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Introduction 
 

 

 

Le 7 octobre 1945 à dix heures trente du matin à Munich, une vingtaine de personnes 

transies de froid prennent place au sein du Prinzregententheater à moitié en ruines, pour écouter 

la Quatrième Symphonie de Mahler, le Lustspiel-Ouvertüre de Busoni et Ibéria de Debussy1. Il 

s’agit du premier concert d’un ambitieux projet du compositeur bavarois Karl Amadeus 

Hartmann : proposer au public munichois, marqué par la censure musicale nazie, un festival 

exclusivement consacré au répertoire moderne. À la mort de celui-ci, vingt ans plus tard, le 

Allgemeine Zeitung cite ses « concerts de musique contemporaine rendus célèbres dans le 

monde entier par leur haute qualité »2. La renommée du festival, qui a pris le nom de musica 

viva, n’est plus à faire.  

 

La création musicale contemporaine d’après 1945 connaît une crise sans précédent qui, 

comme dans d’autres genres artistiques, se caractérise par un éclatement des genres. Les 

compositeurs de musique savante peinent à se rattacher à une mouvance ou à une école :  les 

styles se multiplient. En Allemagne, qui plus est, la musique contemporaine – celle du tournant 

du siècle et des premières expérimentations atonales – fut, comme toute autre forme artistique 

avant-gardiste, bannie par les nazis qui la catégorisèrent comme « dégénérée ». Dans les années 

1960, pourtant, la musique contemporaine n’est pas en reste en Allemagne de l’Ouest. Le 

festival de Donaueschingen dans le Bade-Wurtemberg, le premier en Europe à s’être consacré 

à un tel répertoire à partir de 1921, put reprendre ses activités dès 1950. Le festival de Darmstadt 

en Hesse, créé en 1946, proposa dès ses débuts des concerts, cours et conférences dédiés à la 

musique contemporaine. L’Allemagne de l’Ouest redevint progressivement, aux yeux de ses 

voisins européens, une terre de prestige musical.  

  L’heure fut également aux expérimentations sur le son et à la formation de partenariats 

durables avec la radio, une institution dont l’influence n’avait fait que croître depuis la fin des 

années 1920. Les œuvres de musique contemporaine sont, pour ainsi dire, indissociables des 

institutions radiophoniques : dans leur conception même, leur diffusion, leurs conditions 

																																																								
1 PRINGSHEIM Heinz, « Die ersten Töne im eiskalten Prinzregententheater », in : WAGNER Renata, Karl 
Amadeus Hartmann und die Musica Viva, Munich, R. Piper & Co, 1980, p. 100. 
2 MINGOTTI, « Musica viva in neuer Hand », in : Allgemeine Zeitung, 7 Juillet 1964 ; consulté dans : Bayerischer 
Rundfunk, Munich, Personenmappen von K. A. Hartmann und W. Fortner, 1949-1978. 



 
	

12 

d’existence, etc. Partout en Europe dans l’après-guerre des coopérations entre compositeurs et 

radios se nouent : les plus connues ont lieu, entre autres, au Nordwestdeutscher Rundfunk de 

Cologne et à la Rai de Milan pour les expériences électroacoustiques, ainsi qu’au Club d’Essai 

à Paris qui accueille les premiers pas de la musique concrète. À Munich, c’est la radio bavaroise, 

le Bayerischer Rundfunk, qui héberge de telles avancées musicales, en prenant appui sur une 

manifestation spécifique et a priori autonome, qui lui a précédée : le festival musica viva, dont 

l’objectif premier fut de réactualiser le répertoire interdit pendant le IIIe Reich. Le festival 

connaît un franc succès au cours des années 1960, alors que ce passé douloureux semble de 

moins en moins d’actualité ; il existe encore aujourd’hui sur un modèle similaire. Peu étudié 

par l’historiographie, sa pérennité interroge : comment a-t-il pu se perpétuer dans un contexte 

d’industrialisation, de consumérisme, de concurrence ? Quelle a été sa portée ? 

 

Étudier le festival musica viva conduit à se pencher sur la production artistique 

contemporaine d’une ville très marquée par son passé : Munich. La capitale bavaroise fut en 

effet le lieu de la création et du siège du parti national-socialiste ; la Hauptstadt der Bewegung, 

la capitale du mouvement nazi. Dès les années 1920, de nombreux sympathisants y soutinrent 

la nouvelle formation, souvent en réaction à la montée des mouvements ouvriers de gauche. 

Non loin de Munich, à Dachau, fut fondé le premier camp de concentration pour les opposants 

politiques au régime en mars 1933. C’est également à Munich qu’eurent lieu les accords entre 

Hitler, Daladier et Chamberlain et Mussolini en septembre 1938 censés mettre fin à la crise des 

Sudètes, alors qu’ils entérinèrent le démantèlement de la Tchécoslovaquie et précipitèrent la 

marche à la guerre. Le choix de la ville n’est donc pas innocent.  

En 1945, l’occupation américaine remet au goût du jour une culture oubliée, dans une 

démarche inverse à celle des nazis, afin de « rééduquer » le peuple allemand et l’inciter à la 

démocratie. Puis, dans les années 1950-1960, la société ouest-allemande trace son propre 

chemin, la culture allemande retrouve une part de son prestige d’antan mais doit aussi faire face 

à de nouveaux enjeux. Forme culturelle emblématique de par ses spécificités esthétiques qui, 

par définition, sont à placer sous le signe des innovations et des avant-gardes, la musique 

contemporaine parvient à retrouver sa notoriété quinze ans après la censure dans un contexte 

pourtant radicalement changé. La musique savante a en effet perdu la place qu’elle occupait 

auparavant dans la société : elle est confrontée au succès international des musiques populaires 

de plus en plus en vogue, ainsi qu’à la spécialisation et la restriction de son public. La 

dynamique créative des compositeurs contemporains ne tarit pourtant pas. Qui plus est, le 
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rapport durable de cette musique à la radio lui confère un statut particulier : celui d’une musique 

institutionnalisée et légitime.  

 

 

Essai de définition du sujet 

 

Comprendre la dynamique du festival musica viva dans les années 1960 suppose de 

comprendre les rouages de cette époque, dans laquelle le rapport à la politique, l’économie et 

la culture est bouleversé par la reconstruction de l’après-guerre et par une forte capitalisation 

de la société : la culture devient progressivement un bien marchand comme un autre. 

 

a) La RFA dans les années 1960 : une jeune démocratie aux prises avec son passé 

 

Produit dans le contexte de l’occupation américaine d’après 1945, le festival musica 

viva est parvenu à perdurer sous la République fédérale allemande (RFA), fondée le 8 mai 1949 

suite à l’adoption de la Grundgesetz (Loi fondamentale). La démocratie encore fragile recouvre 

officiellement sa souveraineté le 26 mai 1952 avec la Convention de Bonn. La RFA est surtout 

connue pour le redressement économique dont elle a fait preuve dans les années 1950-1960 – 

un « miracle économique » aux tonalités mythiques, qui a redonné à l’industrie ouest-allemande 

ses lettres de noblesse. En parallèle de cette reconstruction d’envergure, néanmoins, s’est ouvert 

un autre front à l’importance autrement capitale : l’instauration d’une nouvelle nation après 

douze années de régime national-socialiste suivies de l’épuration par les administrations alliées.  

Pour Adenauer, chancelier depuis 1949, il est essentiel de multiplier les coopérations 

internationales : de nombreux traités sont signés, à l’instar du Traité de l’Élysée pour l’amitié 

franco-allemande en 1963. Mais il souhaite également remettre l’accent sur la culture et sur la 

recherche scientifique. Il faut redonner une image positive de l’Allemagne à l’international, en 

accord avec les idéaux démocratiques et en phase avec son temps. Et ce d’autant plus que les 

critiques des chercheurs allemands envers la jeune démocratie sont sans appel : une trop grande 

concentration sur des affaires économiques occulte le véritable problème de la RFA, celui d’une 

confrontation effective et nécessaire des Allemands au passé national-socialiste. Pour 

Alexander et Margarete Mitscherlich, un couple de psychanalystes allemands, l’effort industriel 

et économique aurait ainsi été une manière détournée d’éviter ce retour sur le passé dont la RFA 
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ne parvient pas à faire le deuil3.  

Au cours des années 1960, la confrontation progressive au passé national-socialiste se 

cristallise pourtant à l’occasion de certains événements historiques4 : la retransmission en direct 

à la télévision du procès d’Eichmann à Jérusalem en 1961, premier procès portant intégralement 

sur les crimes de la Shoah, ainsi que celle des procès de Francfort (20 décembre 1963 – 19 août 

1965) instruits par le procureur Fritz Bauer, centrés sur des crimes commis pendant la guerre 

dans le complexe d’Auschwitz-Birkenau. À Munich, un rapport sur Auschwitz est publié suite 

aux procès de Francfort par des historiens : Anatomie des SS-Staates. Une fondation pour 

encourager la recherche contemporaine est par ailleurs lancée dans les Länder ouest-allemands 

(Stiftung zu wissenschaftlichen Erfoschung der Zeitgeschichte), dont bénéficie par exemple 

l’Institut für Zeitgeschichte de Berlin et Munich créé en 1947. Cet effort se trouve en effet dans 

la continuité d’une dynamique qui avait commencé pendant l’occupation, et qui perdure encore 

de nos jours, à l’instar de la fondation – très tardive – du NS-Dokumentationszentrum à Munich, 

qui revient sur le passé trouble de la ville plus de 70 ans après les faits.  

La culture et les manifestations comme musica viva sont considérées par les 

responsables politiques allemands comme le terreau de la construction d’une nouvelle patrie5 

pour faire face à ce passé conflictuel – idée à laquelle les autorités d’occupation alliée étaient 

également attachées. Conformément au système fédéral, les Länder sont chargés des politiques 

culturelles décentralisées, qui, dans les années 1950-1960, encouragent le développement des 

institutions de médiation et de promotion d’une certaine culture allemande – comme la radio. 

Comme le démontre Jean-Paul Cahn, la culture devient un enjeu de taille dans la politique 

diplomatique ouest-allemande, aussi bien dans la confrontation avec le socialisme soviétique à 

l’Est, également amorcée par les Américains pendant leur occupation post-1945, que dans 

l’affirmation de la RFA en tant que puissance de premier plan6. La culture est un véritable soft-

power au service de l’affrontement idéologique entre Est et Ouest, mais également de stratégies 

concurrentielles culturelles entre les pays occidentaux eux-mêmes. 

Dans cette perspective, la radio apparaît comme un média privilégié pour les diffusions 

culturelles, à une époque où les circuits artistiques s’internationalisent. En Bavière, le 

																																																								
3 MITSCHERLICH Alexander & MITSCHERLICH Margarete, Le deuil impossible : les fondements du 
comportement collectif, Payot, 2005 (édition originale : 1967). 
4 ZYMEK Bernd, « Le processus dialectique de la mémoire collective : l’exemple de l’Allemagne après-guerre », 
in : Revue française de pédagogie, n°165, octobre-décembre 2008, p. 18. 
5 DEFRANCE Corine & PFEIL Ulrich, « L'Allemagne occupée en 1946 », in : Guerres mondiales et conflits 
contemporains, n° 224, avril 2006, p. 61.  
6 CAHN Jean-Paul, « Les constitutions des deux Allemagnes », in : CAHN Jean-Paul, Allemagne 1961-1974, De 
la construction du mur à l’Ostpolitik, Lille, Presses Universitaires du Septentrion, 2009, p. 127-152. 
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Bayerischer Rundfunk est créé en 1949, suite à l’adoption de la Bayerisches Rundfunkgesetz 

(« loi radiophonique bavaroise ») le 1er octobre 1948, remplaçant la Radio Munich instaurée 

par les Américains en 1945. La toute première émission radiophonique bavaroise fut la 

Deutsche Stunde in Bayern en 1922, créée par Hermann Klöpfer, Joseph Böhm, Ernst Ludwig 

Voss et Robert Riemerschmid, régulièrement diffusée dans la région à partir du 30 mars 1924. 

Pendant les années 1920, la technique radiophonique se développe et les programmes gagnent 

en audience en se diversifiant : informations sur l’actualité, concerts, sports, reportages...7 La 

radio bavaroise devient l’une des plus dynamiques d’Allemagne ; c’est elle qui pose les 

fondements d’une future régionalisation de la radio allemande. À partir de 1931, elle prend le 

nom de Bayerischer Rundfunk GmbH.  

Sous le IIIe Reich, la radio bavaroise fut diffusée à partir d’un appareil particulier 

fabriqué sous l’impulsion de Joseph Goebbels, le Volksempfänger, qui devient rapidement un 

appareil du quotidien pour les Allemands. La radio fut de ce fait un instrument de propagande 

privilégié du national-socialisme8, ce qui explique que les Américains s’en soient également 

beaucoup servi en 1945, en tant qu’outil de propagande à leur compte. Ils décident de diffuser 

des émissions de musiques interdites sous le nazisme – comme la musique contemporaine. 

Enfin, en 1949 est créé l’orchestre utilisé pour les concerts de musica viva, le 

Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks (orchestre symphonique du Bayerischer 

Rundfunk), avec pour chef Eugen Jochum, lequel cède sa place à Raphael Kubelik à partir de 

1961. Cet orchestre est l’organe officiel de la musique savante proposée par l’institution 

radiophonique bavaroise, et de fait l’orchestre utilisé pour tous les concerts de musica viva. 

 

 

b) L’objet musical dans l’Allemagne de l’Ouest après 1945  

 

Pourquoi valoriser le répertoire contemporain dans les années 1960 ? Si en 1945, 

l’objectif fut clair – celui de remettre au goût du jour une musique éteinte et d’encourager la 

création dans un but de réorientation politique –, il l’est moins dans une société où la musique 

savante perd de la vitesse, et d’autant moins dans un Land aussi conservateur que la Bavière. 

																																																								
7 SAUR Karl-Otto von, « Ein bisserl was geht immer », Die Geschichte des Bayerischen Rundfunks, Munich, 
Deutscher Taschenbuch Verlag, 2009. 
8 ROTHE Alexander, « Rethinking Postwar History: Munich's Musica Viva during the Karl Amadeus Hartmann 
Years (1945-63) », in : Musical Quarterly, vol. 90, n° 2, été 2007, p. 255. 
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Pour autant, dans la perspective des dirigeants de la RFA qui entendent revaloriser la culture 

allemande, la musique sous toutes ses formes continue à tenir une place importante.  

 Déjà sous le IIIe Reich, la musique fut l’objet d’une attention particulière de la part des 

nazis, qui la considéraient comme l’art dépositaire du génie du peuple et constitutif de son 

identité. Hitler, Goebbels et Rosenberg s’étaient vivement intéressés pour le sujet en adoptant 

une posture manichéenne et antimoderniste, avec une obsession caractéristique pour 

l’authenticité (Eigentlichkeit), censée représenter la pureté raciale (Reinrassigkeit), proche 

d’une perfection antique idéalisée inspirée de l’art grec9. Ils entrèrent donc en opposition 

frontale avec la musique contemporaine développée à partir des années 1920, du jazz à la 

musique sérielle, placée au premier rang de la « dégénérescence » musicale. À l’inverse, les 

artistes valorisés sous le IIIe Reich furent principalement Beethoven, Bruckner et Wagner. Ce 

dernier suscitait une réelle fascination, emblématique d’un art supérieur – un « art total » auquel 

il se référait lui-même pour qualifier son œuvre, qui réussit à s’imposer de façon écrasante en 

Europe –, considéré par les nazis comme le précurseur d’un futur succès national-socialiste.  

Après 1945, les Alliés s’appuyèrent donc sur l’art contemporain afin de former un public 

de nouveau sensible à la pluralité artistique. En zone américaine à laquelle appartenait la 

Bavière, ce furent notamment Everett Helm et John Evarts, deux officiers de l’Office of Military 

Government, United States (OMGUS, soit le Gouvernement militaire états-unien), qui 

œuvrèrent à la mise en place d’un réseau de compositeurs. L’après-guerre immédiat se 

caractérisait même par une urgence culturelle qu’Amy Beal appelle le « hunger for culture »10, 

dont témoignent plusieurs sources de l’époque. Cette musique prit ainsi rapidement de 

l’importance, les représentations ayant lieu très vite après la capitulation de mai 1945 dans les 

salles non détruites. Les jeunes compositeurs furent ensuite valorisés par le gouvernement 

ouest-allemand, dans la perspective de rattraper le temps perdu pendant le IIIe Reich. La fin 

des années 1940 est donc une époque propice à la floraison des festivals de musique 

contemporaine, comme musica viva. D’autant que la musique occupe une place incontestable 

dans le climat de coopération qui s’instaure en Europe de l’Ouest à partir des années 1950. Une 

conférence internationale de l’UNESCO, tenue à Bruxelles entre le 28 juin et le 9 juillet 1953, 

s’intéresse à la place de la musique au sein des populations et en arrive à la conclusion que « la 

																																																								
9 GOLDSCHMIDT, Georges-Arthur, « “Culture” nazie, culture de mort », in : HUYNH Pascal (dir), Le IIIe Reich 
et la musique, Paris, Cité de la Musique et Fayard, 2014, p. 25. 
10 BEAL Amy C., « Negociating Cultural Allies : American Music in Darmstadt, 1946-1956 », in : Journal of the 
American Musicological Society, vol. 53, n°1, Berkeley, University of California Press, 2000, p. 108. 



 
	

17 

musique contribue à l’harmonie des relations en commun, et [qu’]elle crée la compréhension 

mutuelle entre les collectivités de différentes formes de culture »11. 

 

Il importe ici de signaler que le terme de musique contemporaine couvre plusieurs 

mouvances différentes, dont les prémisses se situent en général dans les années 1920 avec la 

seconde École dite « de Vienne »12, menée par Schönberg et ses nouvelles techniques de 

compositions dodécaphoniques qui explorent l’atonalité et le sérialisme. Cette musique 

contemporaine ne fait donc pas uniquement référence à la musique composée en même temps 

que les événements étudiés. Elle possède plusieurs formes et recouvre plusieurs courants. Si 

l’on parle aujourd’hui de façon générique de musique d’après 1945, à l’époque des débuts de 

musica viva, la musique contemporaine recouvre en fait une réalité plus large, allant de la 

musique du tournant du XXe siècle à celle effectivement composée en temps actuel.  

Sous la République de Weimar, la musique fut influencée par les nombreux courants 

artistiques en vogue, rappelés par Elise Petit et Bruno Giner13 : le Groupe de Novembre, se 

réclamant du mouvement spartakiste et révolutionnaire, dont Kurt Weill et Hanns Eisler furent 

membres ; le mouvement Dada, représenté en musique principalement par le compositeur 

Erwin Schulhoff, proche du peintre George Grosz ; on retrouve également la « Nouvelle 

Objectivité » (Neue Sachlichkeit) avec la musique pratique, utilisée pour le cinéma par exemple 

avec des compositeurs comme Paul Hindemith, et des Zeitoper (« opéras d’aujourd’hui ») 

vraisemblablement hérités des opéras italiens véristes du début du siècle. L’influence du jazz, 

qui se fait sentir dans les cabarets, se heurte à un académisme nostalgique du XIXe siècle, 

symbolisé notamment par Max Reger. 

Après 1945, cependant, la Neue Musik en Allemagne désigne en plus de ces courants 

toute musique étrangère interdite sous le IIIe Reich, ainsi que celle créée après la guerre ayant 

vocation ou non à faire table rase avec le passé14. Dans les années 1960, le terme de musique 

contemporaine fait plutôt référence à la musique composée après 1945, suivant le plus souvent 

certains courants de modernité musicale amorcés auparavant, telles les innovations de ladite 

seconde École de Vienne et celles qui donnent une nouvelle place au rythme et aux timbres, 

																																																								
11 MARTINO Laurent, « La Fanfare en Europe, un exemple des relations internationales de loisirs dans la 
deuxième moitié du xxe siècle », in : Bulletin de l'Institut Pierre Renouvin, n° 40, février 2014, p. 16.  
12 Celle-ci étant supposée suivre la première École de Vienne, qui est celle de l’âge d’or du classicisme, avec le 
rayonnement de la musique de Mozart, Haydn, et Glück. 
13 PETIT Elise & GINER Bruno, Entartete Musik, musiques interdites sous le IIIe Reich, Paris, bleu nuit éditeur, 
2015, p. 15-34. 
14 PETIT Élise, « Enjeux politiques et idéologiques de la " nouvelle musique " dans la Zone d’occupation 
américaine en Allemagne après 1945 », in : Allemagne d'aujourd'hui, n° 213, mars 2015, p. 38-53. 
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que l’on retrouve dans certaines œuvres de Stravinsky et de Messiaen, par exemple, enfin la 

musique électroacoustique qui s’appuie le plus souvent sur les institutions radiophoniques. 

Tous ces courants sont représentés, de façon plus ou moins importante et fructueuse, à musica 

viva à Munich. 

 

 

c) Le festival : enjeux sémantiques d’une manifestation aux multiples visages 

 

Les festivals musicaux fleurissent partout en Europe dans l’après-guerre, poursuivant le 

foisonnement des années 1920, avec la création, par exemple, des festivals de Salzburg fondé 

en 1920 et de Donaueschingen fondé en 1921. S’il est très difficile de définir une forme stable 

du festival, comme le remarque Caroline Moine, on peut affirmer qu’il s’agit, avant toute chose, 

d’un réseau d’acteurs et d’un espace de création15. Ces festivals, qui contribuent à un 

renouvellement culturel partout en Europe, représentent également un enjeu diplomatique. Le 

festival peut en effet constituer un moyen pour un État de contrôler la vie culturelle et d’asseoir 

son pouvoir, par exemple le festival « Printemps de Prague », qui s’impose contre la musique 

slovaque en République Tchèque16. De même, il peut être le moyen d’affirmer une identité 

particulière, comme l’a montré Laurence Guillon à propos des festivals juifs de Berlin17. Mais 

il est également le lieu symbolique d’une coopération transnationale normée : en 1951 est créée 

l’Association Européenne des Festivals de Musique, favorisant une circulation des artistes tout 

en limitant et en évaluant les œuvres présentées. Après la guerre, des compositeurs eux-mêmes 

se lancent dans la création de festivals, à l’instar de Benjamin Britten avec le festival 

d’Aldeburgh ou de Hans Werner Henze à Montepulciano en Toscane18. Ces festivals ouvrent 

la voie à des manifestations très importantes à partir de la fin des années 1960. La musique pop, 

notamment, se développe et voit dans les festivals une scène privilégiée, avec des groupes et 

artistes comme The Beatles, Pink Floyd, Frank Zappa..., dans des festivals comme celui de 

Glastonbury en 1970 ou de Knebworth en 1974.  

																																																								
15 MOINE Caroline, « Les festivals artistiques de la guerre froide : quel rôle dans le renouveau de l’espace culturel 
européen ? (Années 1940-1960) », in : Histoire des festivals, XXe XXIe siècles, Paris, Publications de la Sorbonne, 
2013, p. 41-53. 
16 Idem.  
17 GUILLON Laurence, « Deux festivals de culture juive rivaux à Berlin à la fin des années 1980. », in : FLECHET 
Anaïs et al. (dir), Une histoire des festivals (XXe-XXIe siècles), Paris, Publications de la Sorbonne, 2013, p. 175- 
186. 
18 AMEILLE Aude, « Le rôle des festivals dans la renaissance de l’opéra en Europe dans la deuxième moitié du 
XXe siècle », in : op. cit., p. 33-40. 
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Le festival musical en Allemagne a déjà connu un grand succès au siècle précédent sous 

plusieurs formes : en 1876, Wagner crée à Bayreuth une scène entièrement consacrée à ses 

propres opéras. Le Festspiel de Bayreuth devient rapidement un événement reconnu et 

prestigieux. Concernant la musique contemporaine du XXe siècle, le festival de 

Donaueschingen lui permet de s’imposer dans le paysage musical allemand. C’est avec ce 

festival d’envergure que s’est formée la Société Internationale de Musique Contemporaine 

(SIMC) en 1922. Après l’interruption imposée par la dictature nazie, le festival reprend en 1950 

avec la particularité d’être rattaché à la radio de Baden-Baden – lieu où il s’était implanté depuis 

1927. Cet exemple n’est pas anodin : on retrouve la même dynamique chez un grand nombre 

de manifestations musicales en Europe occidentale : musica viva à Munich s’est ainsi construit 

en parallèle de la radio bavaroise. Le Ferienkurs de Darmstadt est, quant à lui, l’un des festivals 

allemands de musique contemporaine les plus connus et probablement celui qui a suscité le plus 

de travaux scientifiques19 ; il fut également pensé selon un format original, proposant des cours 

et des conférences en plus des concerts. Ce festival, aujourd’hui beaucoup plus connu que 

musica viva à Munich, avait des objectifs analogues à ses débuts. Les deux manifestations se 

sont pourtant distinguées l’une de l’autre, tout en gardant des liens forts du fait d’une circulation 

privilégiée des compositeurs entre Darmstadt et Munich. L’une des questions subsidiaires de 

cette étude est de comprendre pourquoi. 

Ces exemples de festivals allemands montrent la prise en main par les compositeurs eux-

mêmes de la situation musicale après 1945, ainsi qu’un intérêt véritable pour la création 

contemporaine dès la fin de la guerre. Les festivals construisent leur propre identité à la fois à 

travers le répertoire qu’ils proposent et par le format qu’ils adoptent, tout en participant à la 

composition d’un paysage culturel structuré en réseau. En quoi le festival musica viva est-il 

spécifique – tout en s’inscrivant dans une dynamique assez caractéristique de l’époque ? 

  

 

d) Le cas musica viva à Munich 

 

Le festival devient progressivement une série de concerts réguliers tout au long de 

l’année, au rythme de cinq ou six par an environ, hébergés par l’institution radiophonique 

bavaroise. Selon le désir de son fondateur Karl Amadeus Hartmann, cependant, les concerts ne 

se limitent pas à une simple dimension musicale : chaque page de garde des brochures de 

																																																								
19 Voir p. 26. 



 
	

20 

programme est réalisée par un artiste contemporain. Fils et frère d’artistes peintres, le 

compositeur était sensible aux autres formes artistiques que la musique et se refusait à les 

considérer de façon distincte l’une de l’autre.  

Avec musica viva, Karl Amadeus Hartmann cherchait à faire écho au passé immédiat 

de l’Allemagne, tout en se gardant de montrer une quelconque implication politique ou bien le 

choix d’une rupture esthétique. L’historien Reinhold Kriele affirme à son propos : « il comprit 

clairement pourquoi les régimes totalitaires ont à craindre la musique : parce qu’elle trouve sa 

signification dans la liberté, parce qu’elle prouve l’indépendance idéologique »20. Aux premiers 

concerts, il s’écarte prudemment de la musique du IIIe Reich : des compositeurs contemporains 

de renom comme Stravinsky y occupent une très large place, ainsi que ceux interdits par le 

régime nazi, Mahler, Schönberg, Berg, Webern... L’objectif est de renouer intelligemment avec 

Weimar, tout en favorisant des jeunes artistes encore peu connus et en ouvrant les concerts à 

un public non spécialisé – à l’inverse des festivals de Darmstadt ou de Donaueschingen. La 

vocation sociale du festival est manifeste et suit les idéaux de son fondateur.  

À ses débuts, le festival reçoit un financement continu de l’Information Division Control 

(ICD), soit une branche de l’OMGUS chargée de l’information et de la culture en zone 

d’occupation américaine), puis de Radio Munich à partir de 1947, ce qui lui permet une stabilité 

relative : la radio fournit les partitions et les musiciens, tandis que l’Opéra s’occupe de la 

publicité21. Un programme radiophonique voit le jour et rediffuse les concerts du festival, qui 

ont désormais toujours lieu à la Herkulessaal du Prinzregententheater à Munich. À la création 

du Bayerischer Rundfunk le 25 janvier 1949, qui remplace Radio Munich, l’émission prend le 

nom de Nachtkonzerte, diffusée tous les lundis soir entre 23 heures et minuit sur la première 

chaîne du diffuseur, une station destinée à tous les publics, qui combine des émissions 

d’informations ainsi que de divertissements. Les concerts, qui ont toujours lieu un vendredi 

soir, sont par ailleurs retransmis en direct sur la deuxième chaîne, une station consacrée à la 

culture. L’implication de la radio dans les affaires du festival lui permet une certaine garantie 

de stabilité, qui ne fait que se renforcer au fil des années.  

 

																																																								
20 « Er verstand est klar zu machen, warum totalitäre Regime die Musik zu fürchten haben : weil sie in sich Freiheit 
bedeutet, weil sie ideologische Unabhängigkeit beweist », dans : KRIELE Reinhold, « Hartmann und wir Jungen », 
in : WAGNER Renata & al., K. A. Hartmann un d die Musica Viva, Munich, Piper & Co. Verlag, 1980. 
21 ANDERTON Abby, Music among the Ruins: Classical Music, Propaganda, and the American Cultural Agenda 
in West Berlin (1945–1949), Ann Arbor, University of Michigan, 2012. 
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Le 5 décembre 1963, Karl Amadeus Hartmann, malade, décède et le festival est comme 

un « orphelin » de père22. Son avenir est pour le moins incertain. Le principal argument contre 

sa poursuite est que son objectif de 1945 de réintroduire la musique interdite sous le IIIe Reich 

avait été pleinement atteint et qu’il n’avait, de ce fait, pas d’avenir véritablement novateur ni 

intéressant. Karl Amadeus Hartmann, en préparant les concerts pour les années 1964-1965 

avant sa mort, était lui-même conscient du fait que le festival allait devoir changer de focale 

pour pouvoir subsister. Musica viva fut finalement maintenu ; après, peut-être, un article 

élogieux du journaliste K. H. Ruppel dans la Süddeutsche Zeitung du 21 avril 1964, dans lequel 

il plaide en sa faveur et présente les compositeurs Wolfgang Fortner et Hans Werner Henze 

comme de potentiels successeurs. D’autres compositeurs furent pressentis comme Wilfried 

Zillig et Paul Hindemith, qui meurent peu après Hartmann23. Le 7 juillet 1964, c’est finalement 

le compositeur Wolfgang Fortner qui est nommé par le Bayerischer Rundfunk pour prendre la 

relève, avec Ernst Thomas comme assistant.  

Wolfgang Fortner avait participé aux débuts du festival de Darmstadt et fut, comme 

l’avait été Hartmann, président de la Société Internationale de Musique Contemporaine de 1957 

à 1971. Au moment de prendre les rênes de musica viva, il avait déjà une certaine expérience 

dans la conduite de festivals de ce genre à Heidelberg, Fribourg et Berlin, ce qui justifie sa 

nomination à la tête de musica viva. Ernst Thomas, lui-même directeur du Ferienkurs de 

Darmstadt dans ces années, était également un acteur prédestiné à ce poste. Wolfgang Fortner 

s’occupe de la programmation et du choix des artistes plasticiens présentés dans les brochures 

des concerts conformément au rapport peinture – musique voulu par Hartmann, et Ernst 

Thomas du calendrier et des communications. Le festival se confronte à un enjeu de taille : 

programmer de la musique très récente, tout en gardant à l’affiche des classiques de la musique 

contemporaine. Il faut également faire face à la montée d’autres genres musicaux ainsi qu’à la 

concurrence entre les radios ouest-allemandes. Maintenir une manifestation de musique 

contemporaine, à ce niveau, est pour le moins original dans un Land aussi conservateur que la 

Bavière24. L’objectif de notre étude est ainsi de se pencher sur les évolutions du festival suite à 

ce changement de direction, ainsi que sur ce qui lui a permis de subsister.  

 

																																																								
22 D’après l’expression de Reinhard Schulz, dans : SCHULZ Reinhard, « Eine Sprache der Gegenwart », in : ULM 
Renate, Eine Sprache der Gegenwart" : musica viva, 1945-1995, Mayence Munich, Schott Piper, 1995, p. 36.  
23 SCHULZ Reinhard, « Eine Sprache der Gegenwart », in : ULM Renate, Eine Sprache der Gegenwart" : musica 
viva, 1945-1995, Mayence Munich, Schott Piper, 1995. 
24 Cette observation provient du journaliste K. H. Ruppel, dans : RUPPEL Karl Heinz, « Versuch eines Porträts », 
in : KALTWASSER Franz Georg, Karl Amadeus Hartmann und die Musica Viva, Munich, Piper & Co. Verlag, 
1980, p. 34. 
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Une historiographie plurielle & lacunaire 

 

La musique est encore trop rarement le support d’une histoire culturelle par rapport à la 

littérature ou aux arts plastiques. Il faut par exemple attendre les années 1980 pour voir 

apparaître des études historiques sur la musique en rapport avec le nazisme – et ces travaux ne 

se sont pas imposés en France, alors même que la musique est une composante importante de 

l’identité allemande25. Il existe encore moins d’ouvrages historiques sur la musique dans la 

RFA quinze ou vingt ans après la fin de la guerre. Cette étude tente ainsi de se placer dans le 

cadre d’une histoire culturelle de cette société ouest-allemande des années 1960, grâce à 

l’apport de plusieurs perspectives historiographiques qui se complètent entre elles, à la fois 

allemande, américaine et française. 

 

Le premier ensemble dans lequel se place cette étude est celui d’une histoire de 

l’Allemagne contemporaine, qui comprend des considérations sur la politique et la philosophie 

du nazisme et de la République Fédérale Allemande. Les écrits d’Adorno ont été très utiles, à 

la fois comme source et littérature secondaire, pour comprendre la façon dont la musique a été 

pensée en rapport avec les « industries culturelles » comme la radio dans les années 196026. Les 

ouvrages consultés permettent de s’intéresser au contour du sujet, d’avoir un aperçu des travaux 

sur l’Allemagne contemporaine, en particulier sur le nazisme et ses suites : les transferts 

culturels à travers l’occupation américaine en Bavière, ainsi que la reconstruction d’une identité 

nationale en Allemagne de l’Ouest. Outre les ouvrages généraux sur l’histoire du nazisme, 

l’apport de publications sur la société allemande pendant la guerre27 ainsi que des travaux sur 

la pensée nazie28 ont été très utiles pour comprendre l’histoire très contemporaine de la RFA 

dans les années 1960. Les ouvrages sur les transferts liés à l’occupation29 sont venus compléter 

ceux, plus factuels, qui retracent le fil des événements dans les années qui suivent directement 

la guerre. Les ouvrages sont majoritairement centrés sur l’Allemagne et les Allemands : de la 

																																																								
25 SCHNAPPER Laure, « La musique “dégénérée” sous l’Allemagne nazie », in : Raisons politiques, n°14, février 
2014, p. 157-177. 
26 ADORNO Theodor et al., « L’industrie culturelle », in : Communications, n° 91, février 2012. 
27 KERSHAW Ian, L’opinion allemande sous le nazisme, Bavière 1933-1945, Paris, CNRS-Editions, 2010 (édition 
originale : 1995). 
28 BIALAS Wolfgang, Moralische Ordnungen des Nationalsozialismus, Göttingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 
2014. 
29 DEFRANCE Corine & PFEIL Ulrich, « L'Allemagne occupée en 1946 », in : Guerres mondiales et conflits 
contemporains, n° 224, avril 2006, p. 47-64. 
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façon de vivre l’héritage de la guerre30 aux ébauches d’une reconstruction nationale31.  

 

D’autre part, cette étude est à replacer dans une histoire de l’art et de la musique, à 

rapprocher de la musicologie – sans pour autant être un travail musicologique, puisque les 

œuvres ne sont pas abordés sous leurs caractéristiques musicales et esthétiques32. D’où la 

difficulté de parler de musique en histoire : nous l’avons comprise comme étant représentative 

de courants de pensée, ou par le biais de son instrumentalisation par différents acteurs non 

nécessairement musiciens. Les écrits de la musicologue Élise Petit sur la musique en 

Allemagne, par exemple, sont très pertinents dans le cadre de cette étude, tout comme ceux des 

historiens américains Abby Anderton et Alexandre Rothe. Élise Petit a analysé la musique dite 

« dégénérée » sous le nazisme33, ainsi que le rapport entre politique et musique pendant le IIIe 

Reich34, qui se révèle être pertinent pour comprendre la programmation du festival musica viva 

dans l’immédiat après-guerre. L’ouvrage La création artistique en Allemagne occupée (1945-

1949)35 dont elle a assuré la direction, contient ainsi de précieux renseignements, allant de la 

dénazification dans les milieux artistiques au rôle de la propagande américaine. On peut en 

outre signaler la parution récente de son ouvrage sur la musique en Allemagne entre le IIIe 

Reich et l’occupation alliée (1933-1949)36. La thèse de l’historien Abby E. Anderton, soutenue 

à l’Université de Michigan, bien qu’elle se concentre principalement sur le cas de Berlin, a 

également été d’un grand apport pour comprendre la façon dont les Américains ont géré les 

affaires culturelles au lendemain de la guerre37.  

