champ d'applicatemlois sur
la protection des auteurs et des éditeurs.

Au XVllle siecle, la situation qui prévaut a penép partout est qu'aucune loi ne vient garantiétbeurs
contre les entreprises de leurs confréres étrangetspays peut instaurer une taxe a l'importatimajs une
édition peut toujours étre copiée et revendueraiiger. Dés la fin du XVlle et le début du XVIB&cle, les cas
de copie internationale deviennent trés fréquehtdmsterdam, on voit Estienne Roger copier de naubes
éditions italiennes de Giacomo Monti a Bologne euGluseppe Sala a Venise. A Londres, John Walste cop
I'édition romaine de I'Opus 5 de Corelli. Deux édis importants, comme Roger a Amsterdam ou Walsh a
Londres, peuvent se reprendre mutuellement 700éditen 45 ans sans qu'il y ait entre eux une gueleo
forme de procé®’. Au sein de la méme ville, on voit méme Pierre fidoret Estienne Roger se faire une concur-
rence acharnée entre 1707 et 1711 (année de lalmbfortier), leurs éditions étant mutuellemenéafges.

Cette facilité a copier fait que les éditeurs tahfgar tous les moyens de faire passer leurs éditie-
vant les autres : les prix sont cassés, les édisont parfois corrigées ou "révisées" par un caitgar célebre
pour justifier une édition concurrente (Corelli Ggé par Haym chez Roger et supplémenter corrigéHagm
chez Walsh, par exemple), enfin la publicité dassdurnaux devient plus agressive.

C'est durant le XVllle siécle et le début du XIXécte que la notion de droit d'auteur se met enefaour la
musique, en général avec en certain retard paprappx lois qui concernent le livre imprimé.

En Angleterre®, l'njustice des paiements concédés aux compasifage aux profits de leurs éditeurs est du-
rement ressentie. En 1736 et en 1789 respectivedwm Walsh senior et Robert Bremner décederdissaint
des fortunes de plusieurs dizaines de millierswded, alors que Walsh ne donne que 20 et 30 £edndid pour

un opéra ou un oratorio. En 1781, des compositenigfais font savoir qu'ils préferent distribuerrleausique
chez eux a cause des profits éhontés des éditewers 1790, le musicien Charles Dibdin, lassévaie les
éditeurs s'engraisser avec ses ceuvres sans lar gdersoyalties, se décide & monter sa propreaaffai

L'Act of Annade 1709-1710, édicté sous la pression des librasda premiere loi anglaise qui prévoie
la défense contre le piratage et ce n'est qu'ed ide& la musique rentra dans son champ d'applicdfiotre ces
deux dates, les musiciens désireux de protéges tr@ations devaient recourir a des privilegesjuienécessi-
tait I'entremise d'un avocat, des entrées a la €blas faveurs du monarque. Cette pratique, st siecles
précédents, resta rare (et d'ailleurs pas résarigéenusique) : on ne dénombre entre 1710 et 1debgjron 16
privileges délivrés a des compositeurs (en gémEralpriviléges généraux). Jean-Chrétien Bach, Geaegrich
Haendel ou Thomas Arne notamment défendirent latéséts par ce moyen.

Parmi les musiciens non munis d'un privilege, ques-uns prirent la précaution d'inscrire leursicus
dans les registres de Gompany of Stationersnais seules 2% de ces inscriptions concernaaemiisique. Les
éditeurs de I'époque déniérent souvent aux autewaleur de protection que I'enregistrement &giisé confeé-
rer (et d'autant moins pour la musique gravée, falcie a copier que la musique typographiée).

2 Rasch (1995).
30" Voir Hunter (1986) sur cette époque.
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En 1735, Engraving Copyright Actut employé par au moins un auteur (William Tansfwur protéger
des éditions gravées, arguant du fait que cetteolavrait toute production gravée, de quelque eagurelle soit.
Aprés une pétition de J. C. Bach et d'Abel en 1¥n4edit de 1777 vint lever les doutes quant pliagbilité de
I'Act of Anneenvers la musique. Sa situation fut ainsi clagiféd elle jouit dés lors d'une protection de 14 ans
renouvelable une fois, aprés laquelle elle enttaiis le domaine public. La jurisprudence décida enéuoe
l'inscription du livre a l&Companyof Stationersi'était méme pas requise pour profiter de cettéeption, et les
inscriptions touchant la musique passerent gragimelht a 25% du total. Une loi de 1814 rallonggarddection
de l'auteur jusqu'a sa mort.