 

Un troisième aspect important de cette étude est qu’elle s’inscrit dans une histoire des 

médias, en particulier de la radio. Des chercheurs en sociologie comme Jürgen Habermas ou 

Niklas Luhmann en Allemagne ont travaillé notamment sur le caractère public des médias. 

																																																								
30 ZYMEK Bernd, « Le processus dialectique de la mémoire collective : l’exemple de l’Allemagne après-guerre », 
in : Revue française de pédagogie, n° 165, octobre-décembre 2008, p. 17-29. 
31 FULBROOK Mary, German national Identity after the Holocaust, Cambridge, Polity Press, 1999. 
32 Nous avons pu nous pencher sur cette approche musicologique (par analyse musicale d’œuvres) dans le cadre 
de la Licence de Musique et Musicologie de l’université Paris-Sorbonne (suivie entre 2015 et 2018). 
33 PETIT Elise, & GINER Bruno, Entartete Musik, musiques interdites sous le IIIe Reich, Paris, bleu nuit éditeur, 
2015. 
34 PETIT Elise, Musique et politique en Allemagne, du IIIe Reich à l’aube de la Guerre Froide, Paris, Presses de 
l’université Paris-Sorbonne, 2016. 
35 PETIT Elise (dir), La création artistique en Allemagne occupée (1945-1949), Enjeux esthétiques et politiques, 
Sampzon, Editions Delatour France, 2015. 
36 PETIT Elise, Musique et politique en Allemagne, du IIIe Reich à l’aube de la Guerre Froide, Paris, Presses 
Université de l’Université Paris-Sorbonne, 2018. 
37 ANDERTON Abby, Music among the Ruins: Classical Music, Propaganda, and the American Cultural Agenda 
in West Berlin (1945–1949), Ann Arbor, University of Michigan, 2012. 
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Comme l’ont montré Frank Bösch et Annette Vowinckel, la réflexion historique sur 

l’importance des médias est de longue date et concerne aussi bien la fin du XVIIe siècle que les 

années 1970. Cette histoire des médias s’est progressivement intéressée au média lui-même 

dans ses formes et ses fonctions plutôt qu’à son seul contenu38, et l’accent s’est porté sur le rôle 

des images à partir des années 1990 avec l’iconic turn. Dans la recherche en communication, 

on parle, en Allemagne, de Medialisierung (« médialisation ») pour qualifier une démarche qui 

considère le média comme un acteur à part entière touchant toutes les sphères sociales. 

Concernant la radio allemande, on trouve principalement des ouvrages de chercheurs 

allemands : on peut citer notamment ceux de Bettina Hasselbring et Markus Behmer39, ainsi 

que ceux de Margot Hamm40, qui étudient, dans une perspective analogue à celle de l’histoire 

culturelle, les impacts sociétaux de la diffusion des différentes chaînes. On peut également 

signaler l’importance des ressources en ligne sur les sites internet du Bayerischer Rundfunk, du 

Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks et de musica viva. La Bayerischer Rundfunk 

possède depuis quelques années un département entier consacré à son histoire et au traitement 

des archives radiophoniques41.  

D’autre part, le recours à des publications de sociologie a également été déterminant 

pour l’étude de certains points en rapport avec les médias – l’histoire des années 1960 étant très 

contemporaine, il n’a pas paru inintéressant de se pencher sur la sociologie de la radio et de la 

musique, qui comble parfois les lacunes en histoire à ce propos, notamment concernant l’étude 

des publics et de la réception. Les publications de Makis Solomos ont par exemple été d’un 

grand soutien42. 

 

Les travaux sur musica viva, enfin, sont quant à eux peu nombreux. Les seuls existants 

ne se concentrent que sur ses premières années et s’arrêtent à la mort de son fondateur Karl 

Amadeus Hartmann, en 1963 : leur approche est très souvent biographique. Aucune publication 

n’a été faite sur le festival dans les années 1960 ; il existe par ailleurs peu de travaux historiques 

sur la musique savante de ces années en Europe. Notre étude propose ainsi une contribution à 

																																																								
38 BÖSCH Franck & VOWINCKEL Annette, « Mediengeschichte, Version : 2.0 », in : Docupedia-Zeitgeschichte, 
Dokserver des Zentrum für Zeitgeschichte Forschung, Potsdam, octobre 2012, consulté le 20/06/17. 
39 BEHMER Markus & HASSELBRING Bettina, Radiotage, Fernsehjahre, Studien zur Rundfunkgeschichte nach 
1945, Münster, LIT Verlag, 2006. 
40 HAMM Margot, Der Ton. Das Bild. Die Bayern und ihr Rundfunk 1924-1949-1999, Augsburg, Haus der 
Bayerischen Geschichte, 1999. 
41 Le travail d’archives effectué est consultable sur ce site : https://www.br.de/unternehmen/inhalt/geschichte-des-
br/br-historisches-archiv-100.html (consulté le 25/11/16). 
42 SOLOMOS Makis, « De la musique contemporaine à la société́. », in : Revue Filigrane, Musique, esthétique, 
sciences, société, n° 1, 2005, p. 49-61. 
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cette histoire encore peu exploitée.  

Dans les quelques ouvrages consacrés au festival, musica viva a été traité comme 

périphérique par l’historiographie, alors même qu’il aurait eu une influence internationale dans 

les années 1950-1960 d’après Alexander Rothe43 – les chercheurs s’étant plutôt concentrés sur 

le festival de Darmstadt, sans nécessairement réinterroger la pertinence de ce choix, à l’instar 

d’Amy Beal44. L’article « Rethinking Postwar History: Munich’s Musica viva during the Karl 

Amadeus Hartmann Years (1945-63) » d’Alexander Roth45, paru en 2007, analyse en particulier 

la présence américaine en Allemagne et le rôle qu’a pu jouer l’OMGUS dans la valorisation 

culturelle. Il s’intéresse la création du festival, ainsi qu’à quelques aspects de la programmation, 

en déconstruisant le mythe d’une « année zéro » musicale. L’un des grands avantages des deux 

derniers travaux cités est qu’ils utilisent des sources américaines, dont l’accès n’a pas été 

possible dans le cadre de cette étude.  

Quelques travaux allemands sur le festival existent et sont d’une grande aide pour retracer 

sa chronologie et repérer ses acteurs principaux. L’ouvrage Von den ‘Juryfreien’ zur ‘Musica 

Viva’: Karl Amadeus Hartmann und die Neue Musik in München de Carola Arlt46, étude dirigée 

par le Bayerischer Rundfunk en 2010, se concentre exclusivement sur les vingt premières 

années du festival à partir du portrait de Hartmann, et livre également quelques photos de 

coupures de presses et des retranscriptions de correspondances. Il s’agit de l’étude la plus 

récente sur le festival ; sinon, d’autres publications non historiques rassemblent des 

témoignages de musiciens ayant connu Karl Amadeus Hartmann : les ouvrages de Renata Ulm47 

et de Franz Georg Kaltwasser48. Ces ouvrages sont utiles pour avoir un aperçu du réseau qui 

s’était constitué autour du compositeur, de mieux comprendre le caractère de ce personnage et 

son ambition avec la série de concerts musica viva. Ils donnent également un aperçu du rapport 

entre festival et radio, ce qui n’est que très peu perceptible dans les études américaines. De plus, 

d’un point de vue historiographique, les études allemandes sont marquées par le fédéralisme, 

en ce sens qu’elles sont plus fermement rattachées à un lieu – un Land en particulier, ici la 

Bavière – qu’à des périodes chronologiques. Cette manière de traiter l’histoire se distingue 

																																																								
43 ROTHE Alexander, « Rethinking Postwar History: Munich's Musica Viva during the Karl Amadeus Hartmann 
Years (1945-63) », in : Musical Quarterly, vol. 90, n°2, 2007, p. 230-274. 
44 BEAL Amy C., « Negociating Cultural Allies: American Music in Darmstadt, 1946-1956 », in : Journal of the 
American Musicological Society, vol. 53, n° 1, University of California Press, 2000, p. 105-139. 
45 ROTHE Alexander, op. cit. 
46 ARLT Carola, Von den ‘Juryfreien’ zur ‘Musica Viva’: Karl Amadeus Hartmann und die Neue Musik in 
München, Francfort/Main, Peter Lang, 2010. 
47 ULM Renate, "Eine Sprache der Gegenwart" : musica viva, 1945-1995, Mayence-Munich, Schott Piper, 1995.  
48 KALTWASSER Franz Georg, Karl Amadeus Hartmann und die Musica Viva, Munich, Piper & Co. Verlag, 
1980. 
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d’une approche française plus globale, centralisée et temporalisée. Dans notre étude, 

l’importance de l’identité régionale des travaux historiques allemands est ainsi prise en compte.  

 

 

Les sources utilisées et leur traitement : du concert à l’émission radiophonique 

 

Le corpus : archives du festival, de la radio et de la presse 

 

L’ensemble des sources choisies pour cette étude couvre plusieurs aspects de l’histoire 

de musica viva : de la création et des modalités de la production du festival à ceux concernant 

la retransmission radiophonique des concerts et leur réception. L’une des difficultés principales, 

dans la recherche d’archives, a été qu’une partie des informations concernant le festival dans 

ses premières années et la Bavière d’après-guerre est conservée au National Archives and 

Records Administration de Washington – une requête auprès d’eux est restée sans réponse. Le 

reste des archives concernant musica viva a pu être consulté suite à plusieurs séjours en 

Allemagne49. De ce fait, les bornes chronologiques de cette étude ont été restreintes au corpus 

d’archives disponibles et consultables dans le cadre d’un travail de Master, tout en prenant en 

compte la littérature déjà existante sur le festival. Nous nous sommes ainsi principalement 

concentré sur la décennie 1960, encore non étudiée et pour laquelle les archives furent toutes 

accessibles.  

 

Les sources principales de ce travail sont les brochures de programme des concerts 

donnés par le festival musica viva, des livrets d’une douzaine de pages en moyenne, qui 

présentent les œuvres jouées et les compositeurs, proposent des publicités pour des vinyles ou 

bien pour l’émission radio50... Ces livrets ont été récoltés, pour la période de 1957 à nos jours, 

par l’institution responsable de la radio publique en Allemagne, l’Arbeitsgemeinschaft der 

öffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten der Bundesrepublik Deutschland (ARD), située à 

Francfort. Ces programmes ont pu être consultés et pris en photographie dans le département 

des archives de l’ARD, la Deutsches Rundfunkarchiv (DRA), à Francfort51. La consultation de 

ces programmes a permis dans un premier temps de repérer les dates des concerts, les 

																																																								
49 Notre étude a été effectuée dans le cadre du cursus franco-allemand en Master d’Histoire entre l’Université Paris 
1 et la Ludwig-Maximilians-Universität de Munich. Deux semestres du Master ont été réalisés à Munich, où il a 
ainsi été possible de consulter les sources et la littérature nécessaires à cette recherche. 
50 Certains sont présentés en annexe, p. X-XXXIV. 
51 Séjour de recherche effectué du 30/01/2017 au 4/02/2017. 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compositeurs joués, ainsi que la façon dont a été pensée le festival. Il semblerait cependant qu’il 

y ait des lacunes dans la collecte de l’ARD, puisque certains programmes de concerts 

manquent : dans une série d’abonnement de cinq concerts, les brochures de chacun ne sont pas 

toujours présentes. À partir du 13 novembre 1964, la collecte semble toutefois complète. À ces 

programmes s’ajoutent quelques dépliants décrivant les conditions d’abonnement (date des 

concerts, prix des places, plan de la salle) ; ils permettent de repérer les différentes saisons de 

concerts. 

 

Le Bayerischer Rundfunk conserve également des archives radiophoniques pertinentes. 

L’on peut trouver en libre accès sur son site internet les rapports annuels de la radio numérisés 

à partir de 1949, ainsi que les programmes des différentes chaînes radio à destination du public, 

qui ont été numérisés à partir de 195652. Les brochures des programmes radiophoniques sont 

de format semblable aux programmes de musica viva. Chaque année est divisée en deux 

semestres (été et hiver), et donc sa programmation décrite dans deux livrets distincts. Ces 

programmes permettent d’avoir un aperçu de la place de la musique contemporaine et du 

festival musica viva dans la diffusion radiophonique bavaroise. Les rapports administratifs 

annuels contiennent quant à eux des données d’ordre statistique et financier et qui replacent la 

programmation dans son contexte de production53. Ces deux types de sources sont consultables 

en ligne et téléchargeables au format PDF. D’autres sources conservées par le Bayerischer 

Rundfunk et non numérisées ont été consultées sur place54 : des dossiers contenant quelques 

lettres et coupures de journaux sur les deux directeurs successifs de musica viva, Karl Amadeus 

Hartmann et Wolfgang Fortner55, ainsi que diverses correspondances56 et informations 

financières57. Pour des raisons de faisabilité, les archives audio-visuelles (émissions de radio 

ou de télévision) n’ont pas été consultées. Nous pensons toutefois que ces sources n’auraient 

pas nécessairement constitué un apport important pour l’approche proposée ici. 

 

Des sources sur la réception ont également été utilisées : pour ce faire, la consultation 

d’un quotidien régional pour la période 1960-1970, la Süddeutsche Zeitung, dont des 

exemplaires sont conservés à la Bibliothèque nationale de France ainsi qu’à la Staatsbibliothek 

																																																								
52 Téléchargeables sur : http://www.br.de/unternehmen/inhalt/geschichte-des-br/bestaende-digital-100.html  
53 Téléchargeables sur : http://www.br.de/unternehmen/inhalt/geschichte-des-br/digitale-bestaende- 
geschaeftsberichte-1949-bis-1970-100.html  
54 Séjour de recherche effectué en avril 2018. 
55 Bayerischer Rundfunk, Munich, Personenmappen von K. A. Hartmann und W. Fortner, 1949-1978.  
56 Historisches Archiv, Munich, Symphonieorchester Musica Viva 1964-1973, HF 1383. 
57 BR Historisches Archiv, Munich, Hörfunkdirektion, Schriftwechsel HA Musik, 1961-1971, HF 14/I. 
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München. Ce quotidien fut créé le 6 octobre 1945 par l’ICD américain à Munich. Les articles 

pertinents – sur la musique contemporaine ou le festival lui-même – se situent toujours dans 

une des rubriques culturelles : le Feuilleton ou bien les Münchner Kulturberichte. Les concerts 

sont annoncés le jour même dans la rubrique Kulturkalendar, qui fait l’inventaire des 

événements culturels dans la ville (principalement les concerts classiques et le cinéma). 

D’autres sources imprimées viennent compléter ce corpus. D’une part, des articles de journaux 

spécialisés d’époque qu’il a été possible de consulter en ligne : entre autres, Tempo et Fontes 

Artis Musicae, deux revues de musicologie apparues pour la première fois respectivement en 

1939 et en 1954. On trouve également des écrits divers de musicologues de l’époque, tels Ulrich 

Dibelius ou Carl Dalhaus, qui permettent d’appréhender le contexte musical et la réflexion 

autour des nouvelles techniques de composition.  

 

 

Traitement des sources  

  

Notre étude fait appel aux sources de chaque catégorie de manière indifférenciée, de 

façon à ce qu’elles puissent s’éclairer entre elles. L’usage d’une base de données n’a pas été 

probant : quantifier les informations de chaque archive – des compositeurs, œuvres musicales, 

articles de presse – aurait requis une catégorisation et une simplification drastiques de celles-

ci, ce qui paraissait peu adéquat. À titre d’exemple, on considère communément qu’Igor 

Stravinsky a produit des œuvres de styles très variés : inspirées, au début de sa carrière, par le 

folklore, puis caractérisées par un certain dépouillement, un retour à des formes classiques, et 

enfin empruntant aux expériences sérielles. Il y a ainsi eu plusieurs Stravinsky – et l’on pourrait 

dire de même de nombreux autres compositeurs, d’autant plus en ces temps où la composition 

se caractérise par une recherche langagière et une expérimentation accrues. Quantifier des 

compositeurs et leurs œuvres aurait conduit à la réduction de ceux-ci à des objets trop peu 

significatifs au regard du foisonnement esthétique de l’époque. Ainsi, les archives citées – 

programmes du festival ou de la radio, articles de presse ou archive financière – ont été 

sélectionnées en fonction de leur pertinence au sein du corpus : leur singularité, ou au contraire 

leur représentativité d’une tendance générale (qu’il a été relativement aisé de déterminer par la 

simple lecture classique de ces sources). Les mêmes archives peuvent être utilisées dans 

plusieurs chapitres différents et étudiées sous des angles spécifiques, en ne faisant pas appel 

aux mêmes informations.  
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 Notre étude se concentre sur les archives des années 1960 tout en faisant de façon 

circonstancielle appel à celles des années précédentes – lorsque des sources de cette époque ont 

pu être consultées ou retrouvées grâce à la littérature sur le festival. Pour comprendre 

l’évolution de musica viva dans les années 1960, il fallait non seulement s’intéresser au contexte 

contemporain de l’Allemagne, mais également à son passé et à la manière dont la musique y 

fut considérée autrefois. Les renvois au passé sont donc fréquents et apportent un éclairage tout 

à fait intéressant sur la façon dont est pensé le festival après la mort de son fondateur en 1963. 

 D’autre part, il est très souvent question, dans ce travail, de musique savante et de 

musique populaire. En musicologie, la différenciation entre les deux genres se fait 

principalement en rapport avec les formes et modalités d’écriture de ces musiques (structures 

harmoniques, musiques écrites et normées ou non, par exemple). Ici, la musique savante 

désigne tout ce que nous appelons couramment, par abus de langage, musique classique. Il 

s’agit de la musique issue des esthétiques occidentales formulées sur un temps long, faisant 

office de musique institutionnalisée, car appropriée par les sphères dominantes de la société – 

par opposition aux musiques du peuple. Il aurait été trop contradictoire d’utiliser l’adjectif 

classique qui désigne, en théorie, la musique de la deuxième moitié du XVIIIe siècle et du début 

du XIXe, dans ce travail où nous invoquons régulièrement celui de musique contemporaine, qui 

fait également référence à une époque musicale à part entière. Les musiques populaires 

recoupent quant à elles les musiques non savantes et non folkloriques, qui se sont développées 

avec les industries audio-visuelles des années 1950-1960. Elles coexistent avec la musique 

savante à cette époque et connaissent un immense succès dans le monde entier. Les archives 

allemandes des années 1960 elles-mêmes opèrent une distinction entre les deux genres, en 

opposant la « musique sérieuse » (Ernste Musik) à la « musique légère » (Leichte Musik), termes 

qui sont également utilisés en substitution au deux précédents dans cette étude. 

 

 

Enjeux de la recherche et hypothèses générales 

 

L’objectif de ce travail est de se focaliser sur une forme de la musique savante des 

années 1960 en cherchant à comprendre ses enjeux dans une société en mutation. Quels 

compositeurs sont choisis pour le festival musica viva, quelles œuvres en particulier ? Pourquoi 

de tels choix ? Il s’agit à travers ce questionnement d’étudier les tendances musicales 

sélectionnées pour être reçues du grand public, de comprendre quelles ont pu être les contraintes 

qui ont motivé ces choix – une œuvre qui sera rentable, un compositeur contemporain dont on 
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entend beaucoup parler, ou au contraire un inconnu... – et comment cette scène s’adapte aux 

transformations que subit Munich jusqu’aux années 1970.  

En outre, la spécificité de ce festival de mettre en avant aussi bien de la musique que des 

œuvres picturales permet d’avoir un aperçu du monde artistique de l’époque, de la circulation 

de l’art – un certain nombre des peintres présentés n’étant pas allemands mais français, 

italiens... – et conforte l’idée selon laquelle le festival est avant tout une plateforme de 

communication, qui est déterminée par ses acteurs et les relations entre eux : ici, une 

communication entre deux milieux artistiques d’une part, mais aussi d’artistes entre eux ainsi 

que, plus largement, entre des œuvres et un public.  

L’aspect de cette étude qui relève de la médiation et de la réception nous invite à 

s’interroger sur la façon dont le festival s’est organisé autour du cadre spécifique de la radio, et 

dans quelle mesure la radio bavaroise a pu s’appuyer sur des événements tels musica viva pour 

s’affirmer dans la sphère musicale. Il s’agit également de comprendre le rapport entre la 

musique contemporaine et la société dans laquelle elle évolue, de savoir si la musique savante 

est soumise à celle-ci ou non et ce que sa production signifie dans un contexte comme celui de 

la ville de Munich dans les années 1960, plus de quinze ans après la censure nazie. 

 Plusieurs pistes de recherche sont développées dans ce travail et servent de fil 

conducteur à l’étude. L’idée directrice serait que la standardisation de la société et des 

institutions culturelles comme la radio, par leur capitalisation et la nécessité de s’adapter à des 

logiques internationalistes, ne s’est pas accompagnée d’une standardisation de la musique 

savante. Au contraire, les mutations des années 1960 ont encouragé de nouvelles recherches et 

ont ouvert de nouveaux horizons d’expérimentation pour les compositeurs contemporains. Par 

ailleurs, la place du passé, pour les compositeurs allemands et dans la programmation de la 

radio bavaroise, interroge : quelle société est reconstruite dans une ville marquée par le 

nazisme ? 

L’hypothèse principale est que, dans ce cas de figure du rattachement d’une petite manifestation 

musicale comme musica viva à une infrastructure d’envergure comme la radio, la musique 

contemporaine dispose d’une certaine marge d’autonomie et même d’indépendance. Si la 

dépendance financière est manifeste, le rapport entre l’institution radiophonique et le festival 

ne peut être unilatéral. Il s’agit ainsi de mettre la lumière sur les liens d’interdépendance entre 

les deux structures, malgré le déséquilibre apparent de leur influence respective.  
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Afin de répondre à ces questionnements, trois axes ont été privilégiés, permettant 

d’explorer les différentes facettes de la gestion du festival dans les années 1960 afin d’en avoir 

un aperçu le plus complet possible. Le premier axe porte sur les espaces et les acteurs qui entrent 

en jeu dans le musica viva des années 1960. Quel est le rapport de ces derniers à l’institution 

radiophonique ? Le chapitre 1 se concentre sur les espaces de diffusion des concerts musica 

viva, qui sont de deux natures : un espace physique et un espace virtuel à travers l’émission 

radio. Le chapitre 2 s’intéresse, quant à lui, aux acteurs à travers une étude des réseaux qui 

participent à la pérennisation du festival au fil des ans. 

Un second axe touche à la façon de développer et de produire la musique contemporaine 

dans ce cadre si particulier qu’est le festival musica viva à Munich. Le chapitre 3 étudie quel 

répertoire est privilégié dans les années 1960 et les raisons de ces choix. Quant au chapitre 4, il 

s’intéresse à la façon dont le Bayerischer Rundfunk renforce sa mainmise sur la gestion du 

festival après la mort de son fondateur – faisant de musica viva une institution rentable pour la 

radio. 

Enfin, la troisième partie cherche à démontrer en quoi la musique contemporaine a pu être 

utilisée comme instance de prestige pour l’institution radiophonique bavaroise. Le chapitre 5 

tente de dresser un aperçu de la réception ; le chapitre 6 fait l’état de la place du festival dans 

la stratégie du Bayerischer Rundfunk et des apports non financiers qu’il a pu lui garantir.  

Sans exclure une dimension chronologique – du début des années 1960 à la fin de la 

décennie – l’ensemble des six chapitres tente de dresser le panorama le plus complet possible 

de la gestion du festival dans ces années, à travers une étude de ses acteurs, des modalités de 

production, de sa réception, et de ses enjeux.  
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Partie 1 

 

Diffuser la musique contemporaine 

 
Espaces et acteurs entre le festival musica viva et le Bayerischer 

Rundfunk dans les années 1960 
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Chapitre 1 

 

Voir et écouter : les espaces de diffusion des concerts musica viva 
 

 

 

 

 

 

 

 

Une des conditions sine qua non à la création du festival musica viva fut naturellement 

l’existence d’un lieu dédié à ses concerts, pouvant accueillir au moins un orchestre 

symphonique et un public d’une certaine taille. Les musiciens sur scène, les auditeurs en rangs 

devant ou autour : tel est, encore de nos jours, le plan d’une salle de concert contemporaine. 

Bien que les lieux effectifs et les modalités des représentations ne fussent pas homogènes à 

travers le temps, ce modèle de salle est un cadre pour la représentation de la musique dite 

classique - à l’opposé des espaces ouverts, nouveaux lieux consacrés à une musique plus 

actuelle, où les auditeurs sont parfois debout. 

Dans les années 1960, l’heure est aux concerts en plein air, symboles de liberté et 

d’accessibilité, à l’instar des festivals de musique rock ou de pop. Dès ses débuts pourtant, 

l’espace du « Festspiel » musica viva se situe dans les standards des concerts classiques, dans 

la Herkulessaal du palais de la Residenz de Munich. Mais cet espace de diffusion n’est pas 

uniquement physique. Le public peut également, à partir de 1948, grâce au rattachement du 

festival au Bayerischer Rundfunk, écouter des rediffusions radiophoniques des concerts, 

particularité de l’époque qui fait de la musique un bien culturel partagé sur les ondes. En 

somme, c’est une temporalité très spécifique qui est associée aux concerts de musica viva. Il 

s’agit de produire de la musique nouvelle, de son temps, dans des espaces pluriels, qui se veulent 

à la fois historiques et le témoignage du renouvellement des institutions culturelles après 

l’expérience du IIIe Reich et en accord avec la place prépondérante des médias dans les années 

1960.  
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I. Quelle salle pour un festival de musique contemporaine ? Une topologie géographique 

des concerts musica viva 

 

Les concerts musica viva sont nés et ont évolué au plein cœur de Munich. Produits dans 

un premier temps à l’opéra national, au Brunnenhoftheater et dans l’auditorium de l’université 

Ludwig-Maximilan de moins grandes dimensions, ils migrent ensuite définitivement dans la 

Herkulessaal, construite au début des années 1950 pour la musique classique. Celle-ci se situe 

au centre de la Residenz, le palais princier de Munich, un lieu de prestige historique rattaché à 

la culture monarchique bavaroise. À contre-courant des festivals de l’époque, qui sont plutôt le 

lieu de manifestations musicales d’un genre nouveau, les concerts musica viva se produisent 

dans un cadre « traditionnel », dans lequel l’espace revêt, toutefois, une dimension nouvelle à 

travers des œuvres expérimentales. 

	
Carte de Munich en 1945. La croix rouge indique le lieu de la Residenz58 

 

																																																								
58 Cette carte est disponible sur le site internet du gouvernement fédéral bavarois : 
https://geoportal.bayern.de/bayernatlas/?lang=de&topic=ba&bgLayer=atkis&catalogNodes=11,12 (consulté le 
15/04/18). 
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A) Un lieu de prestige culturel et historique, héritage de la monarchie en Bavière  

 

 Le lieu choisi pour les concerts musica viva en 1945 – et où le festival se produit encore 

aujourd’hui – est porteur d’un réel prestige historique et régional. Situé au centre de la ville, la 

Residenz porte en elle tout l’héritage de la monarchie bavaroise. Il s’agit d’un lieu pour le moins 

original dans le cadre de la représentation d’une musique parfois très contemporaine. Pour 

comprendre toute la portée de ce lieu, il convient de retracer l’histoire de la salle et sur ce que 

pouvait signifier la diffusion de cette musique en son sein : le concert contemporain est en effet 

souvent une invitation à voyager dans le temps. 

 

1) La Herkulessaal ou l’identité physique du festival 

 

À la fin des années 1950, tous les concerts musica viva sans exception ont lieu à la 

Herkulessaal der Residenz, comme l’indiquent les programmes de concerts en première page, 

avec la date, l’heure et le répertoire joué. Cette salle fut construite après-guerre, spécialement 

conçue pour être la philharmonie de l’orchestre de la radio ; il ne faut pas la confondre avec la 

salle qui portait originellement le nom de Herkulessaal au sein de la Residenz. La Residenz 

ayant été bombardée en 1944, il fallut en effet restaurer la Herkulessal d’origine, presque 

entièrement détruite. Un nouveau nom lui fut alors donné, la « Max-Joseph-Saal », à la fin des 

travaux en 1959, pour éviter la confusion avec la toute nouvelle Herkulessaal, construite en 

parallèle pour être une salle de concerts, sur l’ancienne salle des fêtes de la Residenz, et achevée, 

elle, en 1953. Cette dernière fut ainsi baptisée d’un nom historique et prestigieux, ce qui la 

plaçait sans conteste dans la continuité de son ancêtre (et donc désormais Max-Joseph-Saal), 

une brillante salle de réception.  

Dès ses débuts, la nouvelle Herkulessaal fut parée de tapisseries de scènes du mythe 

d’Hercule dans des tons bruns et noirs, à la façon des céramiques grecques antiques59, qui 

figuraient dans l’ancienne Herkulessaal. À travers ce nom symbolique et ces tapisseries, c’est 

l’honneur et le prestige de la monarchie bavaroise qui furent mis en avant – le palais princier 

ayant été le lieu de résidence des gouverneurs de la ville entre 1508, date du début du règne de 

Guillaume IV, et 1918, celle de la fin du règne de Louis III de Bavière. Cela représentait ainsi 

une façon de rattacher l’environnement musical de l’après-guerre à l’avant-IIIe Reich, voire à 

																																																								
59 Ces tapisseries avaient été commandées en 1565 par le prince Albert V pour la salle de bal de sa résidence à 
Dachau, puis transférées successivement dans les deux Herkulessaal.  
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l’avant-Weimar. C’est dire toute l’ambiguïté de ce lieu que de relever son style néo-classique 

épuré, adopté par l’architecte Rudolf Esterer, et rapidement critiqué pour cause de proximité 

avec l’architecture nazie. La salle se caractérise en effet par une certaine verticalité, que l’on 

retrouve dans les colonnes qui parsèment ses bordures, et par une symétrie parfaite qui 

n’épargne pas la facture de l’orgue. Cependant, la motivation d’une telle architecture n’était 

pas tant de régénérer les idéaux nazis que de respecter l’allure hellénisante de la Residenz, 

suivant le souhait qu’avait formulé Louis Ier de faire de Munich une nouvelle Athènes60. 

La création d’un orchestre de grande envergure, qu’est devenu celui du Bayerischer 

Rundfunk, s’accompagna donc de la fondation d’une salle spécifique. Il fut en effet 

indispensable, dans ce contexte d’après-guerre, que la ville possédât des institutions musicales 

importantes et différenciées de celles du IIIe Reich. La pérennité du rattachement de l’orchestre 

de la radio à la Herkulessaal, fruit d’une coopération nécessaire d’après-guerre en partie 

orchestrée par l’occupation américaine, n’est pas surprenante. Dans la Munich des années 1960, 

la Herkulessaal représente la seule grande salle dédiée à la musique classique, d’une capacité 

de 1 270 places assises et de 180 places debout –  la philharmonie du Gasteig, de plus grandes 

dimensions, n’ayant été inaugurée qu’en 1986. En revanche, le choix de ce lieu pour l’ensemble 

des concerts musica viva dénote un parti pris de ses organisateurs, car il s’agissait alors de jouer 

des œuvres très contemporaines, issues d’esthétiques complètement neuves et a priori 

inconnues du grand public, dans une salle qui se voulait historique et porteuse d’une image 

régionale spécifiquement bavaroise61. Cette attache donne au musica viva des années 1960, 

contrairement à sa situation nomade à ses débuts, une réelle stabilité géographique dans 

l’espace urbain. Depuis 1953, tous les concerts sont produit dans un seul et même lieu, conférant 

une certaine cohérence à la programmation, en ancrant spatialement, en quelque sorte, le 

répertoire contemporain dans la ville62.  

Il n’est pas difficile de concevoir l’originalité de produire des concerts contemporains 

dans un tel cadre. La correspondance entre les époques historiques représentait cependant pour 

Karl Amadeus Hartmann, le fondateur de musica viva, une richesse supplémentaire à la 

compréhension du répertoire contemporain. En conséquence, une dimension historique est 

souvent présente dans la programmation même des concerts, de façon délibérée et motivée. À 

																																																								
60 De façon fortuite, le fondateur de musica viva Karl Amadeus Hartmann appréciait également beaucoup l’art 
grec antique et possédait chez lui une collection de vases et de tessons de ce genre. 
61 On aurait pu imaginer que de tels concerts se produiraient dans une salle moins connotée, en dehors du centre 
historique de la ville, ou dans un établissement ouvertement moderne. 
62 Il faut cependant noter l’existence d’autres festivals de musique contemporaine à Munich, qui pouvaient se 
produire dans des lieux plus informels. 
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cet effet, le concert du 30 mars 1962 propose un choix à première vue étonnant : la Messe de 

Barcelone, une messe composite (anonyme) du XIVe siècle, reconnue comme faisant partie 

d’un répertoire témoignant de l’évolution du langage musical durant la Renaissance. À ses 

côtés, d’autres œuvres vocales mais cette fois-ci résolument différentes, puisque toutes issues 

du XXe siècle, et non systématiquement du répertoire sacré : Renard de Stravinsky (1915-

1917), l’Alleluja II de Luciano Berio (1958), et Chronomie d’Olivier Messiaen (1960). 

L’auditeur n’est pas laissé sans guide : le journaliste musical Josef Häusler signe un court 

paragraphe en introduction de la brochure du programme, dans lequel il explique la nécessaire 

référence des musiques contemporaines aux traditions remontant tant aux XIXe qu’au XVe 

siècles63. Le « dialogue de la musique antique avec la musique moderne », titre de l’article, 

résonne étroitement avec le projet de produire de la musique contemporaine dans une salle 

revisitant les canons esthétiques de l’Antiquité64. 

 

 

2) Vers un concert contemporain pluriel 

	
Plus que le caractère démocratique des concerts, la nouveauté dans les représentations 

musicales, perceptible à partir du XIXe siècle mais plus encore au XXe, est son émancipation 

des carcans religieux ou politiques qui avaient rythmé son existence depuis au moins le Moyen 

Âge. La musique jouée en concert, destinée à un plus grand nombre, est progressivement 

devenue un objet esthétique en tant que tel. Cela est d’autant plus perceptible dans les 

manifestations de musique contemporaine : c’est l’expérience et la nouveauté qui attirent plutôt 

que le plaisir éventuel d’écouter. Il est communément admis, parmi les auditeurs mélomanes, 

que les concerts de musique classique représentent toujours un ailleurs autonome, en dehors de 

tout ancrage politique, historique, et même parfois géographique. La musique en concert permet 

de s’éclipser dans une autre dimension temporelle, et parfois même spatiale. C’est, bien 

souvent, l’expérience du concert qui définit l’espace, et même une temporalité à part entière : 

celle d’un retour vers le passé (dans le cas d’œuvres non-contemporaines) ou, au contraire, d’un 

rappel du présent. L’expérience synestésique est totale pour des auditeurs de musique 

contemporaine installés dans une salle héritée de la monarchie.   

																																																								
63 HÄUSLER Josef, « Dialogo della musica antica e della moderna », in : Musica Viva, Programmheft 30. März 
1962, Munich, 1962, p. 4. Voir Annexe n° 4. 
64 On pourrait de plus citer le concert du 2 juin 1961, qui propose des pièces anonymes du Codex de Montpellier 
et un motet de Guillaume de Machaut, face à des œuvres de Luigi Nono, Claude Debussy, Hans Werner Henze et 
Igor Stravinsky. 
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Cette dimension est particulièrement présente au sein des concerts musica viva : le temps du 

concert, les auditeurs sont presque toujours invités à voyager à travers les époques. Ceci est une 

constante naturelle des concerts classiques non contemporains, au cours desquels sont jouées 

des pièces de compositeurs décédés depuis au moins un certain temps. Il y a bien entendu une 

logique générationnelle, qui fait qu’une œuvre est contemporaine ou non. Mais contrairement 

aux premiers concerts de musica viva, l’originalité des années 1960 est la mise à proximité 

d’œuvres extrêmement différentes, parfois très anciennes, avec des pièces toutes nouvelles, 

comme au concert du 30 mars 1962 précédemment cité. Plus fréquemment, des œuvres 

récentes, ayant été composées tout au plus au début des années 1950, côtoient des œuvres du 

début du siècle jusqu’aux années 1920. Deux générations de compositeurs sont représentées – 

les années du national-socialisme en sont exclues. Il y a d’une part ceux issus de la même 

génération que les auditeurs, encore vivants et, le plus souvent, ceux qui ont vécu et composé 

au tournant du siècle. Cette  dynamique n’est pas toujours présente le même jour, mais l’est 

parfois d’un concert à l’autre : le premier concert de l’année 1960, le 19 février, propose ainsi 

des œuvres postérieures à 1930 de quatre compositeurs : Winfried Zillig, Goffredo Petrassi, 

Wolfgang Fortner et André Jolivet65 ; tandis qu’un mois plus tard, au concert du 25 mars, 

l’œuvre la plus récente est les Variations pour Orchestre opus 31 d’Arnold Schönberg (1926-

1928), aux côtés de l’adagio de la Dixième Symphonie de Gustav Mahler (1910) et du Sacre du 

Printemps d’Igor Stravinsky (1913)66 – ces deux dernières œuvres étant déjà, à l’époque, 

rentrées dans le répertoire classique de la musique moderne.  

Autre originalité constitutive des concerts musica viva dans ces années, la 

programmation fait appel à des compositeurs de nationalités très diverses, transformant le 

festival, en plein cœur de Munich, en un lieu de regroupement plurinational. Le concert du 19 

février 1960 est, encore une fois, exemplaire67, puisque trois nationalités différentes y sont 

représentées : l’Italie avec Goffredo Petrassi, la France avec André Jolivet, et enfin l’Allemagne 

avec Winfried Zillig, originaire de Bavière, et Wolfgang Fortner, originaire de Saxe. Cette 

tendance internationale s’accroît avec le temps – par exemple, sont mis à l’honneur, à l’occasion 

du concert du 10 mars 1967, l’Espagnol Enrique Raxach, le Franco-Russe Igor Stravinsky, le 

Coréen Isang Yun et l’Italien Renato De Grandis68 –, et témoigne d’une dynamique 

d’internationalisation des circuits artistiques dans les années 1960. La musique produite en 

																																																								
65 Musica Viva, Programmheft 19. Februar 1960, Munich, 1960. 
66 Musica Viva, Programmheft 25. März 1960, Munich, 1960. 
67 Voir Annexe n° 3. 
68 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 10. März 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1967. 
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concert n’est plus seulement européenne, comme c’est souvent le cas dans les représentations 

de la musique dite savante antérieure au XXe siècle. Sa circulation privilégiée lui permet d’être 

appréhendée en dehors de frontières restreintes. Les concerts musica viva représentent donc 

également, en quelques sortes, un voyage culturel vers d’autres régions que le centre de Munich 

où ils se produisent.  

 

 

B) Un Festspiel où l’on est assis ?  

 

 Originalité de musica viva, tous les concerts ont lieu à la manière de tout concert de 

musique savante, à savoir dans une salle fermée, où l’orchestre se tient sur une estrade, les 

auditeurs sont assis et silencieux. Si musica viva est qualifié de festival (« Festspiel ») à ses 

débuts, il semblerait que sa fixation avec le temps se soit faite en dehors du cadre classique du 

festival de l’époque. 

 

1) Le Festspiel, une notion plurielle 

 

Musica viva, à ses débuts, est ouvertement décrit comme un Festspiel, littéralement un 

« festival ». Or un festival existe, par définition – et d’autant plus à cette époque – en dehors 

des programmations de longue durée. Sur le plan musical dans les années 1960, le mot 

« festival » semble plutôt faire référence aux événements en dehors des salles traditionnelles, 

et même souvent en plein air. En 1959 a lieu pour la première fois le Newport Folk Festival, 

premier grand festival en plein air destiné, comme son nom l’indique, à la musique folk. 

S’ensuit une multitude de festivals de musique pop ou rock, notamment en Grande-Bretagne à 

l’occasion de la British Invasion, c’est-à-dire de la domination sur le marché du disque d’artistes 

britanniques de musique pop, depuis l’essor des Beatles aux Etats-Unis en 196469. Cependant, 

ce type de manifestation ne rencontre pas de franc succès en Allemagne avant les années 1980. 

À cet effet, il semblerait que le terme de Festspiel utilisé aux débuts de musica viva soit plutôt 

une référence aux acceptions antérieures de ce terme. Le terme de Festspiel est d’ailleurs 

abandonné au profit de l’expression « musikalische Veranstaltung » (« manifestation 

musicale ») dans certaines brochures radios des années 1950, laquelle est progressivement 

																																																								
69 JULIEN Olivier, « 50 ans de Beatles Studies », in : Volumes !, n° 12, février 2016, p. 15-42. 
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remplacée par « Konzertreihe » (et parfois même de « Musica Viva-Reihe »70) – à savoir « série 

de concerts » –,  ce qui confère à musica viva un statut d’une nouvelle nature : plutôt qu’une 

manifestation ponctuelle et festive, il s’agit d’une série de concerts réguliers ayant pour 

caractéristique de présenter de la musique (presque) exclusivement contemporaine. Si 

l’orthographe actuelle se fait en minuscule, et ce à partir environ du milieu des années 1960, 

musica viva est parfois écrit avec des majuscules dans les programmes antérieurs71, ce qui 

témoigne d’une fixation tardive de sa graphie. 

Dans l’idéal de Hartmann, fondateur de musica viva, un Festspiel devait représenter 

l’espace le plus pertinent pour initier le public à la création contemporaine – musicale autant 

que picturale. Ce terme de Festspiel, emprunté au théâtre, apparaît au cours du XVIIIe siècle. 

Goethe l’emploie par exemple pour qualifier sa pièce Paléophron et Neoterpe (1816). Les 

définitions contemporaines donnent les deux sens, celui du XVIIIe siècle et celui de la fin du 

XIXe siècle, qui est plus proche du festival que nous connaissons aujourd’hui :  

 
1. Pièce de théâtre écrite pour une occasion festive 
2. Série d’événements festifs périodiques et récurrents, lors desquels plusieurs pièces 
de théâtre, de musique ou plusieurs films sont produits72  

 

La durée et le lieu apparaissent comme des éléments constitutifs du festival. Si les 

concerts musica viva sont toujours produits sur le même lieu, ils ne le sont pas sur une durée 

ponctuelle et récurrente comme c’est le cas pour le festival de Darmstadt, autre grand 

événement allemand de musique contemporaine, qui a toujours lieu à la même époque chaque 

année – quelques semaines durant l’été – depuis 1946. Les concerts musica viva sont présentés 

ponctuellement chaque mois, ou un mois sur deux selon l’année, le plus souvent entre octobre 

et mai. Il est probable que le projet de musica viva, formulé dans les années 1920 alors que 

Hartmann était encore jeune, lui ait été inspiré par l’illustre festival de Bayreuth fondé par 

Richard Wagner. Le terme de Festspiel aurait alors été mis de côté du fait de la concurrence 

impossible avec une manifestation de cette envergure. Mais cette différence sémantique 

témoigne aussi de la tournure plus standardisée que vont prendre les concerts musica viva au 

cours des années 196073.  

																																																								
70 Mention présente dans le programme de la radio de l’été 1961 : Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1961, 
Munich, Gebrüder Bremberger, 1961, p. 23. 
71 Aux premières années du festival, on écrivait même : MUSIVA VIVA.  
72 « 1. Bühnenstück, das aus festlichem Anlass geschrieben wurde / 2. Periodisch wiederkehrende Serie festlicher 
Veranstaltungen, bei der mehrere Bühnen- und Musikstücke oder Filme aufgeführt werden », définition issue du 
Duden en ligne : https://www.duden.de/rechtschreibung/Festspiel (consulté le 02/02/18). 
73 Voir le Chapitre 4. 
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2) Une « série de concerts » thématiques plutôt qu’un festival 

 

L’élément manquant à la parfaite correspondance avec la définition précédemment citée 

est probablement la dimension festive. Elle ne peut être que remise en cause dans les 

représentations de concerts classiques – à moins de célébrer un événement particulier, auquel 

cas le déroulement du concert ne se trouve, en général, nullement modifié. La définition du 

Konzertreihe – « série de concerts thématiques »74 – semble plus explicite et témoigne de 

l’évolution des formes de représentations musicales. La musique perd ainsi de la sacralité 

qu’elle revêtait à l’époque des Festspiele de Franz Liszt. L’élément conducteur n’est plus la 

festivité, ni même une période en particulier de l’année propice à une quelconque célébration, 

mais la thématique des concerts, à savoir ce qui sert de fil conducteur entre les œuvres d’un 

concert à un autre. La musique s’introduit dans le quotidien ; le rituel du festival n’est pas 

conservé. 

Concernant musica viva, ce fil conducteur est ainsi la musique contemporaine : les concerts 

sont presque toujours et parfois exclusivement consacrés à des œuvres récentes, datant au plus 

tôt du tournant du siècle. Cette période musicale croise en fait deux courants (correspondant 

aux générations précédemment citées) que l’on peut qualifier de musique moderne, c’est-à-dire 

la musique postromantique du premier XXe siècle, allant du tournant du siècle aux années 1930, 

représentée entre autres par Debussy, Bartók, Stravinsky ; et la musique contemporaine à 

proprement parler, à savoir la musique composée après 1945 et, par extension, celle qui 

s’affranchit des règles de l’écriture tonale dès les années 1920. La frontière entre les deux 

périodes est, par définition, artificielle. Il est peu probable que cette bipartition du siècle musical 

ait été approuvée ou même connue par Karl Amadeus Hartmann. Elle représente néanmoins 

des avantages épistémologiques, car elle permet à l’historien de distinguer deux styles musicaux 

caractéristiques : le premier serait représenté par des œuvres issues du romantisme et du 

postromantisme, encore accessibles à des auditeurs peu avertis, quoique parfois sujettes à 

controverse75 ; et le second caractériserait au contraire une musique résolument avant-gardiste, 

souvent issue des expériences atonales et de fait plus difficilement diffusable.  

Les deux styles cohabitent dans les concerts musica viva, et ce de manière plutôt 

homogène. Le concert du 2 décembre 1960 en est un parfait exemple : y sont joués les Histoires 

																																																								
74 « Reihe von [thematisch zusammenhängenden] Konzerten », définition issue Duden en ligne :  
https://www.duden.de/suchen/dudenonline/konzertreihe (consulté le 02/02/18). 
75 On peut penser, par exemple, au ballet Parade d’Erik Satie (1917), et naturellement au Sacre du Printemps de 
Stravinsky (1913). 
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naturelles de Maurice Ravel aux côtés de la Kammersinfonie opus 9b d’Arnold Schönberg, 

deux œuvres datant de 1906 mais de styles bien différents, la première étant issue du 

postromantisme français, grande source d’inspiration pour les compositeurs d’après 1945, et la 

seconde des expériences atonales qui s’écartent radicalement de ce qui était connu jusqu’ici de 

ladite seconde École de Vienne, dont Schönberg est le grand représentant. Sont produits 

également ce soir-là l’Aprèslude (1959) de Niccolo Castiglioni, les Apparitions (1958-1959) de 

György Ligeti, ainsi que les Espressioni varianti per violino et orchestra (1958-1959) de 

Tadeusz Baird76, trois œuvres des mêmes années qui donnent au concert une cohérence 

éducative, fidèle à l’objectif de Hartmann de proposer à la fois une chronologie musicale et une 

vision d’ensemble de la musique nouvelle. Le public dispose ainsi d’un panorama de la création 

contemporaine, tout en profitant d’œuvres antérieures désormais considérées comme étant des 

références, comme celles de Ravel et Schönberg. En revanche, à la fin des années 1960, la 

musique contemporaine à strictement parler prend une place dominante. Au concert du 20 

janvier 1967 sont ainsi joués l’Epifanie (1959-1962) de Luciano Berio, ainsi que trois scènes 

issues de l’opéra Die Soldaten (1965) de Bernd Aloïs Zimmermann77.  

Si le terme de Festspiel n’est pas explicite concernant la programmation musicale et 

l’organisation des concerts, il se révèle en revanche significatif au regard de la correspondance 

entre art musical et art pictural, chère à Hartmann. Le fait que chaque programme présente des 

artistes et plusieurs de leurs œuvres fait des concerts musica viva un véritable lieu d’initiation 

à l’art contemporain. Hartmann choisissait lui-même, jusqu’à sa mort en 1963, les œuvres qui 

allaient servir de page de couverture aux brochures des concerts. Le réseau d’artistes mobilisé 

est constitué de grands noms de l’art pictural des années 1950-1960. Par exemple, Emilio 

Vedova, Berto Lardera, Ewald Mataré, etc. puis, progressivement au cours de la décennie 1960, 

une plus grande partie des artistes mobilisés sont des Allemands diplômés de l’Akademie der 

Bildenden Künste de Munich78. Cela donne aux concerts un aspect original et, plus 

généralement, place la musique aux côtés de la peinture, plutôt que d’en faire un art à part 

entière comme ce fut très souvent le cas en Allemagne jusqu’ici. Comme pour la 

programmation musicale, la cohérence entre les brochures des différents concerts est assurée 

par le style très contemporain – comprenons abstrait – des œuvres proposées.  

 

																																																								
76 Musica Viva, Programmheft 2. Dezember 1960, Munich, 1960. 
77 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 20. Januar 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1967. 
78 Voir le Chapitre 2, p. 73. 
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C) L’expérience du concert classique contemporain à Munich 

 

1) Assister à un concert de musica viva, une expérience spatio-temporelle  

 

 La temporalité dans laquelle s’inscrit l’expérience du concert musical est, en quelque 

sorte, plurielle : il y a le temps objectif de l’exécution de l’œuvre, mais également celui ressenti 

par les exécutants ainsi que par le public, qui possède une dimension bien plus subjective. Selon 

le sociologue Alfred Schütz, la musique relève en effet, outre du temps physique d’exécution, 

d’une temporalité particulière et propre à chacun. Et ces temporalités s’expriment à travers 

l’espace de propagation de la musique : « l’ouïe, l’organe par lequel nous faisons l’expérience 

de la musique, ne possède aucune kinesthèse. Le champ acoustique n’a pas de centre de 

proximité et pas d’horizon »79. De fait, l’expérience du concert contemporain à musica viva suit 

l’expérience de tout processus d’écoute musicale. La musique prend possession de l’espace et 

emporte l’auditeur malgré lui : « L’oreille est toujours ouverte aux impressions acoustiques. Je 

ne peux cesser de les entendre, je ne peux que cesser de les écouter »80. Elle met en scène, de 

façon invisible, une multitude d’instants où s’opère une forme de « collaboration » tacite des 

niveaux de conscience entre compositeurs, musiciens exécutants et auditeurs, que Schütz 

appelle les « syntonies ».  

Ce caractère immatériel et subjectif de la musique permettrait une forme d’« autonomie du 

sonore »81, continuellement interrogée en histoire de la musique. Il est souvent pris pour acquis 

que ces espaces revêtent une certaine dimension extraterritoriale, puisque le transport de la 

musique fait perdre en importance l’ancrage physique du concert : l’auditeur est plutôt à la 

recherche d’un « ailleurs » autonome82, qu’il trouve par le biais de l’écoute. Il faut imaginer 

une telle expérience pour les auditeurs des concerts musica viva dans la Herkulessaal : les 

œuvres contemporaines font entrer ceux-ci dans leur logique compositionnelle, bien souvent 

novatrice, en utilisant la salle comme terrain d’expérimentation acoustique, ou en empruntant 

des fragments du passé musical, comme développé précédemment au sujet de la 

programmation. Du point de vue purement administratif, la Herkulessaal est gérée par 

l’organisme chargé des châteaux en Bavière, la Bayerische Verwaltung der staatlichen 

																																																								
79 SCHÜTZ Alfred, « Fragments pour une phénoménologie de la musique », in : Écrits sur la musique, 1924-1956, 
p. 72. 
80Idem, p. 73. 
81 MOYSAN Bruno, « Musique, politique et sécularisation », in : Raisons politiques, vol. no 14, 2004, p. 107. 
82 Il s’agit d’un point de vue développé, par exemple, dans : BUCH Esteban, Trauermarsch. L'Orchestre de Paris 
dans l'Argentine de la dictature, Paris, Seuil, 2016 ; ainsi que dans : LE BAIL Karine, La musique au pas. Être 
musicien sous l’Occupation, Paris, CNRS Éditions, 2016. 
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Schlösser, Gärten und Seen. Il n’y a donc pas d’autonomie réelle et effective de la salle, mais 

une certaine indépendance des programmations de musica viva qui, les années passant, 

s’élaborent plutôt dans le cadre du Bayerischer Rundfunk.  

L’idée d’une indépendance discutée de la musique par rapport aux lieux de son 

exécution est le fruit d’une longue évolution. On peut placer ses débuts au cours du XVIIIe 

siècle, en Angleterre notamment, où la musique est progressivement devenue un loisir 

commercialisé. Cela accompagnait une différenciation inédite entre temps de travail et temps 

libre83. Avant le début du XXe siècle, les grandes salles étaient rarement consacrées à l’unique 

production musicale, mais servaient à d’autres manifestations telles que des bals, mascarades, 

et conférences. Par exemple, à Munich, il fallut attendre 1906 pour que la salle de l’Odeon 

possède des sièges fixés au sol, tournés vers une scène surélevée par une estrade84. De nouvelles 

normes pour le concert musical furent fixées au cours des siècles, allant de pair avec les progrès 

du répertoire, qui requérait des effectifs toujours plus importants depuis, notamment, l’orchestre 

de Berlioz dans les années 1930. C’est ainsi qu’une nouvelle spatialisation de l’orchestre sur 

scène a pu se construire85 : le public fut très clairement séparé des musiciens, et le silence 

pendant les représentations devint la norme. L’art musical en concert, célébré par un public 

religieusement silencieux, a gardé une certaine forme de sacralité, caractéristique en Allemagne 

depuis la fin du XVIIIe siècle, où il est devenu un élément essentiel de la Bildung86. Dans cette 

perspective, les concerts musica viva perpétuent la tradition d’une musique hors de l’espace et 

même hors du temps, puisqu’ils se produisent à la manière des concerts classiques, dont le 

format n’a pas évolué depuis le début du siècle. 

 

 

2) Dimension visuelle des concerts et public actif à musica viva 

 

Après 1945, l’expérience du concert classique est, d’une certaine manière, renouvelée 

grâce à certains compositeurs comme Boulez ou Stockhausen, qui cherchent à abolir la frontière 

entre les musiciens et le public. Stockhausen, par exemple, s’intéresse particulièrement à la 

spatialisation du son, qu’il théorise en 1959 dans l’article avec Musik im Raum87, publié dans 

																																																								
83 BÖDEKER Hans Erich, VEIT Patrice, WERNER Michael, « Introduction », in : Espaces et lieux de concert en 
Europe, 1700-1920, Architecture, musique, société, Berliner Wissenschaftsverlag, Berlin, 2008, p. 4. 
84 Idem, p. 12. 
85 Idem, p. 22. 
86 Idem, p. 22-24. 
87 Musique dans l’espace. 
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la revue Die Reihe. Son œuvre Gruppen für drei Orchester, créée à Cologne en 1955 et jouée à 

musica viva le 14 mai 1965, fait intervenir, comme son nom l’indique, trois orchestres 

simultanément. La difficulté est donc essentiellement acoustique : il faut pouvoir équilibrer le 

son entre les différents orchestres, tout en sachant que les chefs, du fait de leur position, ne 

peuvent avoir un aperçu fiable du rendu extérieur. Cette œuvre nécessite en outre des 

aménagements spécifiques, comme l’usage de microphones pour que les chefs de chaque 

orchestre puissent communiquer entre eux lors des répétitions, ainsi qu’une amplification des 

guitares et du piano de l’orchestre numéro 2… ce qui contraint le régisseur à très bien connaître 

la partition. L’œuvre utilise la salle comme un instrument à part entière, et impose l’usage de 

procédés jusqu’ici inhabituels dans la musique savante. 

L’écoute devient progressivement un « phénomène visuel »88. Le concert est rythmé par un 

rituel tacite dans lequel interviennent musiciens, public et chef d’orchestre. Dans les concerts 

de musica viva des années 1960, on retrouve cet aspect visuel sous plusieurs formes. Aux 

représentations traditionnelles s’ajoute parfois un aspect scénique, lorsque celui-ci est une 

composante même de l’œuvre. La Messa di passaggio de Luciano Berio, créée en 1962 et 

présentée à musica viva plus tardivement, le 6 mars 197089, en est un exemple. Une soliste se 

promène sur scène en racontant, en cinq parties, la journée d’une femme, accompagnée de deux 

chœurs, l’un sur scène et l’autre dissimulé dans le public. Il s’agissait pour Berio de créer un 

« anti-opéra » ; l’aspect scénique étant ici ouvertement expérimental, où la spatialisation des 

musiciens fut soigneusement étudiée au service de l’œuvre.  

Le Passaggio de Luciano Berio utilise également l’audience comme un terrain 

d’expérimentation. Le public, encouragé à intervenir par le chœur dissimulé en son sein, se 

retrouve dans une situation extraordinaire où le concert sort de ses codes traditionnels : le 

silence n’est plus respecté. Sans repères dans ce cadre inhabituel, le public a, selon l’expression 

de Bério même, « perdu l’opportunité de protester ». À noter que dans la brochure du concert 

du 6 mars 1970, cette pièce est introduite par un article d’Umberto Eco de 1963 dénonçant le 

manque de réflexivité du public contemporain face aux opéras90. Il y mentionne le Passaggio 

de Berio comme étant une expérience très forte du franchissement de la frontière entre la scène 

et le public sans que la structure de l’œuvre y soit détaillée – ce qui suppose que le public 

connaissait celle-ci, ou qu’il devait être intentionnellement surpris. L’auteur mentionne 

																																																								
88 BÖDEKER, VEIT, WERNER, op. cit., p. 28. 
89 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 6. März 1970, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1970. 
90 Op. cit., p. 4. 
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toutefois le « Sprechchor » (le chœur), en invitant le public à s’y reconnaître. La page 9 de la 

partition est utilisée en illustration de ce texte, suivie des paroles de la soliste et du premier 

chœur. Le public devient désormais un acteur à part entière de l’œuvre musicale contemporaine.  

 

La frontière entre musiciens et auditeurs perd donc de son étanchéité au cours des années 

1960, ce qui est facilement perceptible à musica viva. Le concert contemporain se définit 

comme une vaste expérimentation qui, plus que jamais, prend en considération la dimension 

spatiale pour son exécution. Cet aspect est d’autant plus intéressant que sa genèse accompagne 

l’avènement de la radio comme outil de communication et de diffusion musicale de masse. À 

Munich, les concerts musica viva sont rapidement radiodiffusés par le Bayerischer 

Rundfunk – ce qui est peu surprenant, étant donné que l’orchestre utilisé pour le Festspiel était 

celui de la radio. Mais plus qu’un vecteur de diffusion, la radio devient pour les compositeurs 

contemporains, comme l’est devenu l’espace de la salle de concert, un terrain 

d’expérimentation à part entière avec ses temporalités spécifiques. 

 

 

 

II. Les radiodiffusions de musica viva : un espace virtuel pour la musique contemporaine 

 

À partir de 1948, date à laquelle le festival est officiellement rattaché à la nouvelle radio 

bavaroise, les concerts sont rediffusés dans leur intégralité et en direct sur la chaîne Bayern 2, 

et des extraits sont proposés à l’occasion des Nachtkonzerte, une émission dédiée à la musique 

contemporaine sur Bayern 1, les lundis entre 23 heures et minuit. Musica viva profite donc de 

l’espace radiophonique qui permet la diffusion de musiques en tous genres, pour disposer à la 

fois d’un nouveau front de propagation et, comme il est d’usage en Europe occidentale à 

l’époque, d’un véritable terrain d’expérimentation. La diffusion radio de musique 

contemporaine peut s’étudier au travers de deux temporalités différentes et constitutives : le 

quotidien et le nocturne. 
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A) La musique au quotidien grâce au Bayerischer Rundfunk 

 

1) Une juste place pour la musique contemporaine dans la programmation   

 

Le contrôle des radiodiffusions revient à contrôler le temps musical, et – puisque la radio 

fait partie du quotidien – à affirmer une certaine domination culturelle. Vingt ans auparavant, 

les nazis l’avaient bien compris et ils ne diffusaient qu’un certain nombre de compositeurs, au 

détriment de ceux qu’ils qualifiaient de « dégénérés » – c’est-à-dire une majeure partie des 

compositeurs d’avant-guerre représentés, ensuite, dans le cadre des concerts musica viva. 

Toujours est-il que les habitudes d’écoute de la musique se sont trouvées modifiées avec 

l’avènement de la radio dans les années 1920, ce qui a naturellement conduit à une refonte des 

rapports sociaux à la musique91. Si les pratiques radiophoniques ont souvent été étudiées à 

travers la perspective propagandiste92, il faut cependant tempérer ce point de vue et considérer 

la radio comme un lieu de divertissement et de partage, accessible et même à la mode dans ses 

premières années : elle permettait de se tenir informé, et de profiter de la musique de façon 

simultanée et commune93. 

La radio connaît une grande popularité dans les années 1960, aux côtés de la télévision, 

qui a connu ses débuts à Munich autour de 1953-1954. Émissions d’actualité, de musique en 

tous genres, de politique, d’économie ou de culture… la radio représente un creuset potentiel 

d’idées nouvelles. Dans ce cadre, musica viva est un exemple pour le moins radical de 

nouveauté, car il s’agit alors de proposer une musique à la fois savante et contemporaine, deux 

critères a priori peu avantageux sur le plan de la rentabilité financière, d’autant plus au sein 

d’une société désensibilisée aux avant-gardes musicales par des années de totalitarisme. Pour 

autant, le festival est très présent dans les programmes du Bayerischer Rundfunk, signalé de 

manière assez détaillée jusqu’en 1963-1964. Bien que musica viva n’aie pas le monopole des 

diffusions de musique contemporaine, il apparaît comme une forme emblématique, dans les 

brochures du début des années 1960, de celles-ci : y figure très souvent la mention « MUSICA-

VIVA » comme titre d’une rubrique à part entière. 

																																																								
91 BÖDEKER Hans Erich, VEIT Patrice, WERNER Michael, « Introduction », dans : Espaces et lieux de concert 
en Europe, 1700-1920, Architecture, musique, société, Berliner Wissenschaftsverlag, Berlin, 2008, p. 31. 
92 FAGOT Maud, « La guerre des ondes entre la France et l'Allemagne pendant la "drôle de guerre" », dans : Revue 
historique, n° 671, mars 2014, p. 269. 
93 La radio était, par exemple, un passe-temps très prisé au sein des sphères bourgeoises et ouvrières dans 
l’Allemagne des années 1920. 
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De fait, la musique contemporaine possède une place spécifique dans les programmations 

du début des années 1960, comme renseigné par la mention ci-dessous, datée de 1960 :   

 

La musique contemporaine tiendra une juste place dans notre programmation. Des 
compositeurs connus seront régulièrement présentés avec leurs œuvres ; notamment 
dans le cadre de l’émission « Une nouvelle œuvre » (de façon intermittente le 
mercredi, 22h25-23h00, chaîne 1), pour les œuvres qui viennent d’être créées et 
présentent un intérêt général. « Musique contemporaine » (jeudi, 23h00-24h00, 
chaîne 1) a été avancée avant minuit. Le « Nachtkonzert » (lundi, 23h00-24h00, 
chaîne 1) propose avant tout des œuvres contemporaines issues des concerts publics 
de « Musica Viva » ; trois de ces concerts (vendredi, 20.00 heures, chaîne 2) seront 
retransmis en direct de la Herkulessaal de la Residenz munichoise. »94 

 

Sont évoquées toutes les émissions du début de la décennie dans lesquelles l’auditeur 

bavarois peut retrouver de la musique contemporaine. Des trois émissions mentionnées, les 

Nachtkonzerte du lundi soir représentent l’héritage d’une émission qui avait été créée par K. A. 

Hartmann en parallèle du festival, dans le cadre du tout nouveau partenariat avec le Bayerischer 

Rundfunk en 194895. La retransmission en direct des concerts de musica viva est également le 

fruit de cette collaboration de longue date. Reste l’émission « Une nouvelle œuvre », qui 

témoigne d’une initiative extérieure au festival, ce qui montre que celui-ci n’est pas l’unique 

manifestation spécialisée dans la diffusion de ce type de répertoire. 

 

 

2) De Bayern 1 à Bayern 2 : la musique contemporaine au rang de haute culture 

	
Les concerts musica viva sont dans un premier temps diffusés par deux chaînes, 

Bayern 1 et Bayern 2. La première avait été créée pour le grand public, et proposait de la 

musique de tous styles, des émissions d’actualité, sur le sport… La seconde avait été pensée 

pour être consacrée plutôt à la culture et à la musique « sérieuse ». On ne distingue cependant 

																																																								
94 « Die zeitgenössische Musik wird in unserem Programm einen angemessenen Platz einnehmen. In regelmäßigen 
Abständen werden bekannte Komponisten mit ihrem Schaffen vorgestellt; dazu dient vor allem die Sendung „Ein 
neues Werk" (unregelmäßig Mittwoch 22.25—23.00 Uhr, 1. Programm) für soeben uraufgeführte Werke von 
allgemeiner Bedeutung. „Zeitgenössische Musik" (Donnerstag, 23.05—24.00 Uhr, 2. Programm) wurde auf die 
Zeit vor Mitternacht vorverlegt. Das „Nachtkonzert" (Montag 23.00—24.00 Uhr, 1. Programm) bringt wieder vor 
allem zeitgenössische Werke aus den öffentlichen Konzerten der „Musica Viva"; drei dieser Konzerte (Freitag 
20.00 Uhr, 2. Programm) werden aus dem Herkulessaal der Münchner Residenz direkt übertragen », in : 
Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1960-1961, Munich, Gebrüder Bremberger, 1960, p. 24-25. 
95 ROTHE Alexander, « Rethinking Postwar History: Munich's Musica Viva during the Karl Amadeus Hartmann 
Years (1945-63) », in : Musical Quarterly, vol. 90 n° 2, 2007, p. 11. 
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pas de très grande différence entre la programmation musicale des deux chaînes au tournant de 

1960. En revanche, une refonte des programmes a lieu au cours de la saison 1963-1964, donnant 

lieu à une différenciation plus claire de ces programmations :  

 

Depuis le 30 septembre 1963, le Bayerischer Rundfunk a profondément remanié sa 
programmation radiophonique. Les émissions d’informations et d’actualité, les 
programmes musicaux et ceux de divertissement apparaissent sous un nouveau jour 
[...]. Plusieurs motifs ont été décisifs pour l’adoption de cette réforme de 
programmation, longuement préparée en amont : d’une part, la considération du fait 
que, pour la plupart des familles depuis un certain temps, la soirée commence plus 
tôt, et donc le programme du soir de la radio aussi doit débuter plus tôt ; ensuite, la 
volonté de différencier de façon plus claire et contrastée que jusqu’à présent les 
première et seconde chaînes ; enfin, la tentative de soumettre les émissions 
quotidiennes et semestrielles d’un même type à une seule et même grille de 
programmes, pour faciliter l’aperçu du déroulement de l’émission par l’auditeur. Tout 
cela tient de l’effort de la radio à s’affirmer, à l’avenir, comme une alternative à la 
télévision.96 

 
Cette différenciation des deux stations n’est pas sans conséquence pour les diffusions des 

concerts musica viva. Ces dernières sont désormais majoritairement le fait d’émissions de la 

seconde chaîne, dont le contenu purement culturel s’est renforcé : les brochures introduisent 

ses émissions sous le titre de « Kultur und Erziehung », littéralement « Culture et éducation ». 

La même brochure indique, pour chaque chaîne (appelées « Programme », en allemand) :  

 

La chaîne 1 est pensée comme un « programme pour tous ». Y seront traités avant 
tout les informations et du divertissement. 
[…] 
La chaîne 2 s’adresse à un public exigeant, qui attend de la radio de la formation, la 
présentation approfondie de problèmes actuels et scientifiques, des événements 
littérairo-culinaires, sans oublier de la « musique sérieuse ».97 

																																																								
96 « Seit dem 30. September 1963 hat der Bayerische Rundfunk sein Hörfunkprogramm grundlegend geändert. 
Nachrichten- und Informationssendungen, Musik- und Unterhaltungsprogramme erscheinen zu neuen [...]. Für 
diese lang vorbereitete Programmreform waren mehrere Gründe bestimmend: zunächst die Überlegung, daß für 
die meisten Familien seit geraumer Zeit der Feierabend früher beginnt und daher auch das Abendprogramm des 
Rundfunks früher beginnen müsse; dann das Bestreben, klarer und kontrastreicher als bisher zwischen Erstem und 
Zweitem Programm zu unterscheiden; schließlich der Versuch, täglich und wöchentlich wiederkehrende 
Sendungen gleichen Typs einem wesentlich vereinfachten Programmschema unterzuordnen und somit dem Hörer 
den Überblick über den Ablauf des Programms zu erleichtern. Bei all dem ist der Hörfunk bemüht, sich auch in 
Zukunft als Alternative zum Fernsehen zu bewähren. », in : Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1963-1964, 
Munich, Gebrüder Bremberger, 1963, p. 26.  
97 « Das Erste Programm ist als »Programm für alle« gedacht. Es dient vor allem der Information und der 
Unterhaltung. […] 
Das Zweite Programm wendet sich dem wählerischen Hörer zu, der vom Hörfunk Bildung, vertiefte Darstellung 
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Le choix de cette chaîne pour la diffusion des concerts musica viva indique également 

comment la musique savante contemporaine est perçue par le Bayerischer Rundfunk, à savoir 

comme un élément de la haute culture, destinée à un public sensibilisé, ou tout du moins assez 

curieux pour considérer la radio comme un média de découvertes enrichissantes. Ce 

cloisonnement accompagne la différenciation entre « ernste Musik » (« musique sérieuse ») et 

« leichte Musik » (« musique légère ») que l’on retrouve dans toutes les brochures de cette 

époque, témoignage de l’importance croissante des musiques actuelles – plus populaires – face 

à la musique savante98.  

 

 

3) Le direct : l’espace du concert élargi 

 

Dès les débuts de musica viva, le Bayerischer Rundfunk permit aux auditeurs d’écouter 

certains concerts retransmis en direct ; il n’y a donc plus l’obligation de se déplacer pour assister 

au concert. Cela eut plusieurs conséquences : le rituel du concert, précédemment décrit, n’a 

plus lieu, puisque la scène devient virtuelle, « une scène sans salle »99 où la musique peut se 

répandre sans autre contrainte qu’une réception radio. Le public peut écouter la musique en 

poursuivant une autre activité en parallèle : il n’y a plus de réciprocité entre musiciens et 

auditeurs. Mais la radio représente également, de ce fait, un gage d’accessibilité nouvelle : il 

n’y a pas besoin de payer sa place. Le public touché est ainsi potentiellement plus important ; 

c’est tout le rapport social au concert qui s’en trouve modifié. En outre, cela signifie pour la 

radio que le temps du concert, entre 20 heures et environ 22 heures, c’est-à-dire une plage 

horaire d’écoute privilégiée pour tous les actifs, est réservée à cette retransmission.  

Cette diffusion en direct a toujours lieu sur la seconde chaîne, et elle ne concerne pas 

uniquement musica viva : une grande partie des concerts de l’orchestre philharmonique de la 

radio, qui joue des œuvres de tous les répertoires, est ainsi retransmise en direct de la 

Herkulessaal où ils sont produits (en général le jeudi soir). Les concerts musica viva sont parfois 

inclus dans le même ensemble que les Symphonie-Konzerte dans les programmes de la radio, 

mais le plus souvent, ils sont indiqués dans une rubrique propre avec des informations sur la 

																																																								
aktueller und wissenschaftlicher Probleme, Literarisch-Kulinarisches und nicht zuletzt »gute Musik« erwartet. », 
in : Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1963-1964, Munich, Gebrüder Bremberger, 1963, p. 27. 
98 Voir les Chapitres 5 et 6.  
99 LE BAIL Karine, La musique au pas. Être musicien sous l’Occupation, Paris, CNRS Editions, 2016, p. 16. 
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transmission en direct des concerts du vendredi soir. Le programme de l’hiver 1962-1963 

signale ainsi :  

 
Les concerts de « Musica Viva », organisés conjointement par le Bayerischer 
Rundfunk et l’Opéra de Bavière dans la Herkulessaal de la Résidence de Munich, sont 
enregistrés et diffusés dans le Nachtkonzert (lundi 23h00 – 00h00, chaîne 1). Trois 
concerts (vendredi, 20h00 – 22h00, chaîne 2) seront retransmis en direct.100 

 
Dans les programmes des années suivantes, la formulation est sensiblement identique. 

Le détail pour les Nachtkonzerte est souvent inexistant, tandis que le programme des concerts 

retransmis en direct figure toujours à la suite de la mention ci-dessus : l’auditeur est donc 

prévenu à l’avance des œuvres qui seront jouées. Pour autant, il n’existe aucune indication, 

dans les brochures de musica viva des concerts retransmis, de cette rediffusion en direct101. 