En Amérique®, dés 1672, un arrét de General Courtdu Massachusetts émet un arrét qui reléve dégEpy-
right, puisqu'il s'agit d'une loi anonyme et gélgrpour la protection des auteurs contre les tiéédi abusives
et celle des imprimeurs contre la piraterie. Des0l@s colonies anglaises devaient en principesasplAct of
Anne mais I'Indépendance donna a cette loi un effiéaoute relative. A cette époque le principe duilgge
reste donc en vigueur : quelques-uns sont soBi@téobtenus par des auteurs durant le XVllle sigéells Bil-
lings en 1770 au Massachusetts, Hutchinson en ad&lonnecticut, etc.).

Des 1783, année de l'indépendance, certainsedtbtCongres se soucient de promulguer des lsavi
a la protection des auteurs et des imprimeurs,dgeile départ prévoient la réciprocité d'un étéaudtre, la
transmission du droit aux héritiers, pour une dlirégée (souvent 14 ou 21 ans), parfois renouvelaie fois.
La musique n'y est jamais citée spécifiquementl B0 la loi est généralisée (sans toujours citpli@ement
la musique) et stipule le dép6t de la page de tlaeregistrement par un greffier, le signalendantitre dans les
journaux avant quatre semaines et dépot d'un estmmElu Secrétariat d'Etat. Les registres de dégdannées
1790-1800 contiennent des éditions musicales, auadoxalement forment une part non négligeablensesip-
tions. En 1802 intervient un amendement qui prégiseles éditions gravées sont également protégess,ce
n'est qu'en 1831 que la musique est expressénéat Dies 1846, le dépbt doit étre fait Shaithsonian Institu-
tion et & laLibrary of Congressimultanément ; c'est la une indication du southaifaire profiter des dépbts a la
nation (cf. I'intérét patrimonial du Dép6t Légdl)est noter que l'absence de dépbt est parfose mdmme ar-
gument pour justifier une piraterie, I'ceuvre nopad® étant supposée par des éditeurs peu scrupdeure
relevant du domaine public (proces Jollie vs. Jaghew York, 1850).

C'est en 1852 qu'intervient une premiére loi @t que les ceuvres dramatigeéseur représentation
sont sujettes a copyright. La gestion du copyrigghilu dépdt légal sont confiées en 1870 hiltmary of Con-
gress Alors que les lois internationales sur le copyrige sont pas encore promulguées, certains jugemen
permettent de sentir I'évolution des mentalitésque certaines ceuvres européennes furent consdgrgene
protégées aux Etats-Unis (1882 et 1883). Touteteisype d'affaires se complique a cause des clistiis faites
entre la partition, les réductions pour piano ax@g ou pour piano seul.

En France, peu aprés l'abolition des privileged R0, la loi générale du 19 juillet 1793 sur leiddauteur est
promulguée. Mais en matiére de musique, la lolesdroit de timbre? lui était antérieure.

Instauré en France par un arrét du Conseil dé’ i 15 septembre 1785, le droit de timbre faishlit 0
gation aux imprimeurs et aux graveurs de musiquiide apposer un timbre humide sur chaque exe nepds
éditions mises en vente, contre le versement daxee Cette taxe se calculait comme un pourcertag®ix de
cession de marchand & marchand, et variait enifonde la date de I'édition et de son origine. ibéte était
apposé par un fonctionnaire de I'Ecole royale ddaddation et de chant de Paris, le produit de ¢aite étant
affecté a l'entretien de cette école. Lorsqu'unsigue importée frauduleusement était saisie adatiire, le
produit de la saisie était destiné a la chambreisgie, aux employés des douanes et a ladite Ecole.

L'arrét de 1785 rappelait en plus la nécessitdéhot Iégal (destiné aux bibliothéques par l'intatiaire
de la chambre syndicale) et certaines regles velt la corporation (déclaration des imprimeursites du
syndic, etc.). Il exigeait en plus que chaque éditei graveur obtienne du Garde des Sceaux uneigsom
d'éditer la musique (déja prévue dans les reglesngatla chambre syndicale) en justifiant de laioasdes
droits des auteurs ou des propriétaires de |'ceafired'éviter la multiplication de la piraterieetfe mesure était
nouvelle, I'exercice de la gravure ayant été jusguibre de toute formalité administrative. Outepposition du
timbre, il imposait I'authentification des exempdai avec une signature et en veillant que chacasegr y ait
apposé une marque qui lui soit propre. On peut gqoé I'arrét de 1785 faisait intervenir des coneef¥cono-
mie, de police, de censure et de défense des pianesls.