 

 

B) La nuit, temps de découvertes avec les Nachtkonzerte du Bayerischer Rundfunk 

 

1) Une émission spécifique à musica viva 

 

Les « Nachtkonzerte » (lundi 23h00 – 00h00, Programme 1) proposent avant tout des 
œuvres contemporaines issues des concerts publics de « Musica Viva » de la saison 
1959/1960.102 

 
Littéralement « concerts de nuit », les Nachtkonzerte sont produits tous les lundis entre 

23 heures et minuit depuis 1950. Y sont diffusées des œuvres jouées lors des concerts musica 

viva, accompagnées d’enregistrements extérieurs d’œuvres contemporaines. Dans les 

programmes du Bayerischer Rundfunk à l’intention des auditeurs, l’émission est dans un 

premier temps signalée sous une courte rubrique « MUSICA VIVA » ou « MUSICA-VIVA 

KONZERTE », indiquant qu’elle est presque exclusivement rattachée au festival et, de ce fait, 

																																																								
100 « Die vom Bayerischen Rundfunk gemeinsam mit der Bayerischen Staatsoper veranstalteten Konzerte der 
„Musica Viva" im Herkulessaal der Residenz in Munich werden aufgenommen und im „ Nachtkonzert" (Montag 
23.00—24.00 Uhr, 1. Programm) gesendet. Drei Konzerte (Freitag, 20.00—22.00 Uhr, 2. Programm) werden 
direkt übertragen », in : Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1962-1963, Munich, Gebrüder Bremberger, 
1962, p. 28. 
101 A l’inverse, les Nachtkonzerte sont toujours signalés dans les dernières pages des brochures de musica viva à 
partir de 1964. 
102 « Das „Nachkonzert" (Montag 23.00 - 24.00 Uhr, 1. Programm) bringt vor allem zeitgenössische Werke aus 
den öffentlichen Konzerten der „Musica Viva" in der Saison 1959/60. », in : Bayerischer Rundfunk, 
Sommerprogramm 1960, Munich, Gebrüder Bremberger, 1960, p. 23. 
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qu’elle constitue un héritage direct de l’émission organisée par Hartmann à ses tout débuts. Ces 

programmes ne donnent pas le détail des œuvres diffusées, ils ne signalent que l’horaire de 

l’émission103. Celle-ci semble bien ancrée dans le paysage programmatique de Bayern 1 (avant 

la réforme de 1963-1964) et de Bayern 2. Dans le programme d’été de l’année 1961, elle est 

même qualifiée de « traditionnelle », signalée par cette mention :  

 

Dans le traditionnel "Nachtkonzert" (lundi 23-24 heures, chaîne 1), nous diffusons 
avant tout des enregistrements des concerts de Musica Viva, et occasionnellement 
des productions d’autres radiodiffuseurs.104 

 
Du fait des progrès de l’industrie du disque et de la multiplication des opportunités pour sa 

circulation, l’émission propose des enregistrements de provenances de plus en plus variées avec 

le temps.  Le programme d’hiver de 1964-1965 signale : « Musique de l’avant-garde, en rapport 

avec les concerts Musica-viva »105, puis même, à partir du programme d’hiver de 1965-1966 :  

 

Musique de notre temps enregistrée, issus de concerts de Musica-viva de Munich, de 
manifestations semblables d’autres diffuseurs ou de festivals de musique 
contemporaine de différents Länder.106 

 
Si le festival était un fil conducteur de ce genre d’émissions, il n’a donc pas le monopole de 

ces diffusions nocturnes. L’heure est aux compositeurs contemporains, que l’on découvre grâce 

à des enregistrements divers, avec des œuvres qui ne sont pas forcément interprétées par 

l’orchestre de la radio. L’émission initiée par Hartmann devient ainsi progressivement une 

émission générique, consacrée à la diffusion de musique contemporaine au sens large. 

 

 

 

 

 

																																																								
103 Le détail de ces œuvres est cependant signalé à la fin des brochures de concerts à partir du 13 novembre 1964. 
104 « Im traditionellen "Nachtonzert" (Montag 23.00-24.00 Uhr, 1. Programm) bringen wir vor allem Aufnahmen 
aus den Konzerten der Musica Viva und gelegentlich Produktionen anderer Rundfunkanstalten », in :  Bayerischer 
Rundfunk, Sommerprogramm 1961, Munich, Gebrüder Bremberger, 1961, p. 27.  
105 Musik der Gegenwart, in Verbindung mit den Musica-viva-Konzerten, in : Bayerischer Rundfunk, 
Winterprogramm 1964-1965, Munich, Gebrüder Bremberger, 1964, p. 82. 
106 « Musik unserer Zeit in Aufnahmen, die in den Münchner Musica-viva-Konzerten, bei ähnlichen 
Veranstaltungen anderer Sender oder Festspielen zeitgenössischer Musik verschiedener Länder entstanden. », in : 
Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1965-1966, Munich, Gebrüder Bremberger, 1965, p. 59. 
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2) La nuit comme terrain d’expérimentation 

 

Contrairement à l’époque actuelle, où la nuit suit les logiques du jour, grâce notamment 

à la prédominance des médias et des réseaux sociaux qui permettent de s’extraire facilement du 

temps physique, il faut penser la radio nocturne des années 1960 comme relevant d’une 

dynamique tout à fait différente des émissions de jour. Ces émissions nocturnes étaient 

destinées à un public pouvant être amené à veiller pour diverses raisons, et non pas seulement 

par simple curiosité ou fidélité à une émission. Véronique Nahoum-Grappe et Myriam 

Tsikounas considèrent ainsi la nuit comme une « espace social spécifique ». Il est vrai que du 

fait de l’absence de lumière – et symboliquement, l’impossibilité de bien voir –, celle-ci ouvre 

la voie à une perception nouvelle de son entourage, tout en favorisant l’imagination et 

l’introspection. L’attention auditive est différente de celle de jour : le son emplit le nocturne, 

lui donne une voix et des couleurs. 

Le Bayerischer Rundfunk exploite cet univers nocturne et ne se contente pas d’une seule 

émission musicale hebdomadaire de ce genre. A partir de 1963, une nouvelle émission, le 

Nachtstudio, côtoie les Nachtkonzerte sur Bayern 2, à d’autres jours de la semaine que le lundi. 

Cette émission ne retransmet pas uniquement des œuvres contemporaines, et même ne se limite 

pas à la diffusion musicale. L’espace radiophonique est utilisé comme un terrain 

d’expérimentation à part entière, dont l’objectif est d’informer sur les avant-gardes en tous 

genres. Elle est signalée pour la première fois dans les premières pages de la brochure de l’hiver 

1963-1964 (celle qui indique les choix de réforme dans la programmation) :  

 
Le Nachtstudio (mardi et jeudi, 22h05), avec des conférences, des magazines et des 
notes marginales, ainsi qu’une émission le vendredi (21h00) pour la littérature, des 
paysages sonores, des feuilletons radiophoniques expérimentaux, et les 
retransmissions en direct de concerts Musica Viva.107 

 

Un peu plus loin, dans le même programme, ainsi que dans tous les suivants, l’émission est 

signalée par ce court paragraphe :  

 

																																																								
107 « "Das Nachtstudio" (Dienstag und Donnerstag, 22.05 Uhr) mit Vorträgen, Zeitschriftenschau und Marginalien 
sowie eine Sendung am Freitag (21.00 Uhr) für Literatur, Hörbilder, experimentelle Hörspiele und 
Direktübertragungen von Musica Viva-Konzerten. », in : Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1963-1964, 
Munich, Gebrüder Bremberger, 1963, p. 27. 
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Nachtstudio est diffusé chaque mardi et jeudi à partir de 22h05 dans la chaîne 2. Y sont 
traités d’importantes thématiques actuelles dans les domaines de la science, de la 
philosophie, de la politique et de l’art lors de longs cycles d’émissions.108 

 

Il s’agit ainsi d’un nouveau format d’émission dans lequel certains extraits de concerts 

musica viva sont inclus. À partir de ces années, le festival ne figure que dans des émissions de 

la seconde chaîne, et n’est plus signalé en dehors des Nachtkonzerte et des Nachtstudio. C’est 

ainsi dans l’espace du nocturne, un « temps suspendu qui échapperait au temps lui-même, une 

transition atemporelle entre le jour et le lendemain »109, que s’impose une partie du répertoire 

contemporain à Munich – soigneusement sélectionné par le Bayerischer Rundfunk. 

 

 

 Le festival s’impose ainsi dans deux espaces aux formes très spécifiques. L’un tient 

entièrement au Bayerischer Rundfunk – l’émission radiophonique –, quand l’autre est plus 

détaché. La Herkulessaal n’est liée à la radio que par son orchestre, qui y produit la plupart de 

ses concerts. Il s’agit pour musica viva d’un espace semi-autonome : outre le nom de l’orchestre 

mobilisé – le Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks –, il n’est pas signalé aux 

auditeurs qui se déplacent jusqu’à la salle que les concerts du festival sont organisés avec le 

concours de l’institution radiophonique. Chaque instance de diffusion possède ses propres 

spécificités, liées à une temporalité particulière. Là où la Herkulessaal propose un voyage 

ambitieux à travers les époques, par son architecture hellénisante, son rôle durant la monarchie, 

et son utilisation pour faire résonner un répertoire très contemporain, les Nachkonzerte 

s’inscrivent dans le nocturne, un temps propice à l’introspection et aux découvertes.  

 Pour les deux espaces, cependant, tout un même réseau d’acteurs est mobilisé. Ces 

derniers sont à la fois musiciens, artistes, techniciens, musicologues… Ils permettent aux 

concerts d’avoir lieu, que ce soit dans la salle ou sur les ondes. Ils sont les garants de la longévité 

du festival et de son bon fonctionnement, ainsi que de ses adaptations aux nouvelles 

conjonctures qui s’imposent à la musique savante dans les années 1960. 

 

 

																																																								
108 « Das Nachtstudio ist jeweils Dienstag und Donnerstag um 22.05 Uhr im 2. Programm zu hören. Es behandelt 
wichtige Themen der Gegenwart auf dem Gebiet der Wissenschaft, Philosophie, Politik und Kunst in längeren 
Sendereihen. », in : Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1963-1964, Munich, Gebrüder Bremberger, 1963, 
p. 42. 
109 BECCARELLI Marine, « Quand la radio habite la nuit », in : Erudit, n° 26, automne 2015, en ligne : 
https://www.erudit.org/fr/revues/im/2015-n26-im02640/1037318ar/, consulté le 10/03/18. 
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Chapitre 2 

 

Circuler et interagir : musica viva, une plateforme d’échanges artistiques 
 

 

 

 

 

 

 

La circulation d’un art, quel qu’il soit, repose sur la formation et la pérennisation d’un 

réseau. De l’idée créatrice à la production, de la production à la diffusion, de la diffusion à la 

réception, à chaque phase, une multitude d’acteurs interviennent et contribuent, chacun à leur 

échelle, aux échanges artistiques. Dans le cadre d’un festival de musique contemporaine – ou 

tout du moins d’un espace à vocation pédagogique, visant la sensibilisation à ce nouveau type 

de musique comme musica viva –, ces échanges sont d’autant plus importants que les 

compositeurs joués sont encore vivants et viennent parfois diriger leurs propres œuvres. Une 

véritable rencontre peut ainsi s’opérer entre le compositeur, les musiciens de l’orchestre, le 

public, mais également entre le compositeur et tous les intervenants chargés de la production et 

de la diffusion des concerts, à savoir Karl Amadeus Hartmann puis Wolfgang Fortner sur les 

plans purement artistiques, et l’ensemble de l’équipe musicale au Bayerischer Rundfunk pour 

les questions administratives.  

Musica viva peut ainsi être considéré comme un espace de rencontres humaines, fondées 

sur des amitiés, une reconnaissance mutuelle ou tout simplement une même conception de l’art, 

mais également de rencontres entre les arts, orchestrées par Karl Amadeus Hartmann dès la 

création du festival. Chaque concert est associé, à travers la brochure de son programme, à une 

ou plusieurs œuvres d’un artiste contemporain. Cette synchronicité, chère à Hartmann, 

renforçait la dimension éducative de musica viva, suivant l’idée selon laquelle la création 

contemporaine est un tout et doit être appréhendée de façon simultanée.   

La notion de réseau en musique a fait l’objet d’une étude approfondie du sociologue 

américain Howard S. Becker en 1982 dans son ouvrage Art Worlds110. Selon lui, tout travail  

																																																								
110 BECKER Howard Saul, Les mondes de l’art, Flammarion, 2006. 
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artistique nécessite « les activités conjuguées d’un certain nombre, souvent d’un grand nombre, 

de personnes »111. Son approche interactionniste distingue, au sein de réseaux qu’il nomme des 

« mondes de l’art », deux types d’activités : celles dites « cardinales », pour lesquelles il faut 

un certain don ou une compétence (par exemple, le compositeur) et les activités dites de 

« renfort », à savoir toutes celles qui ne contribuent pas à proprement parler à la production 

d’une œuvre, mais font appel à un savoir-faire plus commun, comme un ouvreur dans une salle. 

Cette division du travail artistique suppose donc une interdépendance entre des acteurs, étudiés 

sur le même plan, qu’ils soient artistes ou non. Une telle bipartition du réseau artistique permet 

d’interroger la nature des liens qui ont formé le réseau de musica viva. Deux réseaux principaux 

contribuent à la stabilité du festival : un réseau artistique, à l’origine de la programmation, et 

un autre réseau de passeurs et de diffuseurs de cette musique, allant des chefs d’orchestre aux 

producteurs radio. Étudier ces réseaux dans les années 1960 nous invite à remonter dans le 

temps, à explorer comment les sociabilités se sont formées et ont pu être impactées par les 

différents troubles qui ont agité la Bavière. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
111 Op. cit., p. 27. 
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I. À l’origine de musica viva : un réseau « cardinal » de musiciens issu de l’entre-deux 

guerres 

 

Le réseau musical du musica viva des années 1960 est en réalité le produit d’une 

combinaison de plusieurs réseaux de nature différente. Le réseau musical, celui qui permet au 

festival de faire venir des compositeurs renommés, est un réseau que l’on pourrait qualifier de 

personnel : il se fonde le plus souvent sur des liens d’amitié, fait intervenir certains caractères 

de façon récurrente. Pour musica viva, le centre de ce réseau, encore dans le cours des années 

1960, est celui de son fondateur Karl Amadeus Hartmann. Ce réseau est composé des proches 

du compositeur et de ceux qui ont côtoyé, comme lui, le chef d’orchestre Hermann Scherchen, 

une figure d’envergure du monde musical de l’époque. L’histoire de ces sociabilités est 

déterminante pour comprendre les trajectoires des personnalités musicales dont les œuvres sont 

jouées à musica viva, encore après la mort de son fondateur. 

 

 

A) Le cercle de connaissances de Karl Amadeus Hartmann  

 

1) Des débuts musicaux fructueux pour Hartmann (1924 – 1928) 

 

Le principal et premier réseau qui a donné vie à musica viva ne relève pas du 

Bayerischer Rundfunk, mais n’est autre que celui du fondateur du festival Karl Amadeus 

Hartmann. Il se constitue dès les premiers pas musicaux de celui-ci en 1924, auprès du 

compositeur Joseph Haas à la prestigieuse Akademie der Tonkunst de Munich. C’est dans cette 

institution que le jeune musicien s’initie à la composition. Il y étudie également le trombone, 

ce qui le conduit à occuper le poste de tromboniste de l’Opéra de Munich pendant les dernières 

années de la République de Weimar112. Cependant, Hartmann ne s’était pas, initialement, 

destiné à une carrière musicale. Il avait suivi des études pour être instituteur mais, n’ayant pas 

obtenu son diplôme, il était devenu secrétaire pendant quelques années avant de se tourner vers 

la musique. Ce changement de trajectoire n’est pourtant pas le fruit du hasard. Issu de la petite 

bourgeoisie allemande, fils d’un artiste-peintre, Friedrich Richard Hartmann, et benjamin d’un 

frère également peintre, Adolf, Karl Amadeus a grandi puis étudié dans le foisonnement 

																																																								
112 KATER Michael H., Huit portraits de compositeurs sous le nazisme, (trad. Sook Ji & Martin Kaltenecker), 
Genève, Contrechamps éditions, 2011, p. 115. 
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artistique des années 1920. Très attachés aux valeurs sociales-démocrates, les parents 

transmettent à leurs fils leurs idéaux politique. Adolf Hartmann s’était ainsi engagé au sein du 

parti communiste et Karl Amadeus était proche de ses idées sans en être adhérent – cette 

éducation explique sa volonté de composer et de diffuser une musique sans barrières et de la 

rendre accessible au plus grand nombre.  

Le premier professeur de composition de Karl Amadeus, Joseph Haas, exerce à l’Akademie 

der Tonkunst de Munich entre 1924 et 1950, après avoir occupé plusieurs postes ailleurs en 

Allemagne, notamment à Leipzig et à Stuttgart. Avec deux autres compositeurs de l’avant-

garde allemande, Paul Hindemith et Heinrich Burkard, il fonde en 1921 le festival de 

Donaueschingen, première manifestation de musique contemporaine au monde. Karl Amadeus 

Hartmann, âgé de 19 ans lors de son entrée dans l’école munichoise, n’a sans doute pas été 

insensible à cette entreprise. À noter également qu’Ernest Jochum, le futur chef de l’orchestre 

de la radio bavaroise, fut aussi parmi les élèves de Joseph Haas aux mêmes années.  

Dès lors, des rencontres musicales décisives jalonnent le parcours de Karl Amadeus 

Hartmann. Grâce aux concerts qu’il lui est permis d’organiser, entre 1928 et 1932, dans 

l’association d’artistes Juryfreien à laquelle son père et son frère appartiennent aussi depuis 

1910, il fait la connaissance de compositeurs qu’il programme régulièrement, comme Carl Orff. 

C’est aussi par des concours de composition qu’il noue des contacts et s’insère lui-même dans 

un réseau de jeunes compositeurs : en 1936, il remporte le premier prix de Genève pour son 

Quatuor à cordes n°1 (dit « Carillon »), occasion durant laquelle il rencontre le candidat italien 

du concours, Luigi Dallapiccola, avec qui il se lie d’une profonde amitié, comme en témoigne 

leur dense correspondance par la suite. A titre d’exemple, Carl Orff et Luigi Dallapiccola sont 

présents à musica viva respectivement le 18 novembre 1966113 et le 14 décembre 1962114. 

Le réseau du Juryfreien n’est pas sans importance pour le futur musica viva : Dans le 

programme du 13 décembre 1968, un article du critique musical Rudolf Hohlweg, intitulé 

« Musik und Bilder » (« musique et peintures »),115 rend hommage à Karl Amadeus Hartmann 

en faisait l’apologie de la dualité de son sens artistique :  

																																																								
113 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 18. November 1966, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, 
München, 1966. 
114 Musica Viva, Programmheft 14. Dezember 1962, München, 1962. 
115 Cet article est par la suite publié dans la revue Mélos en 1969. 
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« La chose est aussi simple qu’elle est inhabituelle. Il était musicien et ne pouvait pas 
vivre sans peintures. Dans la personne de Karl Amadeus Hartmann, les rapports entre 
la vue et l’écoute sont restés indissociables. »116  

 

Cet objectif de mêler musique et peinture, cher à Hartmann, lui a valu de mobiliser tout un 

ensemble d’artistes plasticiens. Hartmann rédige lui-même les commandes d’illustrations pour 

les brochures de musica viva, qu’il passe en fonction de la programmation musicale117. Toutes 

ces œuvres sont ensuite exposées chez lui dans son bureau, comme en témoigne une photo 

présentée dans la brochure en accompagnement du texte de Hohlweg.  

L’origine de ce réseau d’artistes plasticiens se situe dans le contexte familial de Karl 

Amadeus. Comme rappelé précédemment, son père et son frère étaient tous deux peintres. Ils 

faisaient partie, dès 1910, de cette association libre d’artistes contemporains – Juryfreien, qui 

signifie littéralement, « sans jury » – qui se voulait ouverte à tous styles, en opposition à 

l’académisme allemand de l’époque. Le Juryfreien était inspiré du groupe Die Brücke composé 

à Dresde en 1905, et il a inspiré par la suite le Blaue Reiter à Munich, mouvement portant une 

attention particulière aux rapports musique-peinture, à l’origine des deux grandes expositions 

en 1911 et en 1912. À titre d’exemple, le peintre Erich Heckel, ancien membre du Brücke, est 

chargé de la couverture du programme de musica viva du 30 mai 1958. 

Le Juryfreien se tenait dans un pavillon latéral à la Schrannenhalle118, au plein cœur de 

Munich, dans la vieille ville. Il s’agissait donc d’un des centres importants du foisonnement 

artistique à Weimar. Supportant mal le conservatisme ambiant, Hartmann quitte l’Akademie 

der Tonkunst au bout de quatre ans. Il trouve alors dans le Juryfreien un cadre pour explorer de 

nouveaux horizons. En 1928, il convainc son père et son frère d’introduire des concerts au sein 

des expositions, en présentant des compositeurs allemands comme Orff, Egk et Büchtger, aussi 

bien que Bartók, Casella, Haba, Křenek, Milhaud, Stravinsky119… Ce sont essentiellement des 

compositeurs contemporains de l’époque, qui se retrouvent, encore quarante ans plus tard, dans 

les programmations de musica viva.  

																																																								
116 « Die Sache ist so einfach wie ungewöhnlich. Er war Musiker und konnte nicht ohne Bilder leben. Untrennbar 
blieben in der Person Karl Amadeus Hartmanns die Bereiche des Sehens und Hörens. », in : THOMAS Ernst, 
Musica Viva, Programmheft 13. Dezember 1968, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, München, 1968, p. 5. 
117 McCREDIE Adrew D., Karl Amadeus Hartmann, Leben und Werk, Wilhelmshaven, Florian Noetzel Verlag, 
2004, p. 118-119. 
118 OESTERLE Diana, "So süßlichen Kitsch, das kann ich nicht": Die Münchener Künstlerin Maria Luiko (1904-
1941), Berlin, Walter de Gruyter, 2009, p. 27. 
119 HUTCHISON Dennis C., Performance, Technology, and Politics: Hermann Scherchen's Aesthetics of Modern 
Music, Thèse de Philosophie sous la direction de Denise Von Glahn, The Florida State University School of Music, 
p. 70. 
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Le Juryfreien avait la particularité de rassembler des artistes d’horizons parfois très 

différents : il n’y avait pas de réelle homogénéité. On retrouve cela dans l’aspect artistique des 

brochures de musica viva jusqu’en 1964 : les œuvres qui font la page de garde peuvent être de 

styles très différents, de la peinture vive et colorée d’Emilio Vedova120 à l’abstraction 

minimaliste de Guido Strazza121. Les différents artistes issus du Juryfreien dont on retrouve 

l’influence à musica viva étaient, entre autres, Willy Baumeister, Hans Arp, Constantin 

Brancusi, Max Ernst, Lazlo Moholy-Nagy, Pablo Picasso, Walter Gropius. 

 

 

2) Le réseau de Hartmann à l’épreuve du nazisme  

 

Karl Amadeus Hartmann est une figure emblématique de ce qu’on appelle 

l’« émigration intérieure », à savoir le repli sur soi de certaines personnalités intellectuelles et 

artistiques face au régime nazi. Pour Peter Peterson, il s’agit d’une véritable « attitude de refus 

et de critique envers le régime »122. De fait, la situation de Karl Amadeus Hartmann se 

complique à l’avènement du IIIe Reich, et cette complication n’est pas sans conséquence sur le 

réseau du futur musica viva. Profondément antinazi, cependant moins téméraire et engagé que 

son frère, il décide de vivre le plus discrètement possible, ignorant les lettres de rappel de la 

Reichsmusikkammer lui priant de justifier ses origines aryennes ainsi que celles de sa femme123. 

Par défaut, il est fait adhérant à cette association des musiciens du Reich.  

Karl Amadeus Hartmann se retrouve alors dans une situation ambiguë, étudiée par 

l’historien Michael Kater124. Il ne quitte pas l’Allemagne, probablement du fait de la 

reconnaissance encore fragile dont il jouit en tant que compositeur à l’étranger, et plus 

vraisemblablement pour rester auprès de sa belle-famille, très attachée à son épouse Elisabeth. 

Pendant toute la durée du IIIe Reich, Karl Amadeus dépend presque intégralement du soutien 

financier du père de son épouse, Alfred Reussmann, qui accepte que le couple séjourne dans la 

résidence familiale à Starnberg. Il continue de composer mais ne diffuse ses œuvres qu’à 

l’étranger, conscient des ennuis qu’il pourrait s’attirer si sa musique était jouée en Allemagne.  

																																																								
120 Couverture du 15 novembre 1963. Voir Annexe n° 1. 
121 Couverture du 17 janvier 1964. Voir Annexe n° 2. 
122 PETERSEN Peter, « Musiciens en exil », in : HUYNH Pascal (dir), Le IIIe Reich et la musique, Paris, Cité de 
la Musique et Fayard, 2014, p. 197. 
123 KATER Michael H., op. cit., p. 121. 
124 KATER Michael H., op .cit., p. 121-124. 
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Si, à cette époque-là, le réseau allemand d’avant-guerre de Hartmann commence à se 

déliter du fait de son isolement, il ne semble pas avoir de mal à se reconstituer après la guerre. 

Les compositeurs bien intégrés, qui profitaient du régime nazi comme un tremplin, s’étaient 

éloignés de lui le temps du IIIe Reich par crainte que le témoignage de leur sympathie fasse 

entrave à leur carrière125. Cela s’appliquait à Carl Orff, Werner Egk, ou encore Fritz Büchtger, 

tous appréciés des sphères dirigeantes du IIIe Reich. Cependant, on peut considérer que le 

renversement de situation de l’occupation américaine en Bavière en 1945 aura donné à musica 

viva et à son fondateur Hartmann un certain pouvoir d’investiture du corpus de compositeurs 

non concernés par la purge de dénazification. Si l’on retrouve Carl Orff assez fréquemment 

dans la programmation d’après-guerre – ce qui témoigne plutôt de son succès en tant que 

compositeur en Bavière – Werner Egk est complètement absent des concerts musica viva dans 

la décennie 1960. Pendant les années du IIIe Reich, Hartmann s’était également éloigné de lui-

même de ses modèles : lors d’un voyage à Vienne en 1942, au cours duquel il rencontre Anton 

Webern, l’un des grands représentants de la musique atonale, mais aussi fervent défenseur 

d’Hitler, il avait pris conscience du fossé politique qui s’était creusé entre lui et certains de ses 

pairs126.  

Pendant la guerre, Hartmann est donc contraint de compter sur ses connaissances à l’étranger 

pour diffuser ses œuvres et continuer à se faire connaître. Il se retrouve ainsi dans une situation 

de totale dépendance envers les compositeurs hors d’Allemagne, sa musique ne pouvant pas y 

être jouée. Dépendant financièrement de sa belle-famille, il ne peut assurer sa carrière de 

manière autonome. Cette précarité tranche cependant avec le succès que connaissent ses œuvres 

à l’étranger, et ce grâce au concours d’un personnage d’envergure dans le paysage musical 

européen de l’époque : Herman Scherchen. 

 

 

B) Hermann Scherchen, précurseur de musica viva 

  

1) Une pierre de touche de l’avant-garde musicale  

 

Une simple observation du réseau de musica viva des années 1960 fait apparaître tout un 

ensemble de compositeurs contemporains reconnus, dont une grande majorité avait croisé, de 

																																																								
125 KATER Michael H., op. cit., p. 129. 
126 Webern est absent des programmations de musica viva, au profit des deux autres grands représentants des 
débuts de la mouvance atonale, Arnold Schönberg et Alban Berg.  
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près ou de loin avant la guerre, le chef d’orchestre Hermann Scherchen : Luigi Dallapiccola, 

Rolf Liebermann, Bruno Maderna, Luigi Nono, Iannis Xenakis, Karlheinz Stockhausen… 

Musicien autodidacte, la carrière de Scherchen connait un véritable tremplin grâce à sa 

rencontre avec Arnold Schönberg, qu’il assiste pour la préparation de son opéra avant-gardiste 

Pierrot Lunaire en 1911 –  il a alors 22 ans. L’époque est aux tout débuts d’une nouvelle 

conception esthétique de la musique, qui prône l’affranchissement du carcan tonal, accordant 

ainsi une liberté nouvelle dans l’utilisation de l’harmonie.  

Scherchen a toujours été un fervent défenseur de la musique de son temps. Engagé et au fort 

caractère, il dit de lui-même : « je ne suis pas un homme compliqué, je suis un homme qui 

complique »127. Dans l’entre-deux guerre, il s’engage auprès de plusieurs manifestations en 

faveur de la création musicale contemporaine. Il fait partie des fondateurs de la Société 

Internationale de Musique Contemporaine (SIMC) à Salzbourg en 1922, une société qui 

organise un festival annuel dans chaque pays membre depuis la première manifestation à 

Londres en 1923. De pair avec Paul Hindemith, il fonde lui-même un festival en 1924 à 

Francfort-sur-le-Main, dédié à Schönberg. Comprenant rapidement le potentiel que peut 

apporter les institutions radiophoniques pour les expérimentations musicales, ses postes 

musicaux s’accompagnent d’un investissement à la radio : il est le directeur musical de la radio 

de Königsberg entre 1928 et 1931. Après la guerre, ce rapport à la radio est encore plus 

manifeste : il devient le directeur musical du Studio Orchester, qui regroupe les orchestres des 

radios de Suisse alémanique (Bâle, Zurich et Berne). 

Proche des idées communistes, auxquelles il avait été initié lors d’un internement civil en 

Russie pendant la première Guerre mondiale (il travaillait alors en tant que chef d’orchestre à 

Riga), il fuit en 1933 l’Allemagne nazie avec laquelle il n’entretient aucune affinité politique 

ni idéologique. Pendant le IIIe Reich, Scherchen voyage donc en Europe et il finit par s’installer 

à Zurich en 1937, où il reçoit de nombreux élèves, parmi les chefs d’orchestre les plus 

renommés de la génération suivante, comme Bruno Maderna. Une fois la guerre terminée, à 

partir de 1946, il dispense son enseignement sur la direction d’orchestre au sein du tout nouveau 

Ferienkurs de Darmstadt. Invité ponctuellement à diriger des concerts à musica viva, il n’est 

pourtant pas remarquablement présent dans les programmations de l’après-guerre, et absent de 

celles des années 1960. 

 

 

																																																								
127 MERLIN Christian, Les grands chefs d’orchestre du XXe siècle, Paris, Libella, 2013, p. 140. 
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2) Des tentatives de mettre sur pied un musica viva avant celui de Munich 

 

Hermann Scherchen connaît plusieurs expériences significatives dans les années 1920 

et 1930 que l’on peut mettre en parallèle avec la future création du musica viva de 

K. A.  Hartmann en 1945. Il s’engage dans la SIMC dès ses débuts et créé un quatuor à son 

nom, entièrement dédié au répertoire contemporain. Avec Fritz Büchtger, il contribue à la 

Vereinigung für Zeitgenössische Musik (« association pour la musique contemporaine ») à 

Munich entre 1929 et 1931. C’est d’ailleurs lors d’une des représentations de cette association, 

en 1931, alors que Scherchen dirigeait le Lehrstück de Hartmann, que les deux compositeurs se 

sont rencontrés. Cette rencontre marque un tournant décisif dans la carrière musicale de 

Hartmann128. 

Dans cette lignée, Scherchen fonde également deux revues consacrées à la musique 

contemporaine : Mélos, en 1919, puis Musica Viva à Bruxelles en 1936, qui rencontre un moins 

grand succès (trois tirages uniquement)129. À Bruxelles, il créé aussi une maison d’édition de 

partitions de musique contemporaine, Ars Viva Verlag. Il créé de plus un orchestre à Vienne du 

nom de Musica Viva en 1937, grâce à son élève Rolf Liebermann qui l’aide à trouver le soutien 

d’investisseurs à Vienne130. Cet orchestre est dédié à des œuvres peu connues de Bach, 

Beethoven, Haydn et de romantiques allemands tels Mahler et Wagner. Il connaît une courte 

mais riche durée de vie, en raison de l’Anschluss en 1938 qui interrompt tous les engagements 

de Scherchen en ce sens. Il s’agit en somme de tentatives avortées de mettre sur pied des projets 

qui, au vu de son parcours, lui tenaient à chœur : fonder des manifestations spécifiques, un 

orchestre, une revue… tous dédiés à la création contemporaine. Ce que, en somme, Karl 

Amadeus Hartmann réussit à accomplir à Munich après la guerre.   

Ce dernier entretient une relation toute particulière avec Hermann Scherchen, véritable 

mentor, vecteur de son succès pendant son « émigration intérieure » durant le IIIe Reich, tout 

en étant une entrave à la progression de sa carrière. L’influence de Scherchen sur la personnalité 

de Hartmann ne fait nul doute. En 1933, ce dernier lui dédie son Quatuor n°1, et il suit de façon 

assidue son enseignement à l’occasion de séjours près de Zurich pendant la guerre. En raison 

de ses affinités communistes avérées, il fut trop risqué pour Scherchen de retourner sur le 

territoire allemand : c’est donc en Suisse qu’il reçoit ses élèves. S’appuyant sur les écrits d’Elias 

																																																								
128 KATER Michael H., op. cit., p. 131. 
129 HUTCHISON Dennis C., Performance, Technology, and Politics: Hermann Scherchen's Aesthetics of Modern 
Music, PhD de Philosophie, sous la direction de Denise Von Glahn, Tallahassee, The Florida State University 
School of Music, 2003, p. 119. 
130 HUTCHISON Dennis C., op. cit., p. 78-79. 
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Canetti131, l’historien Michael Kater n’hésite pas à faire de lui un opportuniste qui exploite le 

talent de ses étudiants. Il semblerait en effet que les relations entre Scherchen et Hartmann 

n’aient pas toujours été apaisées. Hartmann, bloqué par son manque de visibilité face à l’avenir, 

témoigne d’une confiance aveugle envers Scherchen, qui représente, selon Kater, « l’élément 

humain le plus problématique dans la vie du compositeur »132. Toujours est-il qu’à Winterthur 

en Suisse, là où les deux musiciens se retrouvent, Hartmann rencontre le réseau d’élèves de 

Scherchen – celui du futur musica viva. 

 

Le réseau d’avant-garde de Hartmann est ainsi décisif pour comprendre le cercle 

d’artistes mobilisé plus de quinze ans après sa mort. Ce réseau est principalement fondé sur des 

liens d’amitié et de reconnaissance artistique. Hartmann eut en effet la chance, par son 

entourage familial, d’être entouré d’artistes plasticiens puis de musiciens. Sa relation avec 

Hermann Scherchen fut sans aucun doute un tremplin pour le futur musica viva. Si l’on ne 

retrouve que très rarement des œuvres de Scherchen dans la programmation du festival, et 

jamais après 1960, les compositeurs présentés sont très souvent passés par son enseignement. 

 

 

II. Musica viva, une réussite munichoise grâce à la multiplication de ses réseaux  

 

Selon la terminologie de Howard Becker, musica viva fait appel à plusieurs « réseaux 

de renfort » qui revêtent différentes formes selon l’histoire du festival. Chacun fut décisif à sa 

manière : des premiers acteurs à la fondation du festival, qui ont œuvré à la mise en relation des 

artistes après 1945, à un réseau plus explicitement lié au Bayerischer Rundfunk. 

 

A) Entre ouverture et reconfigurations : la solidification du réseau de musica viva 

après 1945 

 

1) En temps et en heure : l’aide du réseau américain après la guerre 

 

Pourquoi le musica viva de Karl Amadeus Hartmann a-t-il été aussi fructueux ? C’est 

que son réseau cardinal s’est enrichi d’un réseau que l’on pourrait qualifier de réseau « de 

																																																								
131 CANETTI Elias, Jeux de regard, 1931-1937, Paris, Albin Michel, 1987 (édition originale : 1985). 
132 KATER Michael H., op. cit., p. 130. 
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renfort » – mais ici au sens d’un réseau non strictement musical, qui prend en compte la gestion 

administrative et financière du festival. Le réseau de musiciens qui existe dans la Bavière de 

l’après-guerre provient d’un mélange entre les réseaux d’avant-guerre et de ceux issus du 

concours américain lié au contrôle de la culture pendant la période d’occupation en 1945. Les 

correspondances entre les compositeurs ne s’étaient pas interrompues pendant la guerre et ces 

derniers avaient continué à exercer leur art, même losqu’ils avaient été catégorisés comme 

« dégénérés ». Pendant la guerre, de nouveaux réseaux et liens se sont même tissés : il serait 

donc erroné de penser que 1945 a représenté une « année zéro » en musique en Allemagne133. 

Pour autant, l’on peut parler d’un nouveau départ qui fit intervenir des nouveaux acteurs, et 

donc des nouveaux réseaux, ce qui eut pour conséquence de remodeler le paysage musical. 

Dans un premier temps, un réseau sélectionné de musiciens émerge, du fait d’un strict 

contrôle des autorités d’occupation américaines. L’aide américaine en « renfort » aux sphères 

artistiques a été conséquente. La musique à Munich est d’abord le fait de John Evarts, un 

musicologue américain ayant fait ses études à Berlin et à Munich avant la guerre. Devenu 

officier pour l’Office of Military Government, United States (OMGUS), il est d’abord en poste 

à Francfort avant d’arriver en Bavière entre 1945 et 1947 pour les affaires musicales. Il participe 

à la fondation de plusieurs festivals comme musica viva en 1945 et également celui de 

Darmstadt à partir de 1947 ; il aide aussi à l’édition et à la circulation de partitions, et œuvre au 

rattachement de la musique à la nouvelle radio. Un autre officier américain, Carlos Moseley, le 

remplace à partir de 1947, et continue à aider Hartmann avec musica viva, notamment sur le 

plan financier et pour son rattachement, en 1949, au Bayerischer Rundfunk nouvellement fondé. 