31 Lichtenwanger (1994). Encore que les Etats-Uniteabdu champ de cette étude, il nous a semdk dei
les mentionner car ils eurent un réle actif daglalioration des lois sur tepyright

32 Voir Lebeau (1945) sur tous les aspects technjeid$ntérét de ces timbres pour dater les éufitio

3 Texte publié dans Pierre (1900).
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En fait, l'arrét de 1785 ne recut un début deitééglue le 30 octobre 1797, la musique étant dette
regroupée avec les affiches, les lettres de vqitasecartes a jouer, les polices d'assurances gplirnaux, no-
tamment. Le revenu de cet impdt resta fort maigikfet supprimé en 1841.

En ce qui concerne les éditions étrangeres, fgmditions générales sur le droit d'auteur prises & loi
de 1793 s'appliquaient. Celles-ci stipulaient cege duvrages publiés a I'étranger et parvenus aercénaar la
voie du commerce pouvaient étre traduits et comialézés sans la permission de l'auteur, qui erivesnt au
commerce étranger avait cessé d'en étre le prapeaéixclusif. Il y a avait la possibilité a cominetdes abus
trés facilement. Le procés qui opposa I'éditeun-l&@aorges Sieber et le compositeur Ignace Pleyst 4799 et
1805 en fut un exemple : Pleyel accusait Siebex'&ee procuré illégalement et d'avoir publié Sesate®p. 14
et 15, publiées a Londres chez Longman et Brodaxiant méme que celui-ci ne puisse les publierrande.
Sieber sortit gagnant du proceés, en vertu de legtn stricte de cette loi.

Pendant les années qui suivirent, les éditeungdia demandent en vain qu'une loi les protegeedes
entreprises étrangéres. Leurs éditions sont dopiées a I'étranger, tandis qu'eux-mémes copieftramce des
éditions publiées ailleurs.

En France comme en Angleterre, il arriva que desiecieans montent leur propre affaire d'édition pour
profiter au mieux des revenus de leur travail. @dd cas avec IBagasin de musique dirigé par MM. Cherubi-
ni, Méhul, Kreutzer, Rode, Isouard et Boieldiagtif entre 1802 et 1811, dans lequel tous cespositeurs
étaient associés.

2.4.3. Le role de Johann Nepomuk Hummel?, les éditions simultanées et les pre-
mieres ententes entre éditeurs

A la fin du XVIlle et au début du XIXe, l'auteur maaye son ceuvre aupres de |'éditeur, et essayaitesar
lui-méme sa diffusion a I'étranger en prenant degacts avec de nombreux éditeurs, ou en susden-
tentes entre eux. Ces marchandages se lisent darentbreuses correspondances : Mozart, BeethowechB-
rini, Haydn, Dussek, etc. Un moyen de maitrisetecgiffusion sera de faire paraitre simultanémeutd ceuvres
en plusieurs endroits. Ainsi, dés 1825 Hummel, miggades publications simultanées de ses nouvadleses
en Grande-Bretagne, en France, en Allemagne owéichAe avec un réseau d'éditeurs acceptant dailteande
cette maniére. Ainsi, le piratage n'était plus fidssauf dans des pays tiers de moindre importance
Un autre exemple se trouve dans une lettre de @édigmson a Beethoven, datée d'Edinburgh, 28 dé-

cembre 1818 :Je me flatte que vous aurez le plus grand soinijplesse ne pas permettre a personne d'avoir un
exemplaire de meshémes variés &cavant qu'ils soient publiés ici. Car il a été détidans notre Cour su-
préme que, si une composition musicale est pulli¥éenne, ou ailleurs, avant d'étre publiée en Ategte,
cela détruit le droit de propriété en Angleterrelaisse tout le monde en liberté de publier la musdi. La si-
multanée de la publication dans plusieurs payd dtaic la parade trouvée par les auteurs pour &eprir
contre le piraterie des éditeurs au-dela des fogsi

La création de bureaux a I'étranger par les graditsurs allemands (Schott, Schlesinger...) lemmpt
d'organiser eux-mémes la publication simultanéka deéme ceuvre, pour tirer le meilleur profit de saploita-
tion. Il leur permet aussi, comme Maurice Schlesirg fit a Paris, de "pirater" commodément une reeéditée
par la maison mere en Allemagne, pour laquellelteits a verser a l'auteur ne sont pas pris en tmmp

En 1824, Hummel diffusa une circulaire destinée mwsiciens professionnels étrangers établis a ,Pguis
demandait a la Diéte fédérale allemande de preselsenesures pour faire cesser la pratique éhoptéepira-
terie en Allemagne. Il en appelait plus au patsiog et a la défense de la création artistique alel® qu'a un
véritable respect des droits d'auteur. |l recomraéralissi le dép6t Iégal de quelques exemplaieeprdsenta-
tion d'une preuve de propriété de I'ceuvre lors éhpdt et la mentioigenthumsrechfdroit de propriété) sur
l'ceuvre imprimée. Il demandait aussi, contrairendeahe pratique alors constatée, que les ceuvresissian-
nées par des théatres, des opéras ou d'autrestioss ne puissent pas faire l'objet d'une difogparallele et
incontrolée par les copistes attachés a l'inghitytni revendues a un éditeur sans l'autorisat®iliaditeur. 1|
obtint en 1827 le soutien appuyé de Beethoven,nfyz&pohr, Ries et Spontini pour sa pétition, deuhpas de
résultat tangible, si ce n'est de porter l'intéie [égislateurs allemands vers une branche dedfédui n'était
pas encore assez bien codifiée.
En 1825-1826, Hummel désira protéger efficacersantouvelle méthode de piano contre les rééditions

non autorisées. Plutét que de demander a la Dééterdle un privilege fédéral qui mettrait des asr@éeenir, il
entreprit lui-méme de démarcher chacun des éti@mahds les plus actifs dans I'édition musicaler pdadenir

3 Sachs (1973).
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un privilege particulier. Ses démarches furent conées de succes puisqu'en février 1827 il podégét aligner
dix priviléges, dont la durée variait entre 6 eta2bées.

Dans les années 1820 les éditeurs de musique alesmmirent conscience que la piraterie leur faighis de
tort qu'elle ne leur rapportait. Une des premiénégatives de régulation de I'édition musicale fi¢ diffuser a
partir de 1817 leHandbuch der musikalischen Literatuine liste collective des éditions compilée parC.
Whistling, afin de savoir qui publiait quoi.

Une autre initiative fut de diffuser dans la peespécialisée des avis prévenant que telles ceontexé
achetées par tel éditeur, avant leur publication1825 fut créée a Leipzig Borserverein der Deutschen Bu-
chhandler organisation professionnelle qui travailla adadtaborer les lois sur la protection des éditeQumi-
gu'elle ne concerna pas les éditions spécialiséasique, cartes...) son action fut déterminantenggina avec
elle les lois sur I'édition spécialisée. Dés 1828tains éditeurs allemands de musique demandereoycottde
guelques éditions piratées pour faire prendre ¢ense aux réseaux de distributeurs des abus dsrcepirates.

Enfin seize éditeurs allemands s'associérent 8 p8ur signer un pacte de non-concurrem@myen-
tional-Akte. Les signataires ne devaient pas se pirater enttemais il restait possible de pirater en Allgma
une édition étrangére si aucun signataire n'ert achieté les droits en Allemagne. Des régles suppiéires
furent signées en 1830, tandis que tous les éditéennois y souscrirent également (fait notablesda mesure
ou ce pays avait souvent défendu la libre rééddemimpressions allemandes).

Sur un plan plus législatif, les choses commenc¢é&edyouger : la loi de 1830 promulguée en Hesdeaitda
musique au méme titre que les autres modes dedRBilusieurs édits passés entre 1832 et 1845 Hareta
fédérale aboutirent finalement a la loi allemandel801 sur la protection des droits d'auteurs f@musique.

L'ltalie suivit un parcours comparable, des lagstigulieres étant promulguées d'état en état &r phe
1801, sur le modéle allemand, jusqu'a aboutir &% E une loi unique dans une Italie unifiée.

2.4.4. Les lois internationales sur le copyright dtapparition des sociétés de collecte

La Convention de Berngremiére convention véritablement internatiofrakest signée le 9 octobre 1886 par les
pays suivants : Allemagne, Belgique, Espagne, [Erafingleterre, Haiti, Libéria, Suisse, Tunisie. iBstituant

un copyrightinternational, elle apporte une simplificatioruee amélioration dans les rapports entre les éditeu
et les auteurs, d'un pays a l'autre, étant asaiséagéciprocité des protections, et l'assimilaties auteurs
étrangers aux auteurs du pays. A la différencdaleprécédentes, elle a la particularité de rédigis formalités
au minimum : pas de dépdt nécessaire dans lethibtjues nationales, pas d'avertissement a impsoner
chaque édition. Elle protége le détenteur des sljogqu'a 50 ans aprés la mort de l'auteur. Laemion de
1886 sera révisée plusieurs fois tout au long de Xicle, mais son utilisation se complique dudfaé certains
états sont restés a des versions antérieures.