Pour autant, la musique américaine est sous-représentée à musica viva. Charles Ives, décédé en 

1954, est le seul compositeur du courant avant-gardiste américain à être présent dans les 

programmes des années 1960, au concert du 29 avril 1964134. L’influence musicale du réseau 

américain serait donc à tempérer. 

Karl Amadeus Hartmann représentait pour les Américains un candidat idéal pour appuyer 

localement leur politique de dénazification par la culture : il fut non impliqué lors du IIIe Reich 

et résolument antifasciste, compositeur d’avant-garde lui-même, Munichois de naissance 

n’ayant pourtant pas fui à l’arrivée d’Hitler. Il possédait toutes les qualités pour que 

l’Information Control Division, la section de l’OMGUS en charge de la culture, lui accorde sa 

confiance et des moyens conséquents à la mise sur pied du festival. Scherchen, à l’inverse, 

																																																								
133 ROTHE Alexander, « Rethinking Postwar History: Munich's Musica Viva during the Karl Amadeus Hartmann 
Years (1945-63) », in : Musical Quarterly, vol. 90, n° 2, 2007, p. 230. 
134 C’est sans compter la très forte présence d’Igor Stravinsky, naturalisé américain en 1945. 
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n’aurait pas été un candidat idéal – si tenté qu’il l’ait voulu – du fait de ses opinions politiques 

trop opposées aux valeurs américaines135. Si musica viva perdure dans le temps, c’est donc 

grâce au soutien américain dans un premier temps, puis de celui de la radio – un rattachement 

qui avait été opéré de manière pragmatique par l’OMGUS. De même, en encourageant le 

Nachholbedarf, c’est-à-dire le besoin de rattraper le « temps perdu » culturel du fait des douze 

années de dictature nazie, la présence américaine a sans doute influencé la programmation de 

musica viva dès ses premières années et, en conséquence, celle des années 1960 : les 

compositeurs joués sont en grande majorité des antifascistes, ce qui a fait permis, dans le 

domaine du répertoire contemporain, la mise en place d’un réseau renouvelé. 

 

 

2) Une ouverture européenne 

 

 Le réseau de compositeurs invités à musica viva se caractérise par une certaine ouverture 

européenne. Cette tendance ne fait que croître avec le temps : le festival des années 1960 fait 

appel aussi bien à des compositeurs allemands qu’italiens, français, et même de contrées extra-

européennes : le coréen Isang Yun136, par exemple. On retrouve la même ouverture au niveau 

des artistes qui réalisent les couvertures des brochures de concerts. Au tournant de 1960, qui 

correspond aux dernières années de vie de Karl Amadeus Hartmann, une proportion importante 

d’artistes non-Allemands, en majorité européens, est chargée de cette tâche. Douze brochures, 

sur les vingt-trois concerts de la période 1957-1963, ont ainsi été réalisées par des artistes venus 

de pays voisins. La France, l’Espagne et l’Italie sont les pays représentés. Ce sont par exemple 

les Italiens Antonio Corpora (couverture du 21 novembre 1958), Pietro Consagra (19 février 

1960), Giuseppe Santomaso (14 décembre 1962) ; le Français George Mathieu (5 octobre 

1962), l’Espagnol Antonio Saura (25 mars 1960). Fait intéressant, la même surreprésentation 

des Italiens existe au niveau des compositeurs joués au festival.  

Le rôle de la Biennale de Venise fut non-négligeable : Hartmann, admirateur de la ville où 

il passait plusieurs de ses étés (en 1951, 1952 et 1962)137, rencontrait à cette occasion un bon 

nombre d’artistes. Le réseau de plasticiens provient également des récompenses que le 

compositeur a pu recevoir : en 1955, il est nommé membre de l’Akademie der Künste de West-

																																																								
135 Toutefois, Scherchen est rapidement invité à diriger en Allemagne, puisqu’il n’avait pas lui non plus participé 
au régime nazi. 
136 Joué à deux reprises à musica viva, le 10 mars 1967 et le 29 novembre 1968. 
137 McCREDIE Adrew D., Karl Amadeus Hartmann, Leben und Werk, Wilhelmshaven, Florian Noetzel Verlag, 
2004, p. 118. 
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Berlin ; il reçoit aussi le Grossen Kunstpreis des Landes Nordrhein-Westphalen en 1957 et en 

1961 le Kunstpreis der Stadt Berlin et le Schwabinger Kunstpreis der Stadt Berlin138. Au niveau 

des compositeurs présentés, la forte affluence d’Italiens interroge. Les rapports de Hartmann à 

ces derniers proviennent sans conteste du Juryfreien des années 1920 et de ses propres relations 

d’amitié (par exemple, Luigi Dallapiccola). Cependant, comment expliquer que cette tendance 

soit encore d’actualité après la mort du compositeur et la reconfiguration du festival, à partir de 

1964 ? À y regarder de plus près, les compositeurs italiens sont très présents partout en 

Allemagne – et leurs œuvres possèdent souvent même un titre allemand : par exemple, la suite 

Der rote Mantel de Luigi Nono, jouée à musica viva le 22 janvier 1965139. Circulation 

privilégiée par l’héritage musical riche des deux pays, ou par le partage d’un difficile passé 

récent ?140 Ce point mériterait d’être étudié afin de mettre la lumière sur cette dynamique. Il ne 

fait aucun doute que le passage d’un pays à l’autre, chez les artistes, est chose commune à cette 

époque. 

 

 

B) La fondation du Bayerischer Rundfunk : un réseau de renfort déterminant  

  

 Un autre aspect du réseau de « renfort » du festival concerne tous les acteurs 

explicitement rattachés à l’institution radiophonique : l’orchestre, d’une part, sans qui les 

concerts ne peuvent avoir lieu, ainsi que tout un ensemble de journalistes, animateurs, 

musicologues, qui s’occupent de leur diffusion sur les ondes. 

 

1) L’orchestre symphonique de la radio 

 

Musica viva n’aurait pu exister sans orchestre – et n’aurait pu perdurer sans la stabilité 

de celui-ci. Dès le rattachement de musica viva au Bayerischer Rundfunk en 1949, les concerts 

ont lieu avec l’orchestre de la radio. Avant la mise en place de cette coopération, l’orchestre 

utilisé par le festival était essentiellement constitué d’instrumentistes indépendants – provenant 

par exemple de l’opéra. La fondation de l’orchestre de la radio est une immense aubaine : 

désormais, un orchestre dédié et stable est en charge des concerts de musica viva. À sa création, 

																																																								
138 Op. cit., p. 112. 
139 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 22. Januar 1965, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, 
Muinch, 1965. 
140 L’historiographie sur la circulation des artistes entre les espaces germaniques et italiens est inexistante pour le 
XXe siècle. Seuls des études sur les XVIIe-XVIIIe siècles sont parues jusqu’à présent. 
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cet orchestre fut sous la direction d’Eugen Jochum, puis, à partir de 1961, sous celle de Rafael 

Kubelik. Eugen Jochum était un spécialiste de la musique de Bruckner – c’est d’ailleurs avec 

sa Symphonie n° 5 ainsi que la Symphonie n° 8 de Schubert que l’orchestre est inauguré, le 11 

octobre 1948141. Il défend également le répertoire contemporain, mais uniquement les œuvres 

tonales. Le musica viva du temps d’Eugen Jochum est un festival libre et bien ancré dans la 

volonté de l’orchestre – et surtout de son chef – de se produire uniquement dans des concerts 

publics, et jamais sous forme de radiodiffusion a posteriori. Un concert hebdomadaire a lieu, 

le vendredi – sur lequel musica viva semble se greffer – et une répétition générale publique le 

jeudi142. À l’inverse, l’arrivée de Rafael Kubelik signe une plus grande coopération entre la 

musique symphonique et l’institution radiophonique. Bien qu’Eugen Jochum ait affirmé que 

son poste à l’orchestre de la radio fut « la grande œuvre de sa vie »143, il souffrait en réalité de 

l’emprise progressive du Bayerischer Rundfunk et de la réduction des moyens accordés pour 

effectuer des tournées144.  

Rafael Kubelik, en revanche, s’adapte à ces mutations imposées par la radio. Exilé politique 

après le putsch communiste en République tchèque 1948, il travaille à Edimbourg puis à 

l’Orchestre symphonique de Chicago à partir de 1950, où on lui reproche son zèle à vouloir 

introduire le répertoire contemporain145. Ce n’est qu’à Munich, auprès du Symphonieorchester 

des Bayerischen Rundfunks, qu’il trouve enfin un terrain en accord avec ses aspirations. Il noue 

également une forte amitié avec Hartmann et se charge de diriger ses œuvres lorsqu’elles sont 

présentées à musica viva – par exemple, le 15 novembre 1963146. Dès lors, une coopération 

s’instaure entre les deux hommes, dont les objectifs sont analogues : Kubelik met en place des 

cycles Mahler – le compositeur viennois ayant été bannis le temps du IIIe Reich du fait de ses 

origines juives – et prend à cœur de jouer les compositeurs proposés par Hartmann dans le cadre 

de musica viva : il dirige en effet la plupart de ses concerts.  

 

 

 

 

																																																								
141 MERLIN Christian, Les grands chefs d’orchestre du XXe siècle, Paris, Libella, 2013, p. 195. 
142 Idem. 
143 Op. cit., p. 194. 
144 Idem. 
145 Op. cit., p. 264. 
146 Musica Viva, Programmheft 15. November 1963, Munich, 1963, p. 4. 
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2) Permettre la diffusion de la musique contemporaine  

 

La production radiophonique est une activité constitutive de musica viva et, de fait, une 

partie du réseau du festival est commune au réseau radiophonique bavarois. Un compositeur et 

critique musical, Heinz Pringsheim147, fonde la section « Musique » au Bayerischer Rundfunk 

et participe aux débuts de musica viva. Diplômé d’archéologie et de théologie musicale, il fut 

dans un premier temps chef de chant au Hofoper à Munich, Dresde et Berlin. Après la première 

Guerre Mondiale, il entame une carrière de critique musical à Berlin, pour les journaux Berliner 

Volks-Zeitung et le Allgemeine Musikzeitung. Il est contraint d’interrompre ses activités à 

l’arrivée des nazis en 1933, du fait de ses origines juives. Il reprend son service en 1945 en 

travaillant pour la radio et pour le Süddeutsche Zeitung. En qualité de musicien qui avait 

travaillé avec Richard Strauss, il connaissait le réseau d’artistes d’avant-guerre – dont il faisait 

partie – et de fait, celui mobilisé plus tard par musica viva. Heinz Pringsheim fut d’une énorme 

aide pour Karl Amadeus Hartmann et musica viva grâce à son poste à la radio.  

Il n’est pas le seul qui a contribué au réseau du festival, lui permettant une attache sécurisante 

au Bayerischer Rundfunk. Willibald Götze dirige la section musicale de la radio depuis 1951, 

lui-même ayant bénéficié d’une éducation musicale et proche d’Eugen Jochum, le premier chef 

de l’orchestre symphonique. À partir de 1959, cette fonction est occupée par Helmut 

Riethmüller, un pianiste et musicologue. Le nom de Siegfried Goslich apparaît pour la première 

fois dans les programmes du Bayerischer Rundfunk en 1962148. Ce dernier est en charge du 

département de « Ernste Musik » (« musique sérieuse ») dont dépend musica viva. Personnage 

d’importance pour le festival qu’il encourage et défend, il joue un rôle dans la coordination des 

programmations149. Le poste à la tête du département de musique sérieuse est ensuite occupé 

par Ulrich Dibelius à partir de 1964, un critique musical formé à l’École de Francfort et 

rédacteur de beaucoup des textes des brochures de musica viva, à partir de 1964.  

Enfin, un autre acteur important de ce réseau radiophonique que l’on peut citer serait 

Walter von Cube. Ce dernier fut prisonnier de guerre dans le sud de la France pendant la guerre, 

où il se lia d’amitié avec Joseph Rovan, historien futur conseiller de Helmut Kohl. À son retour 

en Allemagne, il devient commentateur pour Radio Munich et chroniqueur pour plusieurs 

journaux. Si ses positions au Bayerischer Rundfunk touchent d’abord aux sections de politique 

																																																								
147 Hans Pringsheim était le fils du célèbre mathématicien Alfred Pringsheim, ami de Richard Wagner. 
148 Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1962, Munich, Gebrüder Bremberger, 1962, p. 25. 
149 Plusieurs correspondances de S. Goslich en rapport avec le festival sont consultables aux archives du 
Bayerischer Rundfunk : Historisches Archiv, Symphonieorchester Musica Viva 1964-1973, HF 1383. 
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et d’économie, il devient le directeur de programmation et l’assistant de l’intendant Christian 

Wallenreiter à partir de 1961. S’il occupe de très hautes fonctions au sein de l’institution 

radiophonique, Walter von Cube n’est pas insensible à la musique et au sort de musica viva : il 

fut ami de Hartmann et promoteur de son festival. Dans son discours à la mort du compositeur, 

il s’exprime ainsi au nom de l’institution :  

 

Nous voulons essayer de poursuivre son œuvre, telle qu’elle a trouvé son expression 
au sein du Bayerischer Rundfunk (…). Un morceau de Munich a été perdu, une partie 
du génie de cette ville, que nous avons aimée et que nous continuerons d’aimer en sa 
mémoire.150 

 

Cette ambition n’est pas déçue, puisque le festival continue de perdurer après la disparition 

de Hartmann. C’est grâce à ce réseau solide que musica viva est encore en place encore après 

1964 et que son importance n’est plus remise en cause. 

 

 Les réseaux artistique et radiophonique n’agissent pas de manière complètement 

autonome l’un de l’autre. Il a en effet fallu créer des liens entre le réseau « cardinal » et son 

réseau de « renfort », et les renforcer grâce à des acteurs intermédiaires. L’histoire des réseaux 

de musica viva dans ses premières années a ainsi participé à la formation d’un nouvel ensemble 

d’acteurs qui assure sa stabilité tout au long des années 1960. 

 

 

III. Une coopération fructueuse entre le réseau musical et le réseau radiophonique dans 

les années 1960 

 

L’ensemble du réseau de musica viva, comme toute manifestation de ce genre, est 

constitué, en plus des artistes dont on a déjà parlé – musiciens qui dirigent la programmation, 

compositeurs, peintres… – d’acteurs plus fixes. Il faut entendre par-là, d’une part, un personnel 

rattaché au Bayerischer Rundfunk : comme énoncé précédemment, l’orchestre et son chef 

permanent, Rafael Kubelik ; les responsables des émissions radiophoniques diffusant de façon 

hebdomadaire les concerts musica viva. Mais participent également au réseau du festival : les 

critiques qui relaient leurs impressions sur ces concerts ; et, bien entendu, les personnalités en 

																																																								
150 « wir wollen versuchen, sein Werk, soweit es im Bayerischen Rundfunk Ausdruck gefunden hat, fortzuführen 
(…). Es ist ein Stück München verloren gegangen, ein Teil vom Genius dieser Stadt, die wir in ihm geliebt haben 
und weiterlieben werden in seinem Gedenken. », dans : CUBE Walter von, Grabrede für Karl Amadeus Hartmann, 
7 décembre 1963, in : Bayerischer Rundfunk, Personenmappe von K. A. Hartmann, 1949-1963. 
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charge de la programmation après la mort de Hartmann. C’est en particulier au sein de ce réseau 

que le festival a pu s’ancrer et assurer sa longévité : l’institution radiophonique, par son pouvoir 

et sa légitimité sur la scène régionale, est le garant d’une certaine structuration du festival.  

 

 

A) La progressive construction d’un réseau artistique bavarois 

 

 Suite à l’ère Hartmann, où les artistes invités sont le plus souvent européens et non 

seulement Allemands, on remarque une relative concentration du réseau de musica viva autour 

de quelques pôles dominant – ce qui ne signifie pas pour autant une fermeture. La gestion du 

festival est confiée à deux compositeurs qui opèrent également au sein d’un autre événement 

musical majeur en Allemagne : le Ferienkurs de Darmstadt. En parallèle, les artistes chargés 

des couvertures des brochures sont le plus souvent des anciens élèves de l’Akademie der 

Bildenden Künste de Munich, une école d’art qui forme à l’abstraction et au minimalisme 

contemporains. 

 

1) De Darmstadt à Munich : l’arrivée de Wolfgang Fortner et d’Ernst Thomas à 

musica viva 

 

 Une fois sur sa lancée, musica viva parvient donc à se perpétuer grâce à son rattachement 

avec la radio, mais aussi grâce à de nouveaux acteurs du secteur musical, notamment Ernst 

Thomas et Wolfgang Fortner, qui travaillent simultanément au Ferienkurs de Darmstadt. Après 

la mort de Karl Amadeus Hartmann le 5 décembre 1963, ce sont eux qui sont nommés pour lui 

succéder à la direction artistique de musica viva. Les brochures de programmes laissent 

entrevoir ce changement, puisqu’à partir de 1964, il est indiqué au verso des couvertures 

qu’Ernst Thomas est en charge de la « Redaktion » –  aucun directeur de rédaction n’était 

signalé dans ces brochures jusqu’ici. Ce n’est pourtant pas lui qui rédige les textes de 

présentation des œuvres jouées, qui sont plutôt le fait de journalistes ou de critiques musicaux 

embauchés par l’institution radiophonique, que l’on retrouve également dans les programmes 

du Bayerischer Rundfunk, par exemple. Ernst Thomas est plutôt chargé de la programmation et 

de l’organisation générale du festival, comme le calendrier des concerts. 

Originellement critique musical pour le Frankfurter Allgemeine Zeitung, Ernst Thomas 

prend la suite de Wolfgang Steinecke à sa mort en 1961 en tant que directeur du Ferienkurs de 
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Darmstadt et y enseigne la composition. A l’encontre de Steinecke, qui avait fait de Darmstadt 

une école de compositeurs se rattachant presque exclusivement au sérialisme et à l’étude des 

compositions de la seconde École de Vienne, Ernst Thomas œuvre à un changement de 

politique au Ferienkurs : il ouvre ses frontières tout en excluant l’expérimentation trop radicale, 

notamment celle opérée par des compositeurs américains de l’école dite de New York, à l’instar 

de John Cage : la musique aléatoire n’est pas la bienvenue, dans un contexte où le contrôle à 

tous les plans et toutes les échelles est plutôt de mise. 

De son côté, Wolfgang Fortner exerce en tant que compositeur et musicologue. Né de parents 

chanteurs, il étudie l’orgue avec Karl Straube et la composition avec Hermann Graupner à 

Leipzig, puis la musicologie et la philosophie à l’université de la même ville. En 1935, alors à 

Heidelberg où il occupe un poste d’enseignant, il fonde un orchestre de chambre dédié au 

répertoire contemporain. La même année, il dirige un orchestre des jeunesses hitlériennes et 

devient membre du NSDAP le 1er septembre 1939. C’est son engagement d’avant-guerre pour 

la musique contemporaine, et notamment sa courte adhésion, en tant que compositeur, au 

système dodécaphonique, qui lui a permis d’être réhabilité après 1945. Il participe aux débuts 

du Ferienkurs de Darmstadt en 1946, et devient aussi directeur de la Société Internationale de 

Musique Contemporaine de 1957 à 1971. Associé à plusieurs autres festivals de musique 

contemporaine – Berlin, Fribourg, Heidelberg –, il fait venir son réseau de connaissances à 

musica viva, mais aussi son réseau d’élèves. Ainsi Isang Yun, Hans Zender ou encore Argyris 

Kounadis151 ont-ils pu être joués à Munich. Wolfgang Fortner enseigne également à cette 

époque hors des frontières européennes, par exemple au Berkshire Music Centre de 

Tanglewood.  

En qualité de compositeurs allemands du XXe siècle, Ernst Thomas et de Wolfgang 

Fortner partagent une partie de leur réseau avec celui de Hartmann. Ceci n’est guère étonnant 

au vu du fait que les trois hommes étaient régulièrement en contact à Darmstadt, dès la 

fondation du Ferienkurs en 1946. Des œuvres de Hartmann y sont jouées, comme sa Symphonie 

n° 8 le 19 juillet 1963, interprété par l’orchestre de la radio Südwestrundfunk dirigé par Ernest 

Bour – chef que l’on retrouve à musica viva au concert du 10 mars 1967152. Car si les 

compositeurs qui viennent à musica viva sont souvent passés par Darmstadt, et parfois même y 

																																																								
151 Ces deux derniers avaient étudié la composition avec W. Fortner à Fribourg entre 1958 et 1962, à la 
Musikhochschule où il enseigne entre 1957 et 1972. 
152 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 10. März 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1967. 
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sont des habitués, c’est aussi le cas de chefs d’orchestre qui viennent diriger, avec des 

formations d’envergure, des œuvres contemporaines.  

 

 

2) L’Akademie der Bildenden Künste de Munich : un réseau local d’artistes plasticiens 

 

Le réseau de musica viva se nourrit progressivement d’un nombre plus important 

d’artistes venus de l’Akademie der Bildenden Künste de Munich, comme Ernst Eischinger 

(couverture du 11 mars 1966) ou Oskar Koller (15 décembre 1967). Cette école, fondée en 

1808, avait soutenu la Sécession munichoise, en dépit de son conservatisme. Elle a suivi, à toute 

époque, les politiques locales. Adolf Hartmann, un des frères de Karl Amadeus, y avait étudié 

dans sa jeunesse et il y enseigne lui-même entre 1962 et 1970.  

Ce retour à un réseau local est vraisemblablement le fait de deux acteurs. Le premier est 

Helmut Jürgens, un artiste allemand originaire de Westphalie, qui avait travaillé comme 

décorateur principal à l’Opéra de Munich de 1948 à sa mort en 1963, trois mois avant Karl 

Amadeus Hartmann. De par ce poste, il aurait été amené à rencontrer des compositeurs de 

l’époque, d’autant plus que son activité était centrée sur la mise en scène de pièces 

contemporaines de Werner Egk, Hans Werner Henze, ou encore Carl Orff – il a par exemple 

mis en scène Carmina Burana en 1959 au Prinzregententheater. À partir de 1952, c’est lui qui 

s’occupe des affiches publicitaires des concerts musica viva. Il faisait de même pour les pièces 

contemporaines présentées à l’Opéra. À noter qu’il est également professeur à l’Akademie der 

Bildenden Künste de Munich à partir de 1953. 

L’autre personnage dont l’influence a été importante pour le réseau de musica viva est Franz 

Nagel. De la même génération que Hartmann, il fut professeur à l’Akademie à partir de 1947, 

puis directeur entre 1960 et 1963. Lui-même y avait été étudiant après s’être formé à 

l’architecture à la Technische Universität de Munich.  Un certain nombre d’artistes de musica 

viva ont bénéficié de son enseignement : Ernst Eichinger, Hans Dummler, Walter Tafelmaier. 

Ce dernier est, en quelques sortes, le plus grand représentant de l’Akademie de Munich au 

regard de musica viva. Cet artiste plasticien et graphiste, né en 1935, travaille pour le 

Bayerischer Rundfunk depuis 1962. Il réalise toutes les couvertures des programmes de la radio, 

selon le même modèle que les programmes de musica viva. A partir de 1964, c’est également 

lui qui réalise les pages de garde des brochures de musica viva. Il n’y a plus de diversité des 

styles ni de découverte de nouveaux artistes : le festival a désormais un seul et même 
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graphiste153. Cependant, dans la plupart des programmes d’après 1964, on retrouve quelques 

pages, en fin de brochure, consacrées à une œuvre d’un artiste contemporain. Ceci témoigne 

vraisemblablement d’une volonté de mettre la musique au premier plan, tout en gardant la 

présentation d’artistes plasticiens voulue par Hartmann. 

 

 

B) Rédacteurs et musicologues au service des brochures de musica viva  

 

Chaque brochure de musica viva pour la période 1957-1970 contient des textes 

explicatifs des œuvres au programme, les replaçant dans les réalisations de son compositeur, et 

parfois même en faisant leur analyse musicologique154. Cet aspect habituel des concerts 

classiques implique la participation d’une équipe de rédacteurs embauchés par le Bayerischer 

Rundfunk. Pour notre période d’étude, ce ne sont pas moins de quinze individus, tous Allemands 

et souvent des journalises musicologues, qui se chargent de cette tâche. Les plus représentatifs 

ont travaillé pour des journaux renommés et ont publié des travaux de recherche, à l’instar 

d’Ulrich Dibelius, dont les textes sont de précieux indices pour comprendre la musique de 

l’époque. Rédacteur de beaucoup des textes des livrets de musica viva, à partir de 1964, il figure 

également dans l’équipe du département « Ernste Musik »155 du Bayerischer Rundfunk. Il est 

l’auteur d’un ouvrage sur la musique contemporaine en deux tomes, dont le premier a été publié 

en 1966 : Moderne Musik I : 1945-1965156, dans lequel il décrit la musique de toute une série 

de compositeurs que l’on retrouve dans les concerts de musica viva : Karl Amadeus Hartmann 

et Wolfgang Fortner, Luigi Dallapiccola, Boris Blacher, Luciano Berio, Hans Werner Henze... 

Cette expertise musicologique lui a ouvert les portes du Bayerischer Rundfunk et, de fait, de 

musica viva, dont il est un acteur non-négligeable dans les années 1960.  

De façon plus originale, un certain nombre des rédacteurs sont eux-mêmes des 

musiciens. A cet effet, Winfried Zillig est chef d’orchestre et compositeur en même temps que 

musicologue. Pour la plupart dans ce cas, ils ont travaillé avec un compositeur reconnu. 

Winfried Zillig avait ainsi été un élève de Schönberg. Autre exemple, le musicologue Rudolf 

Stephan a quant à lui étudié auprès de Wolfgang Fortner ; sa présence à musica viva n’est donc 

pas surprenante. Il est également proche du musicologue Carl Dalhaus (présent à Darmstadt) et 

																																																								
153 Voir le Chapitre 4. 
154 Ceci vaut en particulier pour les programmes de 1965. Voir le Chapitre 4. 
155 « Musique sérieuse ». Pour plus de détails, voir le Chapitre 6. 
156 DIBELIUS Ulrich, Moderne Musik I : 1945-1965, Munich, Piper, 1966. 



 
	

75 

de Joachim Kaiser, un critique musical travaillant pour le Süddeutsche Zeitung, qui assiste 

vraisemblablement aux concerts musica viva, puisqu’il signe plusieurs articles faisant référence 

à l’un de ceux-ci157. 

L’apport de ces rédacteurs n’est pas inintéressant : ce sont des musicologues ou journalistes 

bien intégrés dans la presse munichoise et, pour certains, des employés du Bayerischer 

Rundfunk même. Le personnel qui travaille au service de musica viva est ainsi constitué 

d’acteurs dépendants de l’institution radiophonique, ou dépendant des instances qui fournissent 

un discours légitime sur la musique contemporaine – à travers, notamment, des publicationset 

des articles de journaux reconnus comme la Süddeutsche Zeitung. Cet ensemble de 

musicologues forme tout un réseau à part entière qui vient renforcer l’attache du festival à la 

radio, tout en lui conférant une place véritable et légitime sur la scène musicale munichoise. 

 

 

 

Parce qu’elle suppose un transfert de l’individualité de l’artiste au collectif de la société, 

la musique est le fruit d’interactions plurielles, tant matérielles qu’intellectuelles. Nul ne peut 

négliger, en histoire de la musique, l’importance des réseaux de musiciens pour comprendre la 

création de certaines œuvres, et même, dans une certaine mesure, l’évolution du langage 

musical. Cette partition suppose également que l’activité de l’artiste est à part, très spécifique 

et unique en son genre. Les musiciens et musicologues qui agissent pour le festival ne sont 

pourtant pas exclus de l’institution radiophonique. Au contraire, ils évoluent dans ce cadre leur 

permettant d’ancrer leur discours et de lui donner du poids – conférant au festival lui-même une 

certaine profondeur. Cette étude sur les acteurs qui forment les réseaux constitutifs de musica 

viva montre qu’il existe un véritable discours sur l’art contemporain dans les années 1960. Ce 

discours participe à l’ancrage de la musique contemporaine et lui permet d’exister en dehors 

des cercles fermés de certains festivals ou manifestations. L’enjeux pour musica viva, une fois 

les espaces de diffusion et les acteurs fixés, et de faire face à des conjonctures qui ne le sont 

pas : privilégier certains courants compositionnels à Munich, ainsi que faire face à l’exigence 

d’une rentabilité financière pour le Bayerischer Rundfunk. 

 

 

																																																								
157 Les articles sont : KAISER Joachim, « Ödipus, wie Orff ihn hört », in : Süddeutsche Zeitung n° 278, 21 
novembre 1966 ; et : KAISER Joachim, « Im Schatten Strawinskys », in : Süddeutsche Zeitung n° 306, 21/22 
décembre 1968. 
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Partie 2 

 

Développer et produire la musique contemporaine à Munich 

 
Du cercle d’artistes à la gestion radiophonique  
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Chapitre 3 

 

Expérimenter et partager : enraciner la modernité musicale à Munich 
 

 

 

  L’après-guerre se caractérise, dans la musique savante, par une multiplicité et une 

multiplication des langages et des techniques de composition que reflète bien la scène 

munichoise. Au fil des ans, cette diversité n’a fait que croître à tel point qu’il n’est pas aisé, 

lorsque l’on étudie les années 1960, de distinguer des courants de façon claire. Il existe ainsi 

une difficulté importante, dans l’étude d’un corpus de compositeurs, à ne pas négliger : 

l’impossibilité à réduire ces derniers à un groupe, une école, une esthétique parfois déterminés 

a posteriori et de fait, artificiels. À musica viva entre 1957 et 1970, près de quatre-vingt 

compositeurs différents voient leurs œuvres jouées ; certains le temps d’un unique concert, 

d’autres de façon beaucoup plus fréquente. Il n’est donc pas évident de tirer des conclusions 

sur la ligne esthétique du festival. Toutefois, il est possible de relever des tendances générales, 

par la surreprésentation, à des époques particulières, de certains compositeurs : ainsi, Stravinsky 

et Schönberg, qui symbolisent déjà deux esthétiques bien spécifiques, sont-ils très présents 

avant la mort de Hartmann en 1963.  

À partir de 1964, la direction de musica viva est confiée à Wolfgang Fortner, co-

fondateur du Ferienkurs de Darmstadt, et à Ernst Thomas, qui y est également simultanément 

directeur. Il n’est donc pas surprenant que les compositeurs du Ferienkurs se retrouvent de 

façon plus évidente à musica viva. L’histoire de ce festival après 1964 est dès lors liée à celle 

de son homologue darmstadtien, qui prône, dès ses débuts en 1946, une certaine esthétique, et 

tente de présenter celle-ci comme la ligne à suivre. 

La modernité de musica viva passe d’abord par un discours légitimateur : chaque œuvre 

présentée est expliquée en détail dans la brochure du programme, et sa place dans la 

programmation justifiée. Les textes des brochures, rédigés par des journalistes, critiques 

musicaux, et musicologues allemand – ayant étudié, le plus souvent, auprès de Theodor 

Adorno – participent à cette légitimation. A défaut de pouvoir détailler les méthodes 

compositionnelles de chaque artiste présenté, ce qui de toutes façons semble peu pertinent, la 

lecture de ces textes permet d’approcher l’esthétique privilégiée par le festival. 
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I. Une modernité libre, ouverte et informelle à musica viva sous Karl Amadeus Hartmann 

 

Que ce soit au niveau des compositeurs joués ou des artistes des brochures des concerts, 

une grande pluralité règne à musica viva dans les années 1960. Le festival est conforme à la 

fois à l’image qu’il arborait auparavant sous la direction de Hartmann et aux nouvelles 

dynamiques amorcées par la nouvelle direction après 1964. La modernité musicale présentée à 

musica viva se caractérise dans un premier temps par deux ensembles : les compositeurs ayant 

déjà une grande notoriété à l’époque, parfois même ayant vécu au début du siècle ; et ceux qui 

sont encore jeunes sur la scène musicale. Dès lors, différents styles cohabitent dans un seul et 

même concert. 

 

A) Placer la programmation sur une ligne temporelle 

 

1) Les pionniers face aux novices  

 

L’analyse de la programmation de musica viva avant 1964, c’est-à-dire avant la mort de son 

fondateur Karl Amadeus Hartmann, permet d’avoir un aperçu de la conception de la modernité 

qui y est défendue. Celle-ci semble se caractériser par une variété importante des compositeurs 

présentés, connus ou méconnus, de toutes nationalités, et aux esthétiques parfois aussi diverses 

que celles de Stravinsky, Schönberg ou Milhaud. L’objectif est clairement de faire découvrir, 

voyager, et de multiplier les expériences. On retrouve toutefois un certain nombre de 

compositeurs très reconnus à l’époque. De fait, les œuvres choisies par Hartmann étaient, dans 

une certaine mesure, proches de celles que le public de ces années-là pouvait connaître. Il 

s’agissait des Väter der Moderne158, les « pères de la modernité », tels Debussy, Schönberg, 

Bartók ou Stravinsky. Il aurait sans doute paru trop ambitieux de ne présenter que des 

compositeurs contemporains en activité au moment du concert. Ce postulat personnel sur la 

modernité est résumé ainsi dans une brochure d’un concert musica viva de 1962 :  

 

Ainsi, en matière de la musique contemporaine. (…) Boris Blacher est né en 1903 ; 
Karol Szymanowsky appartient à la classe 1883 ; son jeune compatriote Kazimierz 
Serocki – prononcez Serotzki – vu le jour en 1922 ; et enfin, Sergeï Prokofieff se place 
entre Milhaud, Honegger et Martinu et appartient à la génération 1891. Deux de nos 

																																																								
158 DIBELIUS Ulrich, « Hartmanns Idee einer musica viva », in : DIBELIUS Ulrich et al., Komponisten in Bayern 
(Band 27) : Karl Amadeus Hartmann, Tutzing, Hans Schneider, 1995, p. 75. 
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compositeurs sont encore en vie – Blacher et Serocki –, les deux autres seraient à 
classer parmi les pionniers et les témoins de la musique d’aujourd’hui, et la musique 
d’aujourd’hui signifie : toute sorte de musique de l’avant-garde, indépendamment de 
la technique compositionnelle, du style ou de la personnalité harmonique ; en somme 
la musique variée de notre époque plurielle.159 

 

Le musicologue Fred K. Prieberg livre ici une vision personnelle de la programmation de 

musica viva du début des années 1960. Ce concert du 11 mai 1962 est exemple parfait des 

ambitions de Hartmann pour le festival : mélanger des pionniers de l’ère contemporaine avec 

des compositeurs plus récents, multiplier les styles lors d’un même concert, et ne pas se 

rattacher à une école particulière. Hartmann semblait concevoir la modernité musicale en deux 

ensembles : les inspirateurs et les inspirés, c’est-à-dire d’une part, ceux qui ont ouvert de 

nouvelles voies dans les premières années du siècle ; d’autre part ceux qui suivent cette voie, 

ou tracent la leur à partir de celle-ci, dans les années 1950-1960.  

Il y a, dans le répertoire du festival du tournant des années 1960, une forme d’équilibre entre 

ces deux mouvances, que l’on ne retrouve pas distinctement avec le changement de direction 

en 1964. La vision de Hartmann de la modernité se situe ainsi, dans une certaine mesure, en 

dehors des sentiers battus et est fondée sur une diversification des esthétiques et des époques 

musicales, et non sur un postulat contemporain en particulier. Plutôt que d’affirmer la volonté 

de partir de zéro après 1945 – ce que beaucoup d’autres se risquent à faire, à l’instar du 

musicologue Ulrich Dibelius160 –, il fallait selon lui rattacher les expériences contemporaines à 

leurs origines : l’avant-guerre. La guerre, le totalitarisme ne représentaient pas pour lui une 

rupture esthétique, mais seulement temporelle.  

 

 

2) Une modernité en réseau  

 
 

Un certain nombre de compositeurs présents dans la programmation de cette période ne 

le sont que pendant l’ère Hartmann, et n’apparaissent plus dans les programmations réalisées 

																																																								
159 « Zeitgenössische Musik also. (...) Boris Blacher ist 1903 geboren; Karol Szymanowsky gehört zum Jahrgang 
1883; sein junger Landsmann Kazimierz Serocki – spricht Serotzki -  erblickte 1922 das Licht der Welt; und Sergej 
Prokofieff schließlich steht zwischen Milhaud, Honegger und Martinu und gehört der Generation von 1891 an. 
Zwei unserer Komponisten sind noch am Leben – Blacher und Serocki – die anderen beiden wären unter die 
Vorkämpfer und Zeugen der heutigen Musik einzureihen, und heutige Musik will heißen: jede Art Musik der 
Gegenwart, unabhängig von kompositorischer Technik, Stil oder tönender Persönlichkeit; eben die mannigfaltige 
Musik unseres pluralistischen Zeithalters. », dans : Musica Viva, Programmheft 11. Mai 1962, Munich, 1962, p. 7. 
160 DIBELIUS Ulrich, Moderne Musik nach 1945, Munich, Piper Verlag, 1966, p. 23. 
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par Ernst Thomas et Wolfgang Fortner à partir de 1964. Pour citer le plus connu : Alban Berg161, 

un disciple de Schönberg, dont Karl Amadeus Hartmann affectionnait le style avec son opéra 

Lulu – dernière œuvre atonale, donc « dégénérée », à avoir été représentée en Allemagne sous 

le IIIe Reich, lors de sa création à Berlin en 1934162. D’autres compositeurs ne sont présentés 

que ponctuellement, comme Claude Debussy163 et Karol Szymanowski164, d’une mouvance 

éloignée des expériences atonales d’Alban Berg, mais toutefois reconnus comme étant les 

figures importantes d’une modernité musicale issue du tournant du siècle.  

 Quand Hartmann tenait à faire jouer des œuvres de compositeurs contemporains peu 

représentés sur la scène musicale de l’époque, ces derniers étaient souvent des proches qu’il 

aidait à faire connaître. Lui-même compositeur, reconnu par ses pairs sans être de notoriété 

internationale, il connaît alors les difficultés à s’implanter dans le réseau musical – difficultés 

qu’il a lui-même vécues dans le climat opprimant du IIIe Reich. Ainsi, Pierre Boulez affirme à 

son propos : 

 

 Karl Amadeus Hartmann me laissera avant tout le souvenir d’un homme 
généreux (…), concerné par les problèmes de la relation de la musique nouvelle et de 
son public, généreux avec ses collègues compositeurs, spécialement les plus jeunes 
n’ayant pas encore « voix au chapitre ».165 

 

Ces paroles proviennent d’une lettre écrite le 29 juin 2005, en commémoration des 100 ans 

de la naissance de Hartmann. Le point de vue du musicien français confirme l’objectif 

hartmannien, valable aussi bien directement après la guerre qu’au tournant des années 1960 : il 

n’est plus uniquement question d’une revalorisation du répertoire banni sous le IIIe Reich, mais 

plutôt d’une mise en avant de compositeurs alors moins connus : après le désordre provoqué 

par la guerre, l’idée directrice est également de parvenir à construire quelque chose de nouveau.  

Parmi ceux moins fréquents sur les scènes musicales internationales et qui ne figurent qu’une 

seule fois dans la programmation de musica viva, se trouvent des compositeurs dont les œuvres 

connaissent une notoriété moins importante. Bien souvent, il s’agit d’amis ou de collègues 

proches de Hartmann, ou de jeunes encore peu connus. Comme l’affirme Boulez, Hartmann est 

d’abord « généreux envers ses collègues ». Un bon exemple de cette générosité est la 

																																																								
161 Joué à musica viva le 17 janvier 1964, selon une programmation réalisée par Hartmann avant sa mort.  
162 Cette représentation fut tenue au Staatsoper de Berlin le 30 novembre 1934 sous la direction d’Erich Kleiber. 
Lulu fut joué à musica viva le 5 mai 1961. 
163 Syrinx et La Boîte à Joujoux sont joués le 17 janvier 1964. 
164 La Symphonie concertante pour piano et orchestre opus 60 est jouée le 11 mai 1962. 
165 RIEDL Josef Anton (dir.), Da mal Saturn herankam : in Erinnerung an Karl Amadeus Hartmann hum 100. 
Gerburtstag, Munich, Bayerischer Rundfunk, 2006, p. 11. 
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représentation du requiem Libera nos de Rafael Kubelik. Le musicien avait été nommé à la tête 

de l’orchestre du Bayerischer Rundfunk en 1961. Par discrétion, il ne dirigeait que très rarement 

ses œuvres, mais il se faisait le défenseur de celles de son ami Hartmann166.  

L’originalité de musica viva sous Hartmann, plus de quinze ans après la fin de la guerre, est 

ainsi de ne pas accorder de l’importance uniquement à ceux qui ont déjà investi la scène 

musicale en tant que compositeurs. Le musicologue Ulrich Dibelius renchérit :  

 

Qu’un compositeur recherche le public, aucunement ni principalement pour ses 
propres œuvres, mais qu’il possède une oreille la plus fine possible pour les 
phénomènes et tendances les plus différents du temps présent, cela est rare et très 
improbable.167 

 

D’autres compositeurs ont pu être mis à l’honneur le temps d’un concert sans qu’ils 

réapparaissent dans des programmations d’après 1963, comme l’Anglais Humphrey Searle168 

ou le Polonais Kazimierz Serocki169. À travers cette programmation hétérogène, on distingue 

l’une des lignes principales du festival : se placer dans les mouvances actuelles et représenter 

un éventuel tremplin pour des jeunes compositeurs. Cet objectif est le même concernant le choix 

des peintres mobilisés pour faire la couverture des brochures :  

 

À chaque concert, à travers des reproductions, des portraits et des informations 
biographiques, un artiste contemporain était présenté. Les hommes célèbres, comme 
E. W. Nay, André Masson, Fritz Wotruba, Le Corbusier, étaient des exceptions. La 
plupart du temps, les plus jeunes furent choisis, ceux que personne ne connaissait 
encore.170 

 

Ainsi, l’objectif de Hartmann fut de valoriser une modernité plurielle, d’ouvrir de nouvelles 

voies en valorisant des artistes parfois peu connus. Ce choix s’inscrit bien dans une époque où 

																																																								
166 MERLIN Christian, Les grands chefs d’orchestre du XXe siècle, Paris, Libella, 2013, p. 266. 
167 « dass ein Komponist Öffentlichkeit erfindet, keineswegs und etwa in erster Linie nur für sein eigenes Werk, 
sondern als eine möglichster Ohren für die verschiedensten Phänomene und Strömungen der Gegenwart besitzt, 
das ist selten und höchst unwahrscheinlich. », dans : DIBELIUS Ulrich, « Hartmanns Idee einer musica viva », 
dans : DIBELIUS Ulrich et al., Komponisten in Bayern (Band 27) : Karl Amadeus Hartmann, Tutzing, Hans 
Schneider, 1995, p. 68. 
168 Sa Symphonie n° 2 opus 33 (1958) est jouée à musica viva le 21 mai 1962. 
169 Episodes pour cordes et 3 percussions (1959) est présenté le 11 mai 1962 à musica viva. 
170 « In jedem Konzert wurde mit Reproduktionen, Porträtfoto und Lebensdaten ein zeitgenössischer Künstler 
vorgestellt. Berühmte Männer wie E. W. Nay, André Masson, Fritz Wotruba, Le Corbusier waren die Ausnahme. 
Meist wurde man auf Jüngere hingewiesen, die noch niemand kannte. », dans : THOMAS Ernst, Musica Viva, 
Programmheft 13. Dezember 1968, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 1968, p. 9. 
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les genres se diversifient et l’expérimentation est de mise. Il faut pourtant faire face à une 

multiplication des langages musicaux après 1945, et tous ne sont pas représentés à musica viva. 

 

 

B) Des esthétiques variées : le pari d’une modernité à plusieurs visages 

 
1) Musica viva et l’éclatement des langages 

 

Si la thèse d’une « année zéro » musicale en 1945 n’est pas pertinente, puisque les 

compositeurs ont continué à écrire même lorsque leurs œuvres ne pouvaient être produites, 

l’après-guerre immédiat s’est toutefois caractérisé par un éclatement des styles et des langages. 

Ulrich Dibelius, dans son ouvrage consacré à la musique contemporaine, n’hésite pas à parler 

de « 1945 – das Jahr Null der modernen Musik »171, c’est-à-dire « 1945 – l’année zéro de la 

musique moderne ». Une pluralité sans précédent en Europe occidentale fait son apparition, en 

l’absence d’une école ou d’une ligne particulière à suivre. Un grand nombre des compositeurs 

bannis du IIIe Reich, qui avaient fui ailleurs en Europe ou aux Etats-Unis, retrouvent une place 

parmi leurs confrères. Et, chez certains contemporains comme Karlheinz Stockhausen, 

l’incertitude de l’après-guerre représentait une véritable opportunité à saisir : 

 

Aucune génération de compositeurs n’a eu entre les mains les atouts de la nôtre, est 
née à un moment aussi favorable : les villes sont rasées et on peut recommencer par 
le commencement, sans tenir compte de ruines ni de terrains debout d'une époque 
sans goût.172 

 

Cet optimisme est partagé par plusieurs de ses collègues, à commencer par le fondateur 

de musica viva, bien que Hartmann privilégie, comme on l’a vu précédemment, une forme de 

recommencement sans rupture. Mais musica viva est indéniablement lié à l’idée d’un progrès à 

la fois évolutif et arborescent : il existerait en effet des chemins naturels de l’évolution 

musicale. En ce sens, aucune école particulière n’est privilégiée. Et cette tendance ne tarit pas 

avec les années, contrairement à ce que l’on aurait pu attendre d’un tel festival.  

Le 18 mai 1961, un journaliste du Abendzeitung affirme : « Le musica viva livre une 

coupe transversale à travers la musique des temps modernes, de Stravinsky à Boulez, de 

																																																								
171 DIBELIUS Ulrich, Moderne Musik nach 1945, Munich, Piper Verlag, 1966, p. 23. 
172 STOCKHAUSEN Karlheinz, « Situation actuelle du métier de compositeur », in : BOULEZ Pierre (dir.), 
Domaine musical. Bulletin international de musique contemporaine, Paris, Grasset, 1954, p. 131. 
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Milhaud à Nono, de Berg à Dallapiccola »173. C’est bien résumer l’ambition de Hartmann que 

de relever, plus de quinze ans après la fondation du festival, la présence de compositeurs aux 

esthétiques aussi éloignées, par exemple, que Berg et Milhaud. Chaque compositeur a une 

individualité propre, souvent très marquée. Cependant, des techniques de composition – 

polytonale, dodécaphonique, sérielle…, par exemple – se retrouvent chez plusieurs d’entre eux 

à cette époque. Pour Adorno, cette multiplication des styles est le produit du IIIe Reich, qui 

aurait brisé la ligne continue du progrès musical :  

 

En Allemagne, la Chambre musicale du Reich a laissé derrière elle un monceau de 
décombres : le style de tout le monde après la Seconde Guerre mondiale, c'est 
l'éclectisme du brisé.174 

 
La pluralité cherchée par Hartmann est pourtant plus optimiste. Elle provient avant tout de 

sa conception anti-autotélique de l’art. Lui-même composait avec ses idéaux politiques 

(socialistes) en tête. Son biographe Andrew D. McCredie affirme ainsi, parlant de sa Messe 

Profane et de sa Kantate, écrite sur les textes « Kohlenbrot » et « Wir haben eine Welt zu 

gewinnen » de Johannes R. Becher et Karl Marx :  

 

En tant que partisan d’un socialisme militant dans les années 1920 et le début des 
années 1930, Hartmann laisse apparaître des éléments idéologiques dans deux 
pièces a-cappella et un cycle de cinq opéras de chambre.175 

 

Pour Hartmann, la musique peut être porteuse d’un véritable engagement : les textes des 

brochures de musica viva semblent aller dans ce sens, bien qu’ils ne soient que rarement 

explicites sur d’éventuelles intentions idéologiques des compositeurs présentés.  

 

 

 

 

 

																																																								
173 « Die Musica viva bringt einen Querschnitt durch die Musik der Neuzeit, von Strawinsky zu Boulez, von 
Milhaud zu Nono, von Berg zu Dallapiccola. », in : WAGNER Renata, Karl Amadeus Hartmann und die Musica 
Viva, Munich, R. Piper & Co, 1980, p. 139. 
174 ADORNO Theodor W., Philosophie de la nouvelle musique, Paris, Gallimard, 1979, p. 17. 
175 « Als Befürworter eines militanten Sozialismus in den 20er und frühen 30er Jahren ließ Hartmann ideologische 
Elemente in zwei A-cappella-Vertonungen und einem Zyklus von fünf Kammeropern anklingen. », in : 
McCREDIE Andrew D., « Das instrumentalschaffen Karl Amadeus Hartmanns », in : DIBELIUS Ulrich & al., 
Komponisten in Bayern (Band 27) : Karl Amadeus Hartmann, Tutzing, Hans Schneider, 1995, p. 104. 
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2) Une réflexion sur le temps et les sonorités nouvelles : de Stravinsky à Schönberg 

  

 Dans un premier temps, la modernité présentée à musica viva rend hommage aux 

expériences rythmiques et polytonales du début du siècle. Le compositeur le plus représentatif, 

en ces années de l’ère Hartmann, couvre à lui seul plusieurs styles différents : il s’agit d’Igor 

Stravinsky. Il fut l’un des piliers de musica viva dans sa première décennie ; en 1951 et en 1957, 

il y est même venu diriger ses propres œuvres à Munich. C’est Renard le 30 mars 1962, sous la 

direction de Pierre Boulez, œuvre composée en 1916, de la période franco-suisse du 

compositeur, plutôt réputée « calme » et dépouillée – en comparaison, du moins, à l’Oiseau de 

feu, Petrouchka et au Sacre du printemps. De Renard, Josef Häusler explique dans la brochure :  

 

Le rapport aux autres œuvres de Stravinsky issues de la même période créatrice n’est 
pas difficile à trouver ; à commencer par le Rossignol jusqu’à L’histoire du Soldat en 
passant par les trois quatuors à cordes. Dans cette perspective, il faut avant tout citer 
Les Noces. Je pense ici moins aux assonances mélodico-rythmiques qu’au cadre 
métrique fortement proportionnel, qui domine les deux partitions. (…) 
Le composant musical principal du matériel expressif est le principe de l’ostinato, qui 
détermine les parties musicales sur de longues distances.176 

 

Relever l’usage de l’ostinato n’est pas sans importance : il s’agissait d’un procédé habituel 

de composition chez Hartmann lui-même et ses confrères de la même mouvance 

expressionniste.  

Deux concerts plus tard, c’est le Stravinsky plus folklorique qui est présenté, avec 

Petrouchka - Burlesque in Four Scenes, une version revisitée en 1947 du Petrouchka originel 

de 1910. L’univers du compositeur est détaillé dans la brochure, permettant au lecteur de 

parcourir l’historique de ses méthodes de composition. L’exemple de Stravinsky montre 

l’attention portée sur les innovations instrumentales et harmoniques, aussi bien que sur les 

formes :  

 

Petrouchka est, dans le sens le plus avantageux du concept, une œuvre de transition. 
Elle montre encore la richesse sensorielle et la variété de couleurs de l’Ecole de 

																																																								
176 « Bezüge zu anderen Werken Strawinskys aus der gleichen Schaffensperiode lassen sich unschwer zu finden, 
anfangen bei der „Nachtigall“ über die drei Streichquartettstücke bis zur „Geschichte vom Soldaten“. In diesem 
Zusammenhang muss vor allem „Les Noces“ genannt werden. Ich denke hier weniger an melodisch-rhythmische 
Assonanzen als an das streng proportionale metrische Bezugssystem, das beide Partituren beherrscht. (…). An den 
Grundbestandmusikalischer Äußerungsmaterial überhaupt führt das Ostinatoprinzip, das die Instrumentalpartien 
auf weite Strecken hin bestimmt. », dans : Musica Viva, Programmheft 30. März 1962, Munich, 1962, p. 14. 
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Pétersbourg, mais laisse percevoir également clairement le fait que Stravinsky ne soit 
plus intéressé en fait par la coloration harmonique. (…) 
En toute liberté, se présente ainsi une forme très claire (A, B, A, C, A, B, A).177 

 

Ce qui intéresse les rédacteurs musicologues de cette époque – et qui va de pair avec les 

préoccupations des compositeurs eux-mêmes – est avant tout la recherche en matière de 

sonorité, et également en matière de forme. Se fondant sur la notion schönbergienne de 

Klangfarbenmelodien178, littéralement « mélodies de timbres », les compositeurs 

contemporains utilisent non plus la mélodie exclusivement par les hauteurs, procédé exploité 

exclusivement jusqu’ici, mais également celle véhiculée par des timbres, à savoir des sonorités 

particulières. De fait, les compositeurs cherchent à s’extraire des formations ou sonorités 

traditionnelles de la musique savante et expérimentent de nouvelles associations. Le son, son 

rapport au temps (rythmique et organique) est au centre des textes des brochures de concerts. 

Un autre des Väter der Moderne, Olivier Messiaen, voit son œuvre Chronomie commentée 

comme suit : 

 

« Chronomie », 1959/60 (…) utilise en tant que son principal ou matériel mélodique 
des chants d’oiseaux de France, de Suisse, du Japon et du Mexique. En outre, des 
sons de chutes d’eau, que le compositeur a notés dans les Alpes françaises, sont 
également utilisés (…). Le son et le temps sont deux points de départ fondamentaux 
de l’œuvre. (…) Les colorations du son assurent chez lui encore une seconde fonction 
déterminante : elles servent à l’articulation de la conduite du temps, c’est-à-dire que 
les différentes durées de temps sont représentées par différents mélanges de sons. 
Le titre de l’œuvre puise son explication de là. Chronomie – couleur du temps.179 

 
L’attention portée sur le timbre est ensuite reprise, au cours des années 1960, par les 

compositeurs les plus jeunes – principalement ceux nés dans les années 1920, qui s’inspirent 

																																																								
177 « Petruschka ist im vorteilhaftesten Sinne des Begriffs ein Übergangswerk. Es zeigt noch die sinnliche Fülle 
und Buntheit der Petersburger Schule, lässt aber auch schon deutlich erkennen, dass Strawinsky am harmonischen 
Kolorismus eigentlich nicht mehr interessiert ist. (…) Bei aller Freiheit ergibt sich also eine sehr übersichtliche 
Form (A, B, A, C, A, B, A). », dans : Musica Viva, Programmheft 25. Mai 1962, Munich, 1962, p. 11-14. 
178 Cette expression avait été créée par Schönberg dans son Traité d’harmonie en 1911, dédié à son ami Gustav 
Mahler, et faisait référence à la succession de timbres utilisés dans sa pièce opus 16 n° 3, Farben. 
179 « "Chronomie", 1959/60 (…) benutzt als klangbestimmendes oder melodisches Material Vogelgesänge aus 
Frankreich, Schweden, Japan und Mexiko. Außerdem werden Wasserfallgeräusche verwendet, die der Komponist 
in den französischen Alpen notierte. (…) Klang und Zeit sind die beiden grundsätzlichen Ausgangspunkte des 
Werks. (…) Die Klangfarbe erhält bei ihm noch eine zweite und eigentlich dominierende Aufgabe: sie dient zur 
Artikulation der Zeitverläufe, d. h. die verschiedenen Zeitdauern werden durch unterschiedliche Klangmischungen 
dargestellt. Von hier erhält der Titel des Werks seine Erklärung. Chronomie - Farbe der Zeit.", dans : Musica Viva, 
Programmheft 30. März 1962, Munich, 1962, p. 8. 
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des grandes figures comme Stravinsky et Messiaen, tout en poussant encore plus loin les 

expériences musicales.  

 

 

C) La pluridisciplinarité au service de la modernité : une dimension picturale 

 

1) Une conception synesthésique du rapport entre musique et peinture  

 

La dimension pédagogique, souhaitée par Hartmann dès les débuts de musica viva, 

implique par ailleurs qu’une attention particulière fût portée aux peintures présentées dans les 

brochures. Pour que le festival eût un public et puisse subsister dans une société désensibilisée 

à la musique contemporaine, il fallut en effet trouver un moyen d’attirer des artistes aux concerts 

comme de fidéliser les auditeurs. Hartmann tenait fermement à la dualité peinture-musique et 

il s’imposait de commander lui-même les œuvres devant figurer sur la page de garde des 

programmes. La correspondance entre œuvres picturales et œuvres musicales est pour le moins 

originale à l’époque, bien qu’elle ait fait l’objet d’explorations de la part d’artistes plasticiens 

européens dans les années 1910-1920. L’idée d’une musique pouvant être peinte semble 

remonter au jésuite Louis Bertrand Castel, qui imagina, en 1728, un « clavecin oculaire » censé 

faire s’associer les sons avec des couleurs. Chez les compositeurs du XXe siècle, le premier à 

avoir eu une réelle démarche synesthésique est probablement Alexandre Scriabine ; et chez les 

peintres, Vassily Kandinsky180. Hartmann se place délibérément dans cette lignée d’art total, 

puisqu’il affirme lui-même : « Très tôt, il fut pour moi clair (…) que les peintures et la musique 

étaient indispensables à leur compréhension mutuelle, comme le mot et l’expression »181. 

La musique représente un art qui organise le temps, et la peinture l’espace. Dans cette 

perspective, la peinture par synesthésie offre un support potentiellement concret et physique à 

la musique, elle peut rendre l’expérience de l’écoute représentable – celles de la composition 

et de l’interprétation étant déjà, en partie, visuelles. Pour Kandinsky, lui-même mélomane et 

musicien, la musique ouvre la porte sur un monde en particulier, qu’il est alors possible de 

représenter dans l’espace182. À la même époque, en France, Sonia et Robert Delaunay avaient 

																																																								
180 Le lien entre Kandinsky et la ville de Munich est en outre très fort, puisqu’il y fut co-fondateur de l’association 
des nouveaux artistes de Munich, et surtout membre fondateur du groupe expressionniste Der Blaue Reiter, qui 
avait fait appel à des compositeurs – comme Scriabine.   
181 « Es war mir frühzeitig klar (…), dass Bilder und Musik zur gegenseitigen Verständigung notwendig sind wie 
Wort und Miene. », dans : DIBELIUS Ulrich, « Hartmanns Idee einer musica viva », in : DIBELIUS Ulrich et al., 
Komponisten in Bayern (Band 27) : Karl Amadeus Hartmann, Tutzing, Hans Schneider, 1995, p. 76. 
182 « Couleurs et musiques », in : Études, vol. 415, n° 9, 2011, p. 231-239. 
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créé l’orphisme, convaincus de la possibilité de véhiculer cette simultanéité en peinture. Pour 

autant, la peinture ne peut pas rendre compte du cours linéaire de la musique, car contrairement 

à elle, elle ne peut donner une idée précise de la temporalité ni de l’écoulement du temps ; 

toutefois, il lui est possible de véhiculer des impressions, des émotions, que l’on peut retrouver 

en musique.  

L’idée d’une synthèse des arts est partagée par des compositeurs comme Arnold Schönberg, 

lui-même peintre. On considère souvent le passage à l’atonalité de Schönberg et le passage à 

l’abstraction de Kandinsky comme étant le résultat d’un même cheminement esthétique. Les 

deux artistes se connaissaient et étaient amis. Ils s’étaient rencontrés en 1911, à une époque où 

l’art abstrait en peinture et l’atonalité en musique faisaient leurs premiers pas. Les deux artistes 

se considéraient, d’une façon prophétique, comme des maillons décisifs du cours de 

l’histoire183. L’atonalité et l’abstraction picturales cohabitent encore dans les années 1960, alors 

qu’il n’est plus question que d’abstrait dans les académies d’arts comme l’Akademie der 

Bildenden Künste de Munich, et où l’affranchissement au système tonal introduit par Schönberg 

est devenu une norme chez les compositeurs.  

D’autres compositeurs plus contemporains, comme Iannis Xenakis, s’intéressent également 

à la relation entre le visuel et le sonore. C’est également le cas de Le Corbusier avec qui il 

travaille. Dans une lettre à son ami Hermann Scherchen, où il lui fait part de l’invitation qu’il a 

reçue de Hartmann pour réaliser une couvertures d’une brochure musica viva, il manifeste son 

soutien :  

 

Je vais lui répondre positivement, puisque j’approuve absolument cette intention de 
faire communiquer la pensée et l’esthétique dans leurs manifestations musicales, 
plastiques et même littéraires aujourd’hui.184 

 

En outre, la question de la synesthésie musique-peinture se place en quelque sorte dans 

une réflexion générale des compositeurs contemporains sur le son et le timbre, dès les années 

1950. La Klangfarbensmelodie citée précédemment en est un exemple : par la multiplication 

des instruments en charge d’un thème ou d’une ligne mélodique, on multiplie les 

																																																								
183 WYMEERCH Brigitte van, « Schoenberg et Kandinsky : une certaine idée de la création et de la relation entre 
les arts », in : PIGEAUD Jackie, Les arts quand ils se rencontrent, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 
p. 262. 
184 « Ich werde ihm positiv antworten, da ich diese Absicht, auf eine heutige Weise das Denken und die Ästhetik 
in ihren musikalischen, plastischen und selbst literarischen Kundgebungen miteinander zu verbringen, durchaus 
billige. », dans : McCREDIE Andrew, Karl Amadeus Hartmann, Leben und Werk, Wilhelmshaven, Florian 
Noetzel Verlag, 2003, p. 239.  
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couleurs orchestrales, avec la possibilité de superposer celles-ci et de les faire contraster les 

unes avec les autres – en somme, il s’agit du même processus que dans l’application 

contemporaine des couleurs sur une toile.  

 

 

2) Quelle correspondance entre musique et peinture à musica viva ? 

 

Rudolf Hohlweg, dans son article « Musik und Bilder » publié dans la brochure du 

concert du 13 décembre 1968, rend hommage à la sensibilité artistique de Hartmann : « Son 

regard était acéré. (…) Les impressions musicales et visuelles rencontrèrent une antenne 

hautement sensible à la qualité. »185. Cette recherche de qualité pousse le compositeur à 

contacter des artistes éminents. En effet, Hartmann ne fait pas toujours appel à des artistes peu 

connus : il cherche aussi les grandes figures de l’époque, afin attirer l’attention sur musica viva, 

pour accroître son pouvoir d’influence, multiplier son public et le faire devenir un tremplin 

éventuel pour des jeunes artistes moins connus. Dans la lettre que Hartmann avait adressé à Le 

Corbusier en 1958 (en français, non datée), il explique ainsi son objectif : « Chaque concert est 

accompagné d’un programme imprimé dans lequel je m’efforce de rendre visible et de faire 

comprendre au public les rapports multiples et complexes qui existent entre la peinture moderne 

et la musique moderne. »186 

Dès lors, il faut tenter par soi-même de comprendre quelles étaient les correspondances, ces 

« rapports multiples et complexes » entre musique et peinture. On sait que Hartmann procédait 

d’abord à la programmation musicale, puis il cherchait un artiste pour la couverture de la 

brochure. Il est toutefois difficile, par la simple observation des couvertures des brochures et 

de la programmation, de comprendre clairement ses intentions. Y-a-t-il réellement un lien entre 

le programme musical et l’œuvre d’art présentée ? Le festival ne serait-il pas plutôt un prétexte 

pour dresser un panorama abstrait de la création contemporaine ? Les demandes de Hartmann 

sont souvent peu motivées. Tout au plus explicite-t-il quel compositeur sera mis à l’honneur, 

en évoquant parfois les œuvres jouées. Dans une lettre à Jean Cocteau le 19 juin 1961, il écrit : 

 

																																																								
185 « Er beobachtete scharf. (...) Musikalische und bildnerische Eindrücke trafen auf eine Antenne von höchster 
Empfindlichkeit für Qualität. », dans : THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 13. Dezember 1968, 
Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 1968, p. 5. 
186 McCREDIE Andrew, Karl Amadeus Hartmann, Leben und Werk, Wilhelmshaven, Florian Noetzel Verlag, 
2003, p. 239. 
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Je suis dans l’heureuse situation d’avoir Darius Milhaud pour un concert à Munich en 
janvier 1962. Je (…) serais heureux, si vous, cher Maître*, pouviez croquer à cette 
occasion une petite esquisse – un de vos petits dessins de votre main – pour la 
brochure du programme. (…)  
Milhaud dirigera LA CRÉATION DU MONDE, AGAMEMNON et L’HOMME ET SON 
DÉSIR. Je vous partage cela seulement comme une éventuelle suggestion 
artistique.187 

 

Apparaît également ici une stratégie de réseau, puisque Milhaud et Cocteau, deux Français, 

se connaissaient déjà bien. Cocteau signe ainsi la couverture du programme de ce concert, 

Hommage à Darius, qui a lieu le 19 janvier 1962. Il avait également réalisé celle pour un concert 

dédié à un autre de ses amis, Arthur Honegger, le 24 mai 1957188. Jean Cocteau avait été proche 

dudit « groupe des six » formé en 1916, dont les deux compositeurs faisaient partie. Il y avait 

donc une valeur symbolique à ce que ce soit lui qui réalise ces couvertures. Dès lors, il y eut 

peu de chances qu’il refusât ce travail, cela au bénéfice du public munichois de musica viva, 

qui put ainsi apprécier une facette historique de la correspondance entre musique et peinture.  

Sous cet angle-là, la correspondance entre art et musique à musica viva semble davantage 

relever d’associations personnelles et existantes entre des artistes et des musiciens, plutôt que 

d’une réflexion approfondie sur les œuvres présentées et leur rapport avec un style pictural. 

Très occasionnellement, Hartmann laisse transparaître dans ses demandes une motivation plus 

claire. Par exemple, le 6 avril 1962, il adresse une lettre à Marc Chagall pour la brochure d’un 

concert consacré à Schönberg. Le premier lien évident entre les deux artistes est leurs origines 

juives. Schönberg s’était converti pour échapper aux persécutions, mais le judaïsme apparaît 

aussi bien dans ses réflexions spirituelles que dans ses œuvres – tout comme dans les peintures 

de Marc Chagall. Par ailleurs, lors du passage de Schönberg à Paris en 1933, Chagall avait été 

le témoin de son « retour dans la communauté d’Israël ». Mais ici, c’est surtout le rapport à 

l’Ancien Testament qui est mis en avant, et qui explique l’insistance dont Hartmann fait preuve :  

 
Le 5 octobre 1962, le musica viva à Munich produira une grande fête dédiée à Arnold 
Schönberg. La représentation sera constituée de l’œuvre chorale inachevée « Die 
Jakobsleiter ». Pour cette œuvre, Schönberg a aussi rédigé le texte, et je suis certain 
que le contenu issu de l’ancien testament de cette œuvre vous sera très évocateur 

																																																								
187 « Ich bin in der glücklichen Lage, Darius Milhaud für ein Konzert in Munich im Januar 1962 gewonnen zu 
haben. Ich (…) wäre glücklich, wenn Sie, cher Maître, dazu eine kleine Zeichnung – eines Ihrer wunderbaren 
Dessins aus Ihrer Hand – für das Programmheft stiften würden. (…) Milhaud wird LA CRÉATION DU MONDE, 
AGAMEMNON und L’HOMME ET SON DÉSIR dirigieren. Ich teile Ihnen dies nur zu einer eventuellen 
künstlerischen Anregung mit. », dans : McCREDIE Andrew, Karl Amadeus Hartmann, Leben und Werk, Florian 
Wilhelmshaven, Noetzel Verlag, 2003, p. 247-248. * : en français dans le texte. 
188 WAGNER Renata, Karl Amadeus Hartmann und die Musica Viva, Munich, R. Piper & Co, 1980, p. 340. 
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d’un point de vue spirituel. (…) La fête doit célébrer la grandeur et l’importance de 
Schönberg. Aux côtés du grand innovateur musical Arnold Schönberg se place le 
grand maître des beaux-arts Marc Chagall (…). Auriez-vous l’immense bonté de me 
faire un dessin qui aurait trait au thème des échelles de Jacob, pour la couverture de 
la brochure du programme ?189 

 

Il s’agit ainsi d’une réunion thématique mais, encore une fois, personnelle des deux artistes. 

Difficile de distinguer si le style pictural chagallien devait être mis en rapport avec celui musical 

de Schönberg ; il semblerait plutôt que l’objectif ne fut pas tant esthétique que pédagogique, à 

savoir de montrer des œuvres autour d’un même objet, d’une même époque ou même d’une 

même zone géographique. Au final, ce n’est pas Chagall qui réalisa cette couverture, mais 

Georges Mathieu. Si celui-ci ne partage pas de lien apparent ni avec la personnalité de 

Schönberg ni avec son œuvre, il décrit toutefois ses intentions dans son article « De l’abstrait 

au possible », dont un extrait est publié au début de la brochure : faire une phénoménologie de 

l’action de peindre, à travers une expression des émotions directe et sans règles190. Il s’agit 

d’une forme d’abstraction qui n’est pas formelle ni prédéfinie ; à l’inverse du langage très 

contrôlé de Schönberg. Mais ce courant, qu’il nomme « abstraction lyrique », entre en 

opposition avec l’abstraction géométrique connue jusque-là. Il représente ainsi une rupture 

esthétique, tout comme le langage schönbergien en musique.  

  

 

Le festival de Karl Amadeus Hartmann fut ainsi un lieu de diversité, multipliant les 

horizons esthétiques dans l’espoir de donner l’aperçu le plus complet de la modernité 

artistique – et non seulement musicale – à l’époque. Des compositeurs très connus côtoient des 

jeunes en début de carrière. L’objectif de faire de musica viva un tremplin et un lieu de 

rencontres entre musiciens, mais également entre le public et un répertoire peu connu, repose 

sur cette qualité intergénérationnelle et également sur les textes des brochures, qui font la 

biographie de chaque artiste et s’en tiennent à une explication littéraire des œuvres jouées. 

Touché par la maladie, Hartmann meurt prématurément le 5 décembre 1963. L’élan qui 

																																																								
189 « Am 5. Oktober 1962 veranstaltet die MUSICA VIVA in Munich ein großes Arnold-Schönberg-Fest. Zur 
Aufführung kommt das nachgelassene Chorwerk « Die Jakobsleiter ». Zu diesem Werk hat Schönberg auch den 
Text geschrieben und ich nehme mit Bestimmtheit an, dass der alttestamentarische Inhalt dieses Chorwerkes Sie 
vom geistigen her sehr ansprechen wird. (…) Das Fest soll die Größe und Bedeutung Schönbergs manifestieren. 
Dem großen wegweisenden Meister der Musik Arnold Schönberg steht der große Meister der Bildenden Kunst 
Marc Chagall gegenüber (…). Würden Sie die große Güte haben, mir ein Dessin als Titelblatt zu dem 
Programmheft, das etwas aus dem Thema der Jakobsleiter enthält, zu stiften? », dans : McCREDIE Andrew, Karl 
Amadeus Hartmann, Leben und Werk, Wilhelmshaven, Florian Noetzel Verlag, 2003, p. 259. 
190 Musica Viva, Programmheft 5. Oktober 1962, Munich, 1962, p. 1. 
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permettait à musica viva de subsister comme un espace de foisonnement artistique semble 

compromis. Avec ses nouveaux directeurs, Ernst Thomas et Wolfgang Fortner, musica viva se 

range et suit la voie tracée par un autre festival d’envergure en Allemagne : le Ferienkurs de 

Darmstadt. 

 

 

II. Vers une modernité « darmstadtienne » : musica viva au service du Ferienkurs ? 

 

À 400 kilomètres de musica viva a lieu le Ferienkurs de Darmstadt, une manifestation 

rassemblant, quelques semaines durant l’été, compositeurs, chefs d’orchestre, et théoriciens de 

la musique. Pour comprendre l’évolution de musica viva dans les années 1960, il est 

indispensable d’étudier ce qu’il se passait au Ferienkurs de Darmstadt durant les mêmes années. 

D’une part, du fait de l’importance considérable de ce festival pour la musique contemporaine 

de l’époque ; mais aussi parce que son directeur, Ernst Thomas, est celui qui prend la suite de 

Karl Amadeus Hartmann à la tête de musica viva tout en gardant ses fonctions à Darmstadt. 

Wolfgang Fortner, co-directeur de musica viva, fut aussi très présent à Darmstadt dès la 

fondation du Ferienkurs. Les compositeurs phare ne sont plus les mêmes que sous Hartmann : 

il s’agit en effet en grande partie de ceux qui rayonnent au Ferienkurs. Deux styles esthétiques 

dominent : celui qui poursuit les expériences d’Anton Webern (1883-1945), l’un des disciples 

de Schönberg et celui de la jeune génération de compositeurs nés dans les années 1920. Ce 

corpus de compositeurs forme une musique dont l’implantation à Darmstadt confère un statut 

particulier. Le festival est en effet très connu des musiciens de l’époque et il est un lieu 

incontournable de rencontres entre compositeurs. C’est cette musique prônée à Darmstadt qui 

domine, dans la sphère de la musique savante, en Europe occidentale dans les années 1960.  