Aux Etats-Unis, International Actintervient en 1891, qui prévoit une protection &iats-Unis des ceuvres des
auteurs étrangers, sous réserve de la réciproaité ldur pays. Cet acte introduitrfenufacturing clausequi
prévoit que les ceuvres protégées soient manufastandx Etats-Unis (pour éviter le recours a desimgurs
étrangers moins chers).

Toute une série de traités sont ainsi passés &B88& et 1896 avec les principaux pays d'Europe et
d'Amérique. En 1897, un amendement prévoit en Qs les représentations des ceuvres dramatiquad soie
protégées de la méme maniére, qu'elles soient fEsyan non.

Parallélement aux lois sur le droit d'auteur rékatix éditions, des lois qui protegent les autsurda représenta-
tion ou la reproduction mécanique de leurs ceuvoeEny le jour. Devant I'impossibilité de ceux-ci skvoir ou
leurs ceuvres sont interprétées, reproduites (atdtieadiodiffusées), et a plus forte raison devampossibilité
de négocier les redevances qui leurs reviennestsagétés de collecte de redevances se mettgh@ndes la
fin du XIXe siécle pour, en aval, récupérer ceevamices auprés des sociétés de spectacles etdietprn
phonographique et, en amont, les redistribuer ateuas.

En France, |&Bociété des auteurs, compositeurs et éditeurs dgqoe(SACEM) est créée en 1850 et
entreprend trés vite d'établir quelques conventawes I'étranger. Elle ouvre une agence belge &8 &8con-
nait une expansion internationale avec la créatmmombreuses agences a I'étranger, qui bien sodeean-
cent la création d'une agence nationale. Son exes®h trés déterminant dans le monde pour géseridi
défense des droits des auteurs. Par ailleursConemission du commerce de la musjquéée avant 1869, de-

% Grove's (1980), article "Copyright collecting set@@s".
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viendra en 1877 I&hambre syndicale des marchands de musique de &raes librettistes créerent quant a
eux la SACD §ociété des Auteurs et Compositeurs Dramatiques

En Grande-Bretagne, Rerforming Right SocietfPRS) est fondée en 1842 mais ne sera pas vraiment
efficace avant son rétablissement en 1914. Sheieta italiana autori ed edito(SIAE) est établie a Milan
en 1883 et une société équivalente nait en Autech&£897. Aux Etats-Unis, la notion de droit deréspntation
intervient dés la loi sur le copyright de 1897 '&imlerican Society of Composers, Authors and Publishe
(ASCAP) est créée en 1914. En Espagn&deiedad de autores de Espa$AE) est fondée en 1899, tandis
que lAnstalt fir Musikalische Auffihrungsrectast créée en Allemagne en 1903. En Suisse, ui&tédacale
(GEFA) prend le relais d'une agence de la SACENIG2.

Pour fédérer toutes ces agences nationales atisegain systeme de compensations comptabl&€yra
férence Internationale de Sociétés d'auteurs efampositeurgst créée en 1928, suivie parBureau interna-
tional de I'Edition mécaniquIEM).

Durant la fin du XIXe siecle et au début du XXecti¢ la mise en place des législations sur le dtaititeur et
sur le droit de représentation fut I'occasion dec@s longs et importants. James CodVer donné le détail des
affaires rapportées par la presse britannique €/&8d et 1906. On vit aussi dans plusieurs revugsiaolo-
giques quelques chroniques de nature judiciairecoldl Tabanelli en tint une dans Ravista musicale italiane
dans les années 1900-1910, tandis qu'en FranceyéeBaudin faisait de méme en 1907-1909 dafelale
S.I.M.

3. CONCLUSION

Avec le recul du temps, on s'apercoit que du poavue |égislatif, I'édition musicale n'est entgtgavec un
retard certain dans le champ des lois qui régiss#léition. Ne représentant qu'une faible parcHiffre d'af-
faires de I'édition, et relevant comme la cartogiamu I'estampe de techniques spécifiques, edia rgendant
longtemps dans un statut |égislatif approximatrgre de faire I'objet de dispositions spécifiqu&slit francais
de 1785 par exemple) ou de I'extension de dispositexistantes (la version de 1777 detl'of Anneou l'acte
américain de 1831). Comme il arrive souvent dansase des tentatives de défense contre les aluesrégula-
tion des pratiques sont venues directement desigutavec les éditions simultanées par exemplejesuédi-
teurs (avec les ententes commerciales internaéshal

Il est intéressant de constater que certainesedephases s'observent actuellement avec la |égislat
d'Internet et de I'édition numérique, mais ellesigeédent beaucoup plus rapidement...
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