 

 

A) L’idéal darmstadtien à musica viva  

 
1) Anton Webern, le nouveau Vater der Moderne 

 

Une grande partie du réseau reconnu de musiciens se retrouvant à Darmstadt, et de façon 

plus prononcée à musica viva à partir des années 1960, se réclame de l’héritage du sérialisme 

viennois. Il convient ici d’expliciter de façon plus détaillée en quoi consistait cette nouvelle 

façon de composer. La technique du sérialisme, avec celle des douze tons – appelée par abus 
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de langage « dodécaphonisme » – avait été développée par Arnold Schönberg et ses disciples 

Alban Berg et Anton Webern au début du siècle, trois compositeurs clés de ce que les 

musicologues ont ensuite appelé la seconde École de Vienne191. Concrètement, cette nouvelle 

façon de composer passait par une refonte des règles de l’harmonie musicale. Dans le nouveau 

système pensé par Schönberg en 1921, les notes ne sont plus hiérarchisées les unes par rapport 

aux autres. Ce langage dit « dodécaphonique » – auquel le compositeur préférait le terme, 

presque plus révélateur, de « tonalité suspendue » – implique un emploi des douze notes (ou 

plutôt : des douze hauteurs) de la gamme chromatique occidentale, organisées, par la suite, en 

séries particulières, déterminées au préalable de la composition192. Il s’agit donc de contraintes 

volontairement prédéfinies : il faut jouer les douze notes de la série avant de pouvoir revenir 

sur la note initiale.  

Jusque-là, la musique n’était pas régie par la contrainte de la série et elle relevait du système 

tonal, c’est-à-dire qu’elle se caractérisait une forte hiérarchie dans les accords utilisés. 

Schönberg abolit la tonalité pour la première fois dans son Quatuor n° 2 (1908) et utilise la 

technique des douze sons dans ses Pièces pour piano opus 23 (1923). Ses deux disciples de 

l’époque, Alban Berg et Anton Webern, s’attachent à l’application de ces nouvelles règles 

d’écriture. Webern, alors moins connu, poursuit de son côté ces expériences de manière plus 

radicale ; l’apogée du système dodécaphonique pourrait ainsi se situer avec sa Symphonie opus 

21 (1928). À Darmstadt, c’est surtout lui qui est mis à l’honneur ; ses œuvres représentent alors 

l’évolution la plus poussée du système élaboré par Schönberg. Il est également très présent à 

musica viva, mais uniquement après la mort de Hartmann et l’arrivée de Ernst Thomas et de 

Wolfgang Fortner à sa direction. Ceci n’est guère étonnant : Hartmann s’était détaché de 

Webern pendant la guerre, et se plaçait moins sur son bord esthétique que sur celui, jugé plus 

romantique, d’Alban Berg. Webern est donc joué quatre fois entre 1966 et 1968193, mais qu’une 

seule fois avant cette période, au concert du 20 novembre 1959, avec la première version de ses 

Six Pièces pour orchestre (1909). Avant sa consécration par le Ferienkurs dans l’après-guerre, 

il n’était que peu connu. Dans la brochure du concert musica viva du 9 février 1968, le critique 

Josef Häusler – qui est le rédacteur de tous les textes de musica viva sur Webern – affirme :  

																																																								
191 Celle-ci étant supposée suivre la première École de Vienne, qui est celle de l’âge d’or du classicisme, avec 
notamment Mozart, Haydn, et Glück.  
192 En plus d’une lecture de base de gauche à droite, les possibilités de lecture de la série sont les 
suivantes :  la rétrogradation ou récurrence, lorsque l’on lit de la dernière note à la première ; 
l'inversion ou renversement, si les intervalles de la série sont renversés ; et la rétrogradation de l'inversion, si l’on 
lit l'inversion de la dernière note à la première. Ces quatre formes peuvent ensuite être transposées sur n’importe 
quelle échelle des douze sons, ce qui donne en tout 48 possibilités grâce à une seule et même série. 
193 Le 21 janvier 1966, le 20 mai 1966, le 9 février 1968 et le 3 mai 1968. 
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Certes, il y eut, ici ou là, des représentations dans les années vingt et trente, mais 
pour autant que la presse en rendît compte, Webern ne fut considéré uniquement que 
dans l'ombre de son professeur Arnold Schönberg. Il semblait impensable que cette 
œuvre puisse renfermer des forces supplémentaires, car la concision de la 
formulation, la concision des formes, le subtil dégradé de couleurs douces, étaient 
perçues comme un exercice fatiguant, comme une perte de volonté de la composition 
musicale, comme « musique au bord du silence ».194 

 

Il rappelle ici l’impopularité de Webern en son temps, une place d’honneur lui est redonnée 

à cette occasion. L’effort des textes de musica viva, concernant Webern, vise effectivement à 

le faire connaître du public munichois et à légitimer sa place dans le répertoire contemporain – 

un objectif qui avait été celui du Ferienkurs jusqu’ici. Webern y représente encore, à cette 

époque, un inspirateur clé de tout un ensemble de compositeurs. Dans la même brochure, Josef 

Häusler va même jusqu’à opposer subtilement Webern à son maître, Arnold Schönberg – lui-

même beaucoup plus joué à musica viva pendant l’ère Hartmann :  

 
Pour Schoenberg, la concentration, la réduction de l'énoncé à la plus courte formule 
possible restait une étape transitoire ; Webern y voyait la forme linguistique convenant 
à son caractère, et il lui restait fondamentalement fidèle, même lorsque, quelques 
années plus tard, il se fixait comme objectif de construire des formes plus larges.195 

 

De fait, à Darmstadt – et donc à musica viva après 1963 –, c’est Webern qui est considéré 

comme le père de la musique moderne, et non pas Schönberg. La citation de Josef Häusler 

relève, en outre, le problème de la forme dans les compositions sérielles : elles sont le plus 

souvent réduites, et exigent parfois, pour garder en consistance, un support extérieur – comme 

un texte. Les œuvres contemporaines relevant du sérialisme sont souvent vocales et 

relativement courtes : ceci explique la forte proportion d’œuvres de ce type à musica viva 

pendant toute la période de notre étude. Entre 1962 et 1969, sur 41 concerts, sept proposent des 

œuvres uniquement vocales, 23 proposent des œuvres mixtes (au moins une œuvre vocale).  

																																																								
194 « Gewiss - hin und wieder hatte es in den zwanziger und dreißiger Jahren Aufführungen gegeben, aber soweit 
die Presse davon überhaupt Notiz nahm, sah sie Webern lediglich im Schatten seines Lehrmeisters Arnold 
Schönberg. Es schien undenkbar, dass dieses Schaffen irgendwelche weiterwirkenden Kräfte in sich bergen könne 
denn die Knappheit in der Formulierung, die stenogrammhafte Kürze der Formen, die subtile Abtönung leiser 
Farbwerte wurden als Müdigkeit begriffen, als Verlust des Willens zu musikalischem Aufbau, als "Musik am 
Rande des Schweigens." », dans : THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 9. Februar 1968, Bayerischer 
Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 1968, p. 6. 
195« Für Schönberg blieb das Konzentrat, die Reduktion der Aussage auf die kürzest mögliche Formel ein 
Durchgangsstadium; Webern sah darin die Sprachform, die seinem Naturell gemäß war, und blieb ihr im 
Wesentlichen treu, auch wenn er sich in späteren Jahren den Bau größerer Formen zu Ziel setzte. », dans : Idem. 
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2) Vers un contrôle total de l’écriture : l’apogée du sérialisme intégral 

 

La modernité au Ferienkurs de Darmstadt est une modernité choisie, délibérément 

fondée sur les expériences sérielles qui représentent pour ses promoteurs la voie naturelle de 

l’évolution du langage musical. Il s’agit pourtant d’une façon très contrôlée de composer, avec 

des normes totalement différentes de celles qui régissaient jusqu’ici. Les compositeurs de 

Darmstadt prônent un « sérialisme intégral » qui ne s’appliquerait plus uniquement aux hauteurs 

des notes, mais également aux timbres, aux durées et aux intensités. Le son est désormais 

délivré des fonctions que lui attribuait le système tonal. Cette technique avait été ébauchée par 

Webern, dont l’écriture éclatée excluait la formation d’un véritable matériau thématique. Le 

musicologue Ulrich Dibelius résume :  

 

Le raisonnement fut cohérent : étant donné que le système des fonctions harmoniques 
n’existait plus, chaque ton avait sa signification propre et absolue (auparavant, il 
pouvait avoir une qualité musicale complètement différente selon son importance 
harmonique).196 

 

Olivier Messiaen est l’un des premiers à exploiter le sérialisme intégral, avec l’étude 

Mode des valeurs et d’intensités qu’il présente à Darmstadt en 1949. Au concert de musica viva 

du 21 janvier 1966, les Trois Petites Liturgies de la Présence Divine sont introduites par Rolf 

Rosenberg dans la brochure : « De Messiaen, après Webern, provient peut-être la plus forte 

influence sur la manière de composer des jeunes générations ».197 Le compositeur français est 

ainsi posé comme une référence en matière d’évolution du langage musical. Parmi les 

compositeurs les plus représentés à musica viva et ayant fréquenté le Ferienkurs en suivant ses 

mouvances esthétiques, un autre Français, Pierre Boulez s’impose dans la programmation. 

Boulez est joué cinq fois entre 1965 et 1969, plus que Webern pour la même période. Son œuvre 

est guidée par le sérialisme dans la continuité de son prédécesseur Messiaen, avec notamment 

ses Structures pour deux pianos, présentées à musica viva le 9 juin 1967. Cette œuvre, créée en 

1952 et s’inspirant du Mode des valeurs et d’intensités, représente la pierre de touche des débuts 

																																																								
196 « Der Gedankengang war folgerichtig : Nachdem das System harmonischer Funktionen nicht mehr existierte, 
hatte jeder Ton nur noch die ihm eigene, absolute bedeutung (vorher konnte er je nach seinem harmonischen 
Stellenwert ganz verschiedene musikalische Qualität haben) », dans : DIBELIUS Ulrich, Moderne Musik nach 
1945, Munich, Piper Verlag, 1966, p. 364. 
197 « Von Messiaen ist, nach Webern, vielleicht der stärkste Einfluss auf die Kompositionsweise der jüngeren 
Generation ausgegangen. », dans : THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 21. Januar 1966, Bayerischer 
Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 1966, p. 10.  
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véritables du sérialisme intégral. Dans la brochure du concert, on peut trouver une explication 

de Boulez lui-même sur sa façon de composer :  

 

« Mon plan de composition était fondé sur l’idée suivante : je voulais effacer chaque 
trace de transmission de mon vocabulaire, que cela concerne les figures et phrases 
ou le développement et les formes. »198 

 

Considérée comme l’une des œuvres les plus radicales du compositeur, elle marque cette 

tendance à l’hyperintellectualisation de l’écriture musicale à l’époque, orientée vers un contrôle 

entier du son dans toutes ses propriétés. L’idée de Boulez est également d’extraire l’écriture de 

son caractère social et subjectif, afin d’en retrouver la forme la plus pure. Cette idée est partagée 

par plusieurs de ses collègues au Ferienkurs, pour qui la nouvelle écriture musicale doit 

s’inscrire dans une recherche d’autonomisation du son. 

  

	
B) La révolution de la « génération 1925 »  

	
1) Un nouveau souffle musical à musica viva après 1964 

 

Dès 1966, le musicologue Ulrich Dibelius sépare les compositeurs contemporains en 

deux catégories distinctes : « au-delà de l'acceptation vague et de l'arbitraire spéculatif, il existe 

pour la musique des vingt dernières années une séparation nette en deux groupes 

générationnels »199. Il y a selon lui les « Lehrer und Mittler » (« enseignants et médiateurs »), à 

ne pas confondre avec les Väter der Moderne (Debussy, Schönberg, Stravinsky…) cités 

précédemment : Wolfgang Fortner, Luigi Dallapiccola, Boris Blacher, Karl Amadeus 

Hartmann et Olivier Messiaen. Ces derniers sont les passeurs de la nouvelle musique, ceux qui 

ont hérité des Väter der Moderne et sont désormais en mesure de transmettre leur savoir. Puis 

il y aurait la « junge Generation » (« jeune génération »), composée selon lui de Karlheinz 

Stockhausen, Pierre Boulez, Hans Werner Henze, Luigi Nono, Luciano Berio, György Ligeti, 

Henri Pousseur et Gottfried Michael König. 

																																																								
198 « "Meinem kompositorischen Plan lag folgende Idee zugrunde: ich wollte auf meinem Vokabular absolut jede 
Spur des Überkommenen tilgen, ob das nun die Figuren und Phrasen oder die Entwicklung und die Forme 
betraf." », dans : THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 9. Juni 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1967, p. 6. 
199 « Dennoch besteht, jenseits vager Annahme und spekulativer Willkür, für die Musik der letzten zwanzig Jahre 
eine deutliche Absonderung in zwei Generationsgruppen. », dans : DIBELIUS Ulrich, Moderne Musik nach 1945, 
Munich, Piper Verlag, 1966, p. 101. 
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Quelle est cette « jeune génération » ? Il s’agit de compositeurs nés dans les années 1920, 

qui ont commencé à bénéficier d’une reconnaissance importance après la guerre, en s’opposant 

parfois aux anciens. Cependant, là où le chercheur contemporain Makis Solomos perçoit une 

« révolution » dans les années 1960 de la part de cette nouvelle génération de compositeurs 

qu’il nomme la « génération 1925 »200,  Ulrich Dibelius y voit la tranquille continuité des 

expériences de leurs aînés :  

 

Sans attitude révolutionnaire juvénile, cette jeune génération a décidé de questionner 
la valeur de ce que l’on pouvait encore construire et commencer en matière de 
composition, avec le matériau musical, avec les conditions de la musique.201 

 
Dans les faits, cette génération agit tout de même d’une manière que l’on pourrait qualifier 

de révolutionnaire – il suffit de penser à l’article « Schönberg est mort » de Pierre Boulez, 

d’après la conférence du même nom à Darmstadt en 1951. Une semie-rupture esthétique s’opère 

avec les anciens, celle-ci se fondant plus sur une radicalisation et une ouverture des expériences 

que sur une réelle césure. On perçoit bien cela dans les brochures de musica viva à l’époque. 

Le musicien Herbert Eimert, rédacteur de la brochure du concert de musica viva du 14 mai 

1965, par exemple, n’hésite pas à placer Boulez comme un héritier des pères de la modernité :  

 

Boulez est l’un des premiers compositeurs à s’être penché sur la musique d’Anton 
Webern. L’autre composante principale de son œuvre part de la musique de Debussy 
et Messiaen pour aller aux nouvelles matières de mélodie de timbre.202 

 
Le compositeur lui-même qualifie pourtant, dans un article de 1956, la démarche de l’époque 

comme étant révolutionnaire : 

  
La vérité – ou création – contemporaine a exigé de la violence, presque de la 
démonstration : nécessaires chocs de surface qui ont modifié profondément ses divers 
aspects recommencés. Maintenant que, façonnée à coups de boutoir, une 

																																																								
200 SOLOMOS Makis, « La génération de 1925 : de la révolution musicale à la révolution politique. », in : Analyse 
Musicale, Société française d’analyse musicale, n° 61, 2009. 
201 « ohne jugendlich revolutionäre Attitude beschloss diese junge Generation, nach der Stichhaltigkeit dessen zu 
fragen, was man eigentlich mit dem Komponieren, mit dem musikalischen Material, mit den sozialen 
Gegebenheiten der Musik noch ausrichten und anfangen könne. », dans : DIBELIUS Ulrich, op.cit., p. 103. 
202 "Boulez ist einer der ersten Komponisten, die sich mit der Musik Anton Webern auseinandergesetzt haben. Die 
andere Hauptkomponent seines Schaffens führt von der Musik Debussys und Messiaens zu neuen 
Klangfarbenbereichen.", dans : THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 14. Mai 1965, Bayerischer 
Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 1965, p. 11. 
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configuration nouvelle a surgi, on est en proie à d’étranges surprises dans le relief et 
la révolution.203 

 
Toujours est-il que pour les jeunes compositeurs de l’époque, qui bâtissent leur notoriété au 

Ferienkurs, il est question d’une refonte du langage musical, de proposer des nouvelles formes 

et des nouveaux sons. Il faut, selon eux, extraire la musique et son évolution des cadres 

extérieurs, de son historicité, et même de sa culture, afin de trouver une liberté et une autonomie 

totales du son. Tandis que Boulez et Stockhausen poussent l’expérience du sérialisme à ses 

limites, Luigi Nono se fait le critique de cette technique trop pesante parmi ses contemporains, 

et Luciano Berio s’adonne aux expériences électroniques naissantes. Pour autant, les œuvres 

les plus novatrices et ambitieuses ne sont pas nécessairement celles présentées à musica viva. 

Tout passe par le filtre des deux nouveaux directeurs, Ernst Thomas et Wolfgang Fortner, 

compositeurs eux-mêmes, qui font un choix méticuleux des œuvres à présenter ou non.  

À cet effet, parmi les œuvres les plus audacieuses de cette jeune génération produites à 

musica viva, figurent probablement le Gruppen für drei Orchester de Stockhausen (concert du 

14 mai 1965) et le Passaggio de Berio (concert du 6 mars 1970) déjà citées204. Les occurrences 

fréquentes de György Ligeti205, à partir de 1967 où sont joués son Aventures, Nouvelles 

Aventures le 9 juin ainsi que son Requiem le 15 décembre, sont également emblématiques. Les 

œuvres radicales d’un autre compositeur d’avant-garde, Bernd Aloïs Zimmermann, sont 

présentées à musica viva : l’opéra Die Soldaten, exécuté en extraits le 20 janvier 1967, avait 

fait scandale à lors de sa création à Cologne en 1965 : c’est également le début d’un nouveau 

genre, le « théâtre musical », qui cherche à faire une synthèse de tous les arts en une seule et 

même pièce. 

Pour le reste, on peut relever l’Epifanie für Orchester mit Frauenstimme de Berio, joué le 

20 janvier 1967, que la brochure introduit en reprenant un texte écrit par le compositeur lui-

même. On y apprend les diverses possibilités d’interprétation de l’œuvre, ce qui lui donne un 

aspect non fixe, à l’opposé du strict contrôle développé par la génération précédente : 

 

Avec le développement instrumental entre le texte et le contexte dans lequel il se voit 
placé, certains de ces textes peuvent être – selon le choix de l’interprète – variables à 
différents endroits : le sens du mot et la déclaration vocale peuvent à chaque fois 

																																																								
203 BOULEZ Pierre, « La corruption dans les encensoirs », in : BOULEZ Pierre, Relevés d’apprenti, Paris, Seuil, 
1966, p. 33. 
204 Voir le Chapitre 1, p. 45. 
205 Boulez, Stockhausen et Ligeti étaient actifs au studio de musique électronique du Westdeutscher Rundfunk à 
Cologne. Ce type de musique n’apparaît cependant pas à musica viva avant les années 1970. 
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apparaître sous une lumière autre et inattendue. Ainsi le contenu du texte ne sera pas 
toujours appuyé par le développement instrumental. 206 

 

La jeune génération introduit ainsi la « forme ouverte », ébauchée par l’École de New York 

avec sa « musique aléatoire ». Il s’agit, en quelques sortes, d’une libération des contraintes trop 

mathématiques du sérialisme, et de l’affirmation de nouvelles voies de composition où l’instant 

musical parle pour l’œuvre. Cette « génération 1925 » est surreprésentée à musica viva après 

1964, ce qui témoigne de la volonté de ses nouveaux directeurs de prendre le parti des nouveaux 

terrains expérimentaux de l’époque. 

 

 

2) Une révolution esthétique et… politique : l’exemple de Luigi Nono 

 

 La révolution musicale du sérialisme et du dodécaphonisme s’apparente à une autre 

révolution, cette fois-ci politique : celle du système communiste qui s’installe à l’Est. Beaucoup 

des compositeurs de cette époque, et en particulier les plus jeunes nés dans les années 1920, 

sont proches des mouvances d’extrême-gauche. Le système sériel, imposant une stricte égalité 

de chaque son, et la nécessité de jouer chacun des sons de la série avant de pouvoir répéter le 

même, fait curieusement écho à l’idéal socialiste d’une stricte égalité entre les hommes. En 

Europe occidentale pourtant, le réalisme socialiste soumet les artistes à rude épreuve : il faut 

choisir entre le progressisme politique ou esthétique207. De fait, Makis Solomos utilise la notion 

de transfert pour parler du passage d’un type de révolution à l’autre : les musiciens 

pratiqueraient « deux révolutions en une »208. La musique agirait ainsi comme une sublimation 

de l’énergie politique. Mais au cours des années 1960, avec le décuplement des mouvements 

de protestation, les musiciens se libèrent et assument leurs idées révolutionnaires à l’Ouest : 

cela a « pour effet de libérer l’énergie politique des artistes politiquement progressistes qui […] 

avaient été obligés de s’auto-censurer durant les années 1950 »209. 

																																																								
206« Einige dieser Texte können - nach Wahl des Interpreten - an verschiedenen Stellen mit der instrumentalen 
Entwicklung zwischen dem Text und dem Zusammenhang, in den er sich gestellt sieht, variabel sein: 
Wortbedeutung und vokale Äußerung können jedesmal in einem anderen und unerwarteten Licht erscheinen. 
Dabei wird der Textinhalt nicht immer von der instrumentalen Entwicklung bestätigt werden. », dans : THOMAS 
Ernst, Musica Viva, Programmheft 20. Januar 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 1967, p. 4. 
207 SOLOMOS Makis, « La génération de 1925 : de la révolution musicale à la révolution politique. », in : Analyse 
Musicale, Société française d’analyse musicale, n° 61, 2009, p. 97. 
208 Ibid. 
209 Ibid. 
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Le compositeur le plus ouvertement révolutionnaire sur le plan politique, parmi la 

« génération 1925 », est sans doute Luigi Nono. Il apparaît occasionnellement dans les 

programmations des deux festivals, par exemple, le 23 juillet 1963 (Diaro polacco ’58) au 

Ferienkurs, mais qu’une seule fois à musica viva entre 1964 et 1970, le 22 janvier 1965, avec 

sa Konzertsuite nach dem Ballett Der rote Mantel (1954)210. Il fut en outre un ami proche de 

Hartmann (lui-même un sympathisant socialiste), qu’il avait rencontré en 1950 à Darmstadt. 

Comme Hartmann, Nono était le descendant d’un peintre, et il défendait des idées analogues 

concernant la musique contemporaine : l’amitié entre les deux hommes n’est pas surprenante. 

On trouve dans sa musique un certain esprit de résistance, trace de son engagement politique, 

le même que chez Hartmann ou chez Luigi Dallapiccola, avec qui le jeune compositeur avait 

étudié. Intéressé par les liens entre engagement politique et artistique, il donne même une 

conférence à Berlin et à Munich, en 1969, intitulée très explicitement « Musik und 

Revolution »211. 

Luigi Nono utilise la technique sérielle, mais essaie en même temps de la dépasser son usage 

à Darmstadt, jugé trop normatif. En véritable penseur de la musique de son temps, il dispense 

deux conférences au Ferienkurs, « Présence historique dans la musique d’aujourd’hui » en 1959 

et « Texte – Musique – Chant » en 1960. La première débute ainsi :  

 

Aujourd’hui, dans la création comme dans le domaine critique et analytique, règne la 
tendance à ne pas vouloir intégrer un phénomène artistico-culturel dans son contexte 
historique, autrement dit à ne vouloir le considérer ni par rapport à ses origines et aux 
éléments qui l’ont formé, ni par rapport à sa participation à la réalité présente et à son 
efficacité sur cette réalité, ni par rapport à ses capacités de projection dans le futur, 
mais exclusivement en soi et pour soi, comme fin en soi, et seulement en relation avec 
l’instant précis où il se manifeste. (…) C’est le manifeste de ceux qui s’imaginent 
pouvoir de cette manière commencer ex abrupto une ère nouvelle, où tout sera 
programmatiquement nouveau (…).212 

 

En cherchant à replacer la musique contemporaine dans un contexte historique, Luigi Nono 

se place dans la même dynamique que Hartmann, refusant l’idée d’une musique 

décontextualisée ou faisant table rase sur le passé. Et, en inscrivant la musique dans son temps, 

il la replace dans son contexte social et politique, et en fait une arme à part entière. Cette 

																																																								
210 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 22. Januar 1965, Bayerischer Rundfunk, Munich, 
J. Gotteswinter, 1965. 
211 « Musique et révolution ». 
212 NONO Luigi, Écrits, Genève, Éditions Contrechamps, 2007, p.71. 
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radicalité explique probablement le fait qu’il soit peu joué à musica viva après 1964, 

contrairement à ses confrères Luciano Berio ou Pierre Boulez.  

 

 

C) Musica viva, un diffuseur passif du Ferienkurs ? 

 

1) L’affirmation d’une musique légitime sur la scène munichoise  

 

Le musica viva des années 1960 représente, en quelque sorte, une forme officielle de la 

production de musique contemporaine à Munich. D’autres manifestations de ce genre y 

prennent place ; cependant, seul musica viva bénéficie du rattachement au Bayerischer 

Rundfunk et dispose de l’orchestre de la radio pour l’intégralité de ses représentations. De ce 

fait, le festival apparaît comme une instance de diffusion d’une musique relevant de la culture 

légitime dans le champ de la musique dite savante, ce qui explique probablement sa longévité. 

La musique présentée à musica viva après la mort de Hartmann est issue de considérations 

esthétiques approuvées et partagées par des grandes figures internationales. Ce n’est pourtant 

pas Munich qui définit la ligne à suivre, mais le Ferienkurs de Darmstadt. Les objectifs initiaux 

des deux festivals étaient toutefois analogues. Créé en 1949 par le compositeur visionnaire 

Wolfgang Steinecke, avec le maire socialiste de Darmstadt, Ludwig Metzger, et l’officier 

Everett Helm de l’OMGUS, le Ferienkurs avait pour but de faire jouer le répertoire interdit par 

le national-socialisme. L’histoire de la genèse du festival darmstadtien est donc très proche de 

celle de musica viva. Une différence est toutefois notable : le Ferienkurs était à la fois un espace 

de diffusion, de production et d’analyse à travers des cours et conférences, tandis que musica 

viva n’a toujours été qu’un lieu de diffusion. Dès lors, il fut plus évident qu’une manifestation 

comme le Ferienkurs, en véritable Festspiel, donne la ligne à suivre en matière de composition 

et, pour reprendre la terminologie de Howard Becker, qu’il impose dès ses débuts ses 

« normes » et ses « conventions » au reste du monde musical contemporain213.  

Les conférences d’analyse musicale à Darmstadt sont ponctuées d’interventions de 

philosophes et de musicologues, qui cherchent chacun à imposer leur vision d’une musique 

nouvelle. Theodor Adorno, Herbert Eimert et Heinz-Klaus Metzger sont les grandes figures de 

ces débats. Adorno voit dans la composition un acte social, chargé de sens – il rejoint sur ce 

point la conception pragmatique de l’art et de la modernité de Hartmann. Pour Adorno, la 

																																																								
213 BECKER Howard Saul, Les mondes de l’art, Paris Flammarion, 2006 (édition originale : 1982). 
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concentration sur Webern et le sérialisme intégral ne peut mener qu’à une fermeture des 

possibilités d’écriture musicale et à un retrait du libre-arbitre du compositeur. Herbert Eimert 

et Heinz-Klaus Metzger s’opposent à cette idée et, de ce fait, sont probablement plus proches 

de la conception de la modernité des deux nouveaux directeurs de musica viva.  

 Le Ferienkurs n’est pas le seul endroit où la musique contemporaine se produit en 

Europe de l’Ouest – on peut penser par exemple au Club d’Essai, héritier du Studio d’Essai de 

Pierre Schaeffer pour la musique concrète à Paris. Ce n’est qu’une part limitée et préalablement 

sélectionnée des compositions qui sont présentées à Darmstadt – et, de fait, qui sont jouées à 

musica viva. Ernst Thomas rejetait par exemple la musique expérimentale américaine à cause 

de son caractère aléatoire, jugé trop radical214 ; ainsi, elle n’apparaît dans aucune des 

programmations des deux festivals. À l’échelle urbaine néanmoins, d’autres festivals de 

musique contemporaine ont lieu au même moment à Munich, par exemple, les Klang-

Aktionnen. Ce festival, qui existe encore aujourd’hui, avait été fondé en 1960 par Josef Anton 

Riedl, un compositeur qui travaillait sur les expériences de musique électronique et de musique 

concrète. Proche de Carl Orff, il fut encouragé par ses aînés Hartmann et Scherchen, mais il est 

lui-même absent des programmations de musica viva. Le Klang-Aktionnen est plus tourné vers 

les expériences radicales et électroacoustiques comme celles d’Edgar Varèse, que celles 

poursuivant le sérialisme post-webernien. C’est d’un autre pan de la musique contemporaine 

que les nouveaux directeurs de musica viva tentent de faire la promotion ; une musique qui, 

selon eux, est porteuse d’un avenir plus brillant.  

 

 

2) Le lien entre les deux festivals : un conservatisme entretenu à musica viva 

 

 La musique jouée à musica viva semble représenter une palette restreinte de celle jouée 

à Darmstadt. En comparant les programmes des deux festivals, on trouve en effet des 

similitudes : d’une part, des cours et des conférences dispensées par les figures clés comme 

Boulez, Stockhausen et Ligeti. De fait, le groupe central de compositeurs à Darmstadt, qui 

définit la ligne à suivre, est composé de ces derniers et de Luigi Nono215. Cependant, il existe 

des exemples de compositeurs très présents à Darmstadt et non à Munich. Par exemple, le Belge 

																																																								
214 BEAL Amy C., « Negociating Cultural Allies : American Music in Darmstadt, 1946-1956 », in : Journal of the 
American Musicological Society, vol. 53, n° 1, Berkeley, University of California Press, 2000, p. 126. 
215 LEJEUNE-LÖFFLER Marie-Raymonde, Les mots et la musique au XXe siècle à l’exemple de Darmstadt, 1946-
1978, Paris, L’Harmattan, 2003, p. 27. 
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Henri Pousseur, qui travaillait aux studios de la Westdeustche Rundfunk de Cologne et de la Rai 

à Milan, très présent au Ferienkurs, n’apparaît jamais à musica viva.  

Du côté des programmations, le Gruppe de Stockhausen, par exemple, présenté à musica 

viva en 1965, avait fait l’objet d’un cours d’analyse à Darmstadt en 1963, dispensé par 

Stockhausen lui-même. Ce battement de deux ans fait qu’il est envisageable que Wolfgang 

Fortner et Ernst Thomas se soient intéressés à l’œuvre à partir de cette présentation, et l’aient 

ensuite programmée à Munich. Autre exemple, le même été et à la même session de concerts à 

Darmstadt, en 1961, sont présents quatre compositeurs moins habituels : Aribert Reimann, 

Nicolaus A. Huber, Milko Kelemen, et Isang Yun216. Tous voient l’une de leurs œuvres jouée 

à musica viva la même année, en 1968 ; il ne s’agit cependant pas des mêmes œuvres que celles 

présentées au Ferienkurs. Dans la brochure du 29 novembre, on apprend que c’est la première 

fois qu’une œuvre de Milko Kelemen est jouée au festival munichois et qu’Isang Yun est un 

habitué du Ferienkurs de Darmstadt217. Ceci pousse à penser que le public de musica viva n’est 

pas, lui, un habitué des compositeurs du festival darmstadtien. Le Ferienkurs se caractérise en 

effet par un accès restreint à un nombre limité de connaisseurs. Musica viva apparaît ainsi 

comme une tentative d’ouverture – peut-être même de démocratisation – de la musique 

présentée et débattue à Darmstadt. Il se serait agi, après l’ère Hartmann, d’un lieu propice, non 

pas au débat, mais à la simple diffusion d’œuvres finement sélectionnées.  

L’idée d’une dépendance totale de musica viva au Ferienkurs est toutefois tempérée par 

Pierre Boulez, dans sa lettre du 29 juin 2005, en hommage à Hartmann :  

 

La série de concerts musica viva, dont il [Hartmann] était la figure tutélaire, a été un 
centre essentiel de rencontre et de promotion qui, dans l’action continue des saisons, 
se révélait une force comparable à celle des rencontres ponctuelles capitales 
qu’étaient Darmstadt et Donaueschingen.218 

 

Le musica viva satellite du Ferienkurs sous Ernst Thomas et Wolfgang Fortner se caractérise 

pourtant par un réseau peu renouvelé de compositeurs. Il est peu probable qu’il ait été un lieu 

de rencontres décisives entre musiciens dans le cours des années 1960, au vu du fait que la 

plupart des relations s’étaient déjà forgées en amont à Darmstadt. Tous les compositeurs joués 

																																																								
216 Les programmes du Ferienkurs (1946-1966) sont consultables sur le lien suivant : 
https://issuu.com/internationales-musikinstitut/docs/darmstaedter_ferienkurse_1946-1966/110 (consulté le 
25/04/18). 
217 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 29. November 1968, Bayerischer Rundfunk, Munich, 
J. Gotteswinter, 1968, p. 8. 
218 RIEDL Josef Anton (dir.), Da mal Saturn herankam : in Erinnerung an Karl Amadeus Hartmann hum 100. 
Gerburtstag, Munich, Bayerischer Rundfunk, 2006, p. 11. 
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à musica viva sont passés par le Ferienkurs après 1964 ; l’inverse n’est pas vrai. Ce qui a permis 

à ce dernier de devenir un lieu de pèlerinage incontournable pour les compositeurs 

contemporain est sans doute sa qualité de légitimation de la musique, grâce à ses cours et 

conférences où philosophes et musicologues débattent de l’avenir du langage musical219.  

 

 

 La modernité musicale à musica viva suit ainsi l’aura de son homologue à Darmstadt. 

Les jeunes compositeurs continuent d’y côtoyer les plus âgés, en amorçant cependant une 

radicalité jusqu’ici inconnue et poussant les expériences à des paramètres peu communs (le son 

dans l’espace, par exemple). Étudier la modernité musicale à musica viva après 1964 permet de 

comprendre quel furent les bouleversements en la matière après le changement de direction. 

L’emprise des deux nouveaux directeurs, Wolfgang Fortner et Ernst Thomas, se caractérise 

ainsi par l’apport du matériau de Darmstadt – ce qui n’empêche pas musica viva de conserver 

sa propre individualité. Cependant, il semblerait que le festival munichois soit une série de 

concerts plutôt destinée à la démocratisation localisée de ce répertoire débattu par ses 

instigateurs à Darmstadt. La production musicale du festival, ici étudiée au travers de la 

programmation, se confronte également à la production sur un plan plus administratif. Celle-ci 

n’est pas tant le fait des deux nouveaux directeurs de musica viva que du Bayerischer Rundfunk, 

dont l’emprise ne fait que croître après la mort de Karl Amadeus Hartmann. La gestion par 

l’institution radiophonique modifie en profondeur l’identité du festival, tout en lui garantissant 

pérennité et stabilité. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
219 IDDON Mark, New Music at Darmstadt: Nono, Stockhausen, Cage, and Boulez, Cambridge, Cambridge 
University Press, 2013. 
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Chapitre 4 

 

La gestion administrative et financière de musica viva par le 

Bayerischer Rundfunk 
 

 

 

 

 

 

 

 

Le lien entre musica viva et le Bayerischer Rundfunk, établi depuis la création de 

l’institution radiophonique en 1949, représente une immense aubaine pour le festival à ses 

débuts : il lui permet une stabilité financière mais également artistique, grâce à la création du 

Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks (Orchestre symphonique du Bayerischer 

Rundfunk), devenu l’organe principal des représentations de musica viva.  

Au tournant des années 1960, l’institution radiophonique, de même que le festival, est 

soumise aux pressions de la société de consommation naissante, produit du « miracle 

économique » allemand amorcé au cours des dernières années. La publicité prend une place de 

première importance, et la culture devient un service ordinaire –  ou tout du moins considérée 

comme tel. Autre caractéristique de l’époque, la promotion visuelle est de mise. L’avènement 

de la télévision, de la publicité, des séquences vidéos de chanteurs de pop ou de rock… tout 

possède désormais par une dimension visuelle220. La gestion de musica viva par le Bayerischer 

Rundfunk s’adapte aux conjonctures contemporaines et insère le festival dans les dynamiques 

de son temps, ce qui a permis à celui-ci de subsister et de se moderniser. La conséquence la 

plus évidente de ce phénomène est la forte standardisation du festival à partir de 1964, 

notamment dans sa manière de se présenter au public. 

À l’occasion du changement de direction à la tête de musica viva en 1964, le festival apparaît 

donc sous un nouveau visage, plus normalisé, moins original. En plus de pédagogique, il se 

																																																								
220 BOURGEON-RENAULT & al., « Le marketing du spectacle vivant », in : Revue française de gestion, n° 142, 
janvier 2003, p. 117. 
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révèle être lucratif et bien inséré dans les dynamiques commerciales d’une société de plus en 

plus capitaliste. Ce revirement est le fruit d’une plus grande incorporation du festival dans le 

fonctionnement de la radio : pour lui permettre de subsister, il lui faut être rentable sur le plan 

financier, mais pas uniquement. En effet, si le soutien apporté à une telle manifestation s’est 

conservé au fil des ans, à une époque où la musique savante perd de son attrait pour la majorité 

des auditeurs, c’est que le Bayerischer Rundfunk y voit alors un terrain propice au 

développement d’un certain capital culturel prestigieux. Il existe une forme de coopération entre 

musica viva et le Bayerischer Rundfunk, que l’on retrouve d’ailleurs dans le cadre d’autres 

radios européennes ; par exemple, entre le Südwestrundfunk et le festival de Donaueschingen. 

En prenant appui sur des événements comme musica viva, les institutions radiophoniques se 

placent au service de la musique et l’aident à se développer, dans leur propre intérêt. Le rapport 

entre les deux structures évolue vers une relation d’interdépendance, où la radio domine de par 

son ascendance financière. C’est ce lien fort entre musica viva et le Bayerischer Rundfunk qui 

a permis au festival – et de fait à la musique contemporaine – de trouver une véritable place 

dans le paysage musical bavarois. 
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I. La standardisation de musica viva à travers la normalisation de ses brochures 

 

À partir de 1964, le changement de direction à musica viva entraîne une perte du modèle 

créatif et original mis en place par Hartmann, qui se manifestait par la diversité des 

compositeurs joués ainsi que la promotion d’une correspondance entre musique et peinture. 

Comme il a été vu précédemment, la direction musicale de musica viva de la seconde partie des 

années 1960 s’aligne sur celle du Ferienkurs, un festival musical de la plus haute importance à 

Darmstadt. Sur un plan non plus seulement esthétique mais gestionnaire, et à l’échelle de la 

Bavière, les évolutions de musica viva sont opérés par les acteurs du Bayerischer Rundfunk. Le 

festival devient ainsi une simple branche de l’activité radiophonique ; cela lui confère une 

nouvelle identité normalisée, en accord avec les attentes culturelles du public. Cette nouvelle 

identité est notamment perceptible à l’étude des brochures de concerts de l’époque.  
 

 

A) Un graphiste officiel au service de musica viva et du Bayerischer Rundfunk 

 

1) L’abstraction minimaliste de Walter Tafelmaier, nouvelle marque de musica viva 

 

Selon le souhait de Karl Amadeus Hartmann, les couvertures des brochures de musica 

viva ont été, jusque 1964, l’œuvre d’un artiste différent. Cela conférait au festival un aspect 

dynamique : chaque concert était l’occasion, pour le public, de faire une découverte picturale. 

Les affiches publicitaires pour les concerts étaient réalisées par Helmut Jürgens, l’artiste 

responsable des décors et des costumes pour l’Opéra de Munich et ami proche de Hartmann. 

Mais, à partir du 13 novembre 1964221, l’artiste qui réalise les pages de garde ainsi que ces 

affiches publicitaires est systématiquement le même : Walter Tafelmaier. Son est indiqué au 

recto de la couverture, en dessous du rédacteur Ernst Thomas222, en tant que responsable des 

« Graphik und Plakate »223. Il est chargé, à partir du changement de direction du festival, des 

couvertures et de la maquette interne des brochures.  

																																																								
221 Wolfgang Fortner prend officiellement la tête de musica viva le 7 juillet 1964. 
222 Ernst Thomas arrive à musica viva à la même date que Wolfgang Fortner, dont il est nommé « Mitarbeiter » 
(collaborateur) et signalé comme responsable de la « Redaktion » dans les brochures de musica viva. 
223 « Graphisme et affiches ». 
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Walter Tafelmaier est un artiste issu de la Sécession munichoise. Né en 1935, il avait étudié 

à l’Akademie der Bildenden Künste de Munich auprès de Franz Nagel224, tout comme certains 

artistes des précédents livrets de musica viva, tels Ernst Eichinger et Hans Dummler225. Il 

s’illustre dans un style avant-gardiste alliant techniques de gravure, gouaches, dessins et 

collages ; en 1964, il reçoit le Förderpreis für Malerei (« Prix d’encouragement pour la 

peinture ») de la ville de Munich. De 1962 à 1997, il enseigne au Berufsbildungszentrum für 

Bau und Gestaltung de Munich. Walter Tafelmaier est ainsi un artiste résolument munichois, 

ce qui explique sans aucun doute son recrutement par le Bayerischer Rundfunk, dans la 

perspective d’une promotion de l’identité et de la culture bavaroises. 

L’œuvre de Tafelmaier apparaît comme une marque de fabrique du festival, en lui conférant 

une identité visuelle qui perdure tout au long des années 1970 et jusqu’en 1985, période durant 

laquelle l’artiste travaille en parallèle pour diverses autres institutions culturelles, comme 

l’opéra. Il était déjà le graphiste du Bayerischer Rundfunk avant d’être celui de musica viva : 

en témoignent les brochures des programmes radio à partir du Sommersemester de 1962, dont 

les couvertures sont également réalisées par lui – dans un style différent, cependant, que les 

couvertures des brochures de musica viva.  

De fait, le Bayerischer Rundfunk avait bien compris l’importance d’avoir une identité 

visuelle, dans cette société où la publicité est désormais une norme. L’institution radiophonique 

utilise donc ces couvertures de brochures comme une stratégie de marketing, s’octroyant ce que 

l’on pourrait appeler une esthétique d’entreprise à part entière. Le Bayerischer Rundfunk et tout 

ce qui s’y rattache, musica viva inclus, sont ainsi présentés de manière uniformisée et cohérente. 

Là où, pendant l’ère Hartmann, l’identité du festival passait par le déploiement d’une profusion 

d’artistes, par la découverte chaque soir d’un talent différent qui, à sa manière, signait le 

concert, la présentation de ceux-ci devient plus conventionnelle à partir de 1964 – si bien que 

l’on peut s’interroger si les nouvelles couvertures sont de véritables œuvres d’art et non de 

simples réalisations graphiques. Ce nouveau visage qu’arborent le Bayerischer Rundfunk et 

musica viva traduit également la construction progressive d’une nouvelle identité du festival 

lui-même, qui n’est plus seulement un lieu d’enrichissement et d’initiation destiné à tout un 

chacun, mais également une manifestation bien ancrée dans le contexte de massification de la 

culture, dont elle n’exploite qu’une partie dûment sélectionnée226.  

																																																								
224 Voir le Chapitre 2. Franz Nagel (1907-1976), peintre allemand, fut président de l’Akademie der Bildenden 
Künste de Munich entre 1960 et 1963, puis professeur dans cette même école. 
225 Respectivement des programmes du 11 mars 1966 et du 29 avril 1966. 
226 Voir le Chapitre 3. 
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Le style de Tafelmaier correspond à l’esprit très contemporain du festival – abstraction, 

finesse et parfois même minimalisme. Par exemple, à partir du 28 novembre 1969, la couverture 

reprend simplement la numérotation des concerts dans l’abonnement (souvent par séries de 

cinq) de manière stylisée227. L’esthétique de Walter Tafelmaier peut faire penser à celle de 

certaines œuvres de Paul Klee, qui avait été secrétaire de la Sécession munichoise et proche du 

Blaue Reiter, ou encore aux œuvres de Georges Braque. La spécificité de Tafelmaier est l’usage 

des couleurs. Pour Klee, comme pour Kandinsky par exemple, la couleur permet de représenter 

un monde, et par-là même, la musique228, tandis que chez Tafelmaier, une telle synesthésie 

n’apparait pas : les couleurs sont diaphanes et peu prononcées. Toujours est-il que la radio crée, 

avec cette nouvelle identité visuelle, une marque pour le festival, comme cela est d’usage à 

l’époque. En somme, l’on pourrait dire que cette normalisation de l’apparence extérieure du 

festival a participé à la conservation de sa place au sein du monde culturel munichois : il lui 

fallait s’adapter aux nouvelles contraintes d’une société de consommation, alors même qu’il 

avait été pensé et avait subsisté dans ses premières années en dehors d’un cadre strictement 

institutionnalisé.  

 

 

2) Une correspondance entre art et musique sans objet esthétique 

 

 De façon surprenante, les brochures d’après 1964 continuent de présenter une œuvre 

picturale ou sculpturale contemporaine (autre que la couverture), mais uniquement dans leurs 

dernières pages. Une brève biographie ou une liste d’expositions d’un artiste est indiquée en 

parallèle. Cependant, il est difficile, plus encore qu’à l’époque de Hartmann, de repérer 

d’éventuels liens entre la programmation musicale et les œuvres picturales. Quelques rares 

exceptions existent, comme au concert du 11 décembre 1964, dédié à Hartmann : on y trouve 

une peinture de son ami HAP Grieshaber du même nom que son œuvre jouée ce soir-là : le 

Concerto funèbre229. Hormis cet exemple, le rapport entre peinture et musique semble sans 

objet. On peut citer par exemple la brochure du concert du 22 janvier 1965, où des œuvres de 

Frédérique Kracher sont présentées – une artiste allemande qui avait étudié à l’Akademie der 

Bildenden Künste, comme bon nombre des artistes présentés à musica viva à partir de 1964. 

																																																								
227 Voir par exemple l’Annexe n° 5 : la page de garde de cette brochure a été réalisée par Walter Tafelmaier. 
228 Voir le Chapitre 3, p. 86. 
229 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 11. Dezember 1964, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1964, p. 7-10. 
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Les œuvres exposées dans la brochure sont des esquisses de femmes au crayon à papier ; un 

sujet bien peu en rapport avec la programmation de ce soir-là, uniquement des œuvres 

symphoniques : le Concerto pour orchestre de Niccolò Castiglioni, le Scherzo pour orchestre 

et piano de Bartók, et la suite orchestrale d’après le ballet Der rote Mantel de Luigi Nono230. 

La dernière brochure qui présente un artiste de manière détaillée semble être celle du concert 

suivant, le 12 mars 1965 : un texte de deux pages, précédent deux croquis extraits d’une fresque 

représentant Charlemagne, par Karl Plattner231. 

Il n’est plus question pour le festival de présenter des œuvres inédites, réalisées à l’occasion 

d’un concert. Les œuvres sont sans rapport avec la programmation, et l’on pourrait presque 

penser, à la manière dont elles sont présentées, qu’il s’agit de quelques pages consacrées à la 

publicité d’un artiste. Selon Walter Benjamin, par la systématisation de la photographie dans 

ces années, les œuvres d’art ont perdu leur unicité, puisqu’elles peuvent désormais être 

dupliquées – elles perdent ainsi leur « aura », car elles s’inscrivent dans une expérience non 

limitée par le temps232. Cette reproductibilité de l’art entraîne sa « désacralisation » et 

transforme les œuvres en biens ordinaires, selon W. Benjamin et T. Adorno233. Dans le cas de 

musica viva, l’effort de perpétuer l’esprit voulu par son fondateur est manifeste ; cependant, les 

nouvelles conjonctures et la perte du réseau de Karl Amadeus Hartmann – qui, par son père et 

son frère, était proche des artistes plasticiens – rendent les brochures moins originales, plus 

standardisées et tournées vers une consommation de l’art plutôt que vers sa découverte. Les 

archives financières du Bayerischer Rundfunk ne mentionnent pas le recours à ces artistes, dont 

on peut imaginer qu’il est le ressort d’un effort personnel de Wolfgang Fortner. À l’inverse, la 

présence plus accrue de photographies est désormais de mise dans les brochures du festival. Le 

renforcement de la mainmise de la radio sur le festival a ainsi entraîné de profondes 

modifications : l’esprit de Hartmann n’est pas conservé de manière véritable, sans doute pour 

des questions de faisabilité et de pertinence ; l’importance étant désormais plus de présenter les 

œuvres au programme que d’inciter le public à des découvertes artistiques.   

 

 

																																																								
230 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 22. Januar 1965, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1965. 
231 Voir Annexe n° 6. 
232 VOIROL Olivier, « Retour sur l'industrie culturelle », in : Réseaux, n° 166, février 2011, p.  130. 
233 Idem, p. 132. 
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B) Le visuel non pictural au sein des programmes de musica viva 	

	

L’intérieur des brochures de musica viva possède également une dimension visuelle 

assez importante : de nombreuses photographies parsèment leurs pages, souvent face à des 

textes de dimensions toujours plus réduites. 

 

1) Donner un visage à la musique contemporaine 

 

Le visuel possède une place de la plus grande importance, tant dans les programmes du 

festival que dans ceux de la radio. Si avec le temps, les programmes de musica viva contiennent 

moins de pages consacrées à des œuvres picturales, ils ne se contentent pas pour autant de 

proposer un simple enchaînement de textes. Des photographies des compositeurs viennent 

illustrer les parties écrites, se substituant aux œuvres artistiques des premières années. Ces 

photographies, toujours en noir et blanc, rendent la lecture plus dynamique : il s’agit d’une 

manière de personnaliser l’œuvre jouée, en permettant au public de mettre un visage concret 

sur une œuvre qui, peut-être, ne paraît pas facile à comprendre pour une oreille inexpérimentée. 

Par exemple, dans la brochure du 10 mars 1967, un court texte sur Enrique Raxach et ses 

Textures pour orchestre joués ce soir-là accompagnent une photographie-portrait du 

compositeur couvrant toute la page de droite234. Certaines photographies montrent le 

compositeur avec des amis musiciens, ou en train d’enseigner : autrement dit, l’artiste dans son 

élément. Cela l’éloigne d’un public qui n’était pas nécessairement musicien et permet de faire 

l’ébauche du compositeur contemporain : une figure polyvalente, qui écrit, enseigne et parfois 

même dirige un orchestre. La brochure du 22 janvier 1965, citée plus haut, est assez 

représentative : on y voit Béla Bartók en train de manipuler un instrument traditionnel 

hongrois235 et, quelques pages plus loin, Luigi Nono en train de donner un cours au Ferienkurs 

de Darmstadt236. 

Avant 1964 figuraient déjà des photographies des compositeurs, mais dans un format le plus 

souvent réduit, et elles étaient parfois même insérées dans le corps du texte. Jusqu’aux années 

1970, la présentation visuelle des brochures de programme évolue pour se normaliser. Les 

																																																								
234 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 10. März 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1967, p. 3-4. 
235 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 22. Januar 1965, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1965, p. 8. 
236 Op. cit., p. 11. 
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programmes avant les années 1964-1965 ne semblent pas présenter de norme particulière : les 

photographies occupent parfois toute une page, ou sont enchâssées dans le corps du texte. 

Lorsque l’une des œuvres jouées est extraite d’un opéra, il n’est pas rare de trouver des 

photographies de mises en scène passées. Les livrets des programmes des années 1966 à 1969, 

en revanche, présentent de grandes similarités entre eux : les photographies couvrent 

pratiquement une page entière, comme dans l’exemple du programme du 10 mars 1967 avec 

Enrique Raxach cité plus haut, et précèdent ou suivent directement le texte sur le compositeur 

et l’œuvre en question. Ceci se révèle être une marque supplémentaire de la normalisation de 

la présentation des œuvres, qui consiste en une	économie de texte et un usage conséquent de 

la photographie en portrait : la musique est personnifiée, on lui a donnée un visage. La 

présentation du festival rejoint, en quelque sorte, celle des vedettes d’autres styles musicaux ou 

même issues d’autres sphères. Rappelons que les débuts de la télévision, en Bavière, ont lieu 

en 1954. 

La normalisation des brochures est encore plus manifeste pour les concerts de 1969 et 1970. 

Les photographies y sont de taille réduite, et insérées dans le corps du texte, qui est composé 

d’un court paragraphe biographique au début, ce qui réduit encore le nombre de pages 

consacrées à la présentation. Dans le programme du concert du 23 janvier, par exemple, une 

courte explication sur chaque œuvre et un résumé biographique sur son compositeur tiennent 

sur une seule page, où une petite photo-portrait figure dans un coin supérieur – par exemple la 

photo d’Aribert Reimann en haut à gauche de la page de la présentation de son Inane237. 

Conséquence de l’emprise du Bayerischer Rundfunk sur le festival, la présentation des œuvres 

devient plus pragmatique – on lit rapidement des informations primaires sur les compositeurs 

et sur les œuvres proposées – et elle devient également plus visuelle et propice à une lecture 

rapide et peu profonde. 

 

 

2) La standardisation des textes et du discours dans les brochures  

 
 Le phénomène observé avec les photographies des brochures est également observable 

dans l’économie des textes. Ceux-ci changent radicalement de format : d’un article libre et 

littéraire d’un musicologue, ils se transforment en une présentation courte qui fournit toujours 

le même type d’informations. Alors que sous Hartmann, les textes étaient assez argumentés et 

																																																								
237 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 23. Januar 1970, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1970, p. 5. 



 
	

112 

riches, s’étendant sur plusieurs pages, à partir de 1965, ils sont présentés sous forme de 

colonnes, à la manière de billets journalistiques, mêlant parfois des extraits de partitions 

pertinents et un vocabulaire spécifique pour la compréhension musicologique de l’œuvre 

(leitmotive, ostinatos, polytonalité, dodécaphonisme…). Fin 1966, notamment à partir du 

concert du 16 décembre238, on remarque un net raccourcissement des textes, sur une page 

seulement. Une première colonne, à gauche, est consacrée à une biographie succincte du 

compositeur, faisant la liste de quelques-unes de ses œuvres, voire parfois des prix gagnés 

quand c’est le cas, par exemple, pour le compositeur Aribert Reimann le 16 décembre 1966239. 

Une seconde colonne à droite est consacrée à une courte explication de l’œuvre d’une quinzaine 

de lignes. Parfois figure un commentaire plus conséquent du compositeur lui-même, comme on 

peut le voir dans la brochure du 7 janvier 1967 avec l’article de Bernd Aloïs Zimmermann sur 

Die Soldaten240. Dans ce cas, il s’agit probablement d’une mesure économique visant à réduire 

le nombre d’intervenants dans les brochures de musica viva, en faisait participer le compositeur 

lui-même241.  

L’élagage des textes fait écho à la critique envers les « industries culturelles », telles les 

institutions radiophoniques, émises par l’École de Francfort. Theodor Adorno renchérit sur les 

conséquences de la gestion de la musique par de telles administrations : 

 

Certes, on ne pourra pas par une étude exacte prouver avec certitude l'effet régressif 
dans chaque produit de l'industrie culturelle. Mais la goutte d'eau finit par creuser la 
pierre, en particulier parce que le système de l'industrie culturelle traque les masses, 
ne permet guère d'évasion et impose sans cesse les schémas de leur 
comportement.242 

 

Les schémas de comportements seraient, en l’occurrence, une standardisation dans le sens 

d’une perte d’informations sur la musique et sur ses processus de composition, ou encore sur le 

parcours du compositeur. Les données sont laissées à l’appréciation du lecteur ; le « client est 

roi », en quelque sorte. Cependant, à partir de 1968, certains textes retrouvent en consistance, 

sont relativement plus fournis et retrouvent l’aspect journalistique qu’ils avaient quelques 

																																																								
238 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 16. Dezember 1966, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1966. 
239 Op. cit., p. 6. 
240 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 20. Januar 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1967, p. 6. 
241 Les archives financières du festival au Bayerischer Rundfunk ne donnent pas plus d’informations pour éclairer 
ce point.  
242 ADORNO Theodor et al., « L’industrie culturelle », in : Communications, n° 91, février 2012, p. 49. 
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années auparavant. Deux pages sont ainsi consacrées à l’une des œuvres au programme du soir : 

une page pour la photo du compositeur ; une page pour le texte. Il en ressort une grande clarté 

qui rejoint les présentations périodiques de l’époque : une photo, et un texte qui partage 

uniquement l’essentiel. L’ambition de musica viva est définitivement changée : on ne présente 

plus pour instruire sur une époque, sur des méthodes de composition, ou sur des réseaux de 

compositeurs, mais uniquement à titre informatif en amont de l’écoute.  

 

 

 Le changement de direction, en laissant s’installer une plus grande dépendance du 

festival à la radio, conduit à la standardisation de celui-ci, au sens où l’esprit créateur qui régnait 

pendant l’ère Hartmann n’est plus actualisé. Ici, les brochures des concerts sont porteuses d’un 

très grand nombre d’informations sur ce revirement qui a lieu à partir de 1964 : les présentations 

d’œuvres et de compositeurs sont courtes et pragmatiques, elles vont droit au but. Les pages de 

gardes sont réalisées par un seul et même artiste au service du Bayerischer Rundfunk. Tous ces 

éléments traduisent la mutation du festival d’une manifestation à l’apparence spontanée et libre 

à un événement plus normalisé s’accordant aux exigences de son époque : faire face à une 

société de consommation.  

 
 
 
II. Le festival musica viva dans une société de consommation  

 
La gestion de musica viva par l’institution radiophonique s’accompagne de tout un effort 

pour l’inscrire dans une logique commerciale : il faut faire la publicité du festival – ce qui n’est 

pas chose aisée, compte tenu de l’immatérialité de l’objet musical – et lui assurer un certain 

budget. 

  
A) Vendre la musique contemporaine : la publicité et les abonnements à musica viva 

 

1) Faire la publicité de la musique contemporaine 

 
Le lien renforcé entre musica viva et le Bayerischer Rundfunk place inéluctablement la 

musique contemporaine dans le champ des objets consommables, au potentiel rentable sur le 

plan financier, et dont il faut faire la publicité. La présentation des œuvres se trouvant réduite, 

le nombre des pages des brochures de musica viva – initialement d’une vingtaine –, aurait dû 
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décroître drastiquement. Mais il faut compter la présence d’une abondante publicité en fin de 

brochure, publicité interne, car uniquement destinée à attirer le public vers les émissions du 

Bayerischer Rundfunk. Dans une société où la publicité avait été, pendant douze ans, 

instrumentalisée au profit de l’idéologie nazie, c’est une nouvelle place qui lui est accordée à 

partir des années 1950 et plus encore dans la décennie suivante : celle d’éveiller un désir, une 

curiosité qui mèneraient à la consommation243.  

Désormais, le nombre de pages consacrées à la publicité est plus important que celui pour la 

présentation des œuvres au programme. Le festival est devenu une manifestation normée, dans 

une société de services et de divertissements. La standardisation du visuel dans les programmes, 

constatée plus haut, en est déjà une trace. Mais plus encore, l’apparition de cette dense publicité 

révèle à la fois l’influence du Bayerischer Rundfunk, et l’émergence d’une société de 

consommation, dans laquelle la musique représente un bien culturel parmi d’autres.  

Sur ce point, la fin de l’année 1964, avec le changement de direction à musica viva, ouvre 

résolument une nouvelle phase pour le festival. Avant cette date, la publicité n’apparaissait que 

rarement. Il y avait parfois une page de publicité en toute fin de livret ou même en quatrième 

de couverture pour un disque d’un compositeur contemporain ou encore le quotidien 

Süddeutsche Zeitung, mais jamais pour une émission radiophonique. Mais à partir du concert 

du 13 novembre 1964, les publicités sont exclusivement de deux types : d’abord pour des 

disques d’enregistrements d’œuvres de compositeurs présentés ce soir-là, et ensuite pour les 

Nachtkonzerte. Les publicités révèlent une stratégie déplacement de l’attention des auditeurs du 

lieu physique du festival – à savoir la Herkulessaal der Residenz – au lieu virtuel qui serait 

l’ensemble des émissions radio. Les concerts à la Herkulessaal der Residenz permettent, par la 

diffusion de cette publicité dans les brochures, d’inciter l’auditeur à découvrir le lieu virtuel du 

festival, c’est-à-dire, donc, les Nachtkonzerte.  

Dès lors, comment faire la publicité d’une musique ? Si l’on peut aisément livrer au grand 

public le détail d’une œuvre d’art pictural afin de le faire venir à une exposition, on ne peut 

diffuser des extraits de morceaux contemporains pour attirer du monde aux concerts. On 

retrouve le problème de la représentativité de la musique : elle n’est pas perceptible 

visuellement, a priori, sauf à travers un titre et un compositeur, qui ne touchent le 

consommateur que s’il les connait déjà. Les publicités pour les Nachtkonzerte sont toujours de 

même format : une simple liste des dates des émissions sur environ deux mois – par exemple, 

																																																								
243CAHN Jean-Paul & PFEIL Ulrich (dir.), Allemagne, 1961-1974, Lille, Presses universitaires du Septentrion, 
2009, p. 199. 
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les publicités à la fin de la brochure du 10 mars 1967 proposent les programmations des 

Nachtkonzerte du 13 mars jusqu’au 22 mai244. À noter que cela est supposé acquis pour les 

auditeurs de musica viva, puisque ces publicités ne réapparaissent pas dans la brochure du 

concert qui suit et qui se trouverait encore dans cette période ; dans notre exemple, il n’y a pas 

de nouvelle publicité pour l’émission dans la brochure du concert du 12 mars 1967245. De rares 

photographies des compositeurs et quelques textes ponctuent parfois la liste de ces émissions, 

se contentant simplement de commenter brièvement la programmation de l’un des 

Nachtkonzerte. Le manque de visuel dans ces publicités tranche ainsi avec l’importante place 

des photographies-portraits au sein même des brochures. L’ambition est moins de convaincre 

que d’informer un public qui, parce qu’il s’est déjà déplacé jusqu’à la Herkulessaal pour assister 

au concert, s’est retrouvé avec une brochure de musica viva entre les mains. 

La publicité concerne également l’achat des brochures elles-mêmes et des affiches 

publicitaires après les concerts : à la toute fin de chaque programme, souvent dans le coin 

inférieur d’une page, figure l’inscription : « Les affiches de musica viva peuvent être obtenues 

pour 5,– DM au bureau des événements »246. Les affiches publicitaires des concerts, réalisées 

par Helmut Jürgens puis par Walter Tafelmaier, mais aussi les livrets de programmes des 

concerts précédents, peuvent ainsi être acquis. Les brochures et les affiches publicitaires 

permettent donc à la fois d’attirer le public en amont et de tirer du profit après les concerts. Les 

brochures deviennent de véritables biens culturels avec une valeur marchande, en dehors de ce 

pourquoi elles ont été produites – à savoir l’information sur l’événement musical. La 

représentativité de la musique contemporaine par les brochures la place dans un nouveau type 

de temporalité : elle continue d’exister après le concert, en quelque sorte, à travers le visuel qui 

y est proposé. L’uniformisation de cette présentation visuelle, qui confère au festival une 

identité spécifique, est l’un des produits de la gestion par la radio. 
 

 

 

																																																								
244 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 10. März 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1967, p. 11-13. 
245 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 12. März 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1967. 
246 « Die Plakate der musica viva können beim Veranstaltungsbüro des Bayerischen Rundfunks gegen 5,– DM 
erworben werden », mention présente dans tous les programmes de musica viva à partir de celui du 13 novembre 
1964. 
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2) Fidéliser grâce aux abonnements  

 
Les considérations précédentes laissent penser que le public de musica viva est familier 

de la musique contemporaine. Le Bayerischer Rundfunk propose ainsi à ce public, dans le cadre 

des concerts musica viva, de s’abonner aux séries de concerts : il s’agit d’une manière de 

rattacher le public à l’événement, d’assurer à musica viva une audience. Le festival possède 

ainsi un régime d’abonnement dès 1947. La couverture de ces dépliants est réalisée par le même 

graphiste que celui des brochures de programmes, Walter Tafelmaier, et la présentation à 

l’intérieur y est comparable : une photo d’un côté et du texte de l’autre, à la différence près que 

les photos sont celles des chefs d’orchestre (et non des compositeurs joués) et que les textes 

sont à l’évidence beaucoup plus courts, se limitant à la date, le lieu et l’heure, la liste des œuvres 

jouées et les solistes éventuels. Le livret d’abonnement de la saison 1966-1967, par exemple, 

propose une présentation d’une page par concert, avec une photo du chef qui couvre sa moitié 

en longueur ; ici en l’occurrence, Rafael Kubelik, Hans Werner Henze, Michael Gielen, Ernest 

Bour, Lukas Foss et Bruno Maderna247. 

Ces dépliants révèlent ainsi une autre façon de vendre la musique contemporaine. L’accent 

est porté sur ce que l’on pourrait appeler la dimension vedette :  ce sont les chefs d’orchestre 

qui sont mis en avant, et non plus les compositeurs, ce qui est un pari astucieux, car les chefs 

d’orchestre sont souvent mieux connus du public que les compositeurs contemporains. De plus 

en plus, on va au concert pour un interprète et non pour un compositeur ou une œuvre en 

particulier – ce qui se traduit bien en termes de publicité. Et dans l’optique de faire découvrir 

des œuvres encore très peu produites au grand public, de ce fait peu accessibles, il est naturel 

que l’argument de vente se soit déplacé sur les chefs d’orchestre.  

Une place unique (sans abonnement) est proposée pour entre 3 et 7 Deutsch Mark (DM), ce 

qui équivaut strictement à 1,5€ et 3,5€) selon le placement ; l’abonnement est compris entre 15 

DM et 32 DM. La différence de prix entre les moins bonnes places et les meilleures reste 

mesurée et ne dépasse pas le simple au double. A titre indicatif, le prix d’une place de cinéma 

à l’époque se situe autour de 0,50 DM. Les premiers prix de musica viva paraissent donc 

relativement accessibles. Le festival relève du divertissement parmi d’autres, dans une société 

où aller au concert, à l’opéra, au théâtre, au musée, etc. n’est plus réservé à une élite, mais 

s’étend à un nombre plus important.  

 

																																																								
247 THOMAS Ernst, Musica Viva, Abonnementheft 1966-1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1965. 
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B) La musique contemporaine et son financement par l’industrie culturelle 

 
 La gestion de musica viva par le Bayerischer Rundfunk implique la tenue d’un budget 

particulier pour le festival. L’institution radiophonique connaît cependant de réelles difficultés 

financières au cours de la décennie 1960. En se penchant sur les archives radiophoniques, 

programmes comme rapports d’administration, il est possible de déterminer quelle place est 

accordée à musica viva par rapport aux autres activités et programmations de la radio. 

 
 

1) Difficultés et déficit du Bayerischer Rundfunk au milieu des années 1960 

 

Tout champ artistique, dans une société capitalisée, est traversé par la dépendance de 

l’objet esthétique à l’objet économique. La musique n’échappe pas à cette tendance : il lui faut 

une organisation, une gestion économique, des moyens de faire sa promotion comme décrit 

plus haut. Le festival est ainsi soumis aux finances de l’institution qui le fait vivre : chaque 

difficulté éprouvée par le Bayerischer Rundfunk est susceptible de toucher musica viva.  

Un rapport du 6 août 1965, écrit par le producteur Gerhard Bogner et destiné à Walter von 

Cube, le directeur général de programmation pour la radio et la télé au Bayerischer Rundfunk 

depuis 1956, fait part des « problèmes successifs dans la musique sérieuse »248, liés à l’absence 

d’un directeur de programmation pour le département de ce type de musique. Les difficultés 

financières de la radio s’accroissent tout au long de la décennie : il faut adapter l’offre 

radiophonique à la forte demande, mais aussi prendre en compte la concurrence avec les radios 

des autres Länder. Le Bayerischer Rundfunk est en outre touché par un déficit lié au 

développement de la télévision, d’après ce que l’on peut lire dans ses rapports d’administration. 

Les premières pages de ces Geschäftsberichte249 du Bayerischer Rundfunk explicitent, en 

plus des éventuels amendements à la loi régulant l’activité radiophonique (la Bayerisches 

Rundfunkgesetz) les difficultés rencontrées par l’entreprise l’année précédente, ainsi que ses 

nouveaux objectifs. Les rapports du milieu des années 1960 font en effet état d’importantes 

difficultés financières pour l’industrie radiophonique. Celui de l’année 1966 résume ainsi :   

 

L’année 1966 n’a pas apporté de résultats financiers réjouissants. Elle s’est achevée 
avec une perte de presque 7 millions de DM. Ce rapport d’administration donne des 
renseignements pour expliquer comment cette situation s’est produite. (...) Un plan 

																																																								
248 « Laufende Probleme in der E-Musik », dans : Bayerischer Rundfunk, Historisches Archiv - Hörfunkdirektion, 
Schriftwechsel HA Musik, 1961-1971, HF 14/I. 
249 « Rapports d’administration », publiés tous les ans par le Bayerischer Rundfunk. 
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financier à moyen terme pour 10 ans, mis en place en 1966, nous a laissé gérer avec 
minutie ; mais il a préparé la voie de l’actuel déficit du développement de la télévision 
et également, depuis cette année, de la radio.250 

 
En 1967, il est clair que les coupes budgétaires prévues par ce déficit touchent les 

manifestations culturelles rattachées au Bayerischer Rundfunk :  

 

Presque toutes ces économies touchent aussi, regrettablement, l’ensemble de la vie 
culturelle en Bavière, comme par exemple les contrats avec des orchestres 
symphoniques et le soutien ou bien la retransmission de festivals ou d’autres 
manifestations culturelles de qualité.251 

 
La diffusion musicale est ainsi directement concernée, en témoigne la correspondance entre 

le directeur du département de « musique sérieuse », Siegfried Goslich, et le directeur général 

des programmations Walter von Cube. La même année, le 6 avril 1967, une lettre rédigée au 

nom de ce dernier rejette une demande de fonds supplémentaires pour la rémunération d’un 

orchestre, le Bund Deutscher Liebhaberorchester, que Goslich avait manifestement invité dans 

le cadre des émissions de « musique sérieuse » – département qui s’occupe également des 

retransmissions des concert musica viva :  

 

Au nom de M. von Cube, je dois vous informer qu’il n’est pas en mesure de libérer des 
fonds en dehors des engagements déjà pris cette année. Si l’événement est 
indispensable à votre programmation, je vous prie de régler le montant avec vos 
propres ressources. Si cela n’est pas le cas, je vous conseille d’annuler l’engagement 
avec le Bund Deutscher Liebhaberorchester en invoquant la mauvaise situation 
financière du Bayerischer Rundfunk.252 

 

																																																								
250 « Das Jahr 1966 brachte kein erfreuliches finanzielles Ergebnis. Es musste mit einem Verlust von fast 7 Mill. 
DM abgeschlossen werden. Dieser Geschäftsbericht gibt Auskunft, wie es dazu kam. (...) Eine 1960 für 10 Jahre 
aufgestellte mittelfristige Finanzplanung hat uns sorgsam wirtschaften lassen; sie hat uns aber auch auf die 
nunmehr eingetretene defizitäre Entwicklung im Fernsehen und, seit diesem Jahr auch im Hörfunk, vorbereitet. », 
dans : Bayerischer Rundfunk, Geschäftsbericht für die Zeit vom 1. Januar 1966 bis 31. Dezember 1966, p.7.  
251 « Fast alle diese Einsparungen berühren bedauerlicherweise auch das allgemeine Kulturleben in Bayern, wie 
z.B. die Verträge mit Symphonieorchestern und die Unterstützung oder Übertragung von Festspielen oder anderen 
kulturellen Veranstaltungen von Rang. », dans : Bayerischer Rundfunk, Geschäftsbericht für die Zeit vom 1. Januar 
1968 bis 31. Dezember 1968, p. 5.  
252 « In Auftrag des Herrn von Cube soll ich Ihnen mitteilen, dass er außer den bereits getätigten Zusagen heuer 
keine Mittel mehr aus seiner Reserve zuweisen kann. Sollte die Veranstaltung für Ihr Programm notwendig sein, 
muss ich Sie bitten, den Betrag aus eigenen Mitteln zu tragen. Sollte dies nicht der Fall sein, würde ich Ihnen raten, 
dem Bund Deutscher Liebhaberorchester unter Hinweis auf die schlechte finanzielle Lage des Bayerischen 
Rundfunks die Übernahme abzusagen. », dans : Brief an Dr. Goslich von H. Pollinger, Bayerischer Rundfunk, 
Historisches Archiv - Hörfunkdirektion, Schriftwechsel HA Musik, 1961-1971, HF 14/I. 
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En tant que manifestation désormais strictement rattachée à l’institution radiophonique, 

musica viva n’a pu se soustraire à de tels aléas. Ce manque de moyen accordé aux instances 

culturelles et à l’orchestre justifie en partie les remarques précédentes concernant la 

normalisation de la présentation du festival : toutes les photos et les œuvres dans les 

programmes de musica viva sont en noir et blanc, un grand nombre de pages est consacré à la 

publicité et les textes sont très courts et pragmatiques : les informations peuvent facilement être 

réutilisées d’un concert à un autre. Dans le même temps, tous les livrets sont en papier glacé à 

partir du concert du 13 novembre 1964, ce qui n’était pas le cas auparavant : on trouvait des 

programmes sur papier non-apprêté, ou qui mélangeaient quelques pages de l’un et de l’autre. 

Les brochures de musica viva restent donc malgré tout très soignées, de même que les livrets 

des programmes de la radio.  

 

2) Musica viva face aux difficultés financières du Bayerischer Rundfunk 

 

Le 18 mai 1961, peu après la représentation de l’opéra Lulu d’Alban Berg à musica viva, 

le quotidien Abendzeitung relevait déjà le mécontentement de Hartmann quant au soutien jugé 

insuffisant de la part de l’institution radiophonique, dans un article non signé intitulé « Vivat 

Musica viva ! » :  

 

Alors qu’à Munich on parle encore de la forte impression de la représentation de Lulu 
à Musica viva, le bruit se répand en même temps que le directeur à l’esprit valeureux 
de cette manifestation, Karl Amadeus Hartmann, est soucieux pour l’avenir. À la radio, 
d’après ce que l’on entend, ses plaintes à l’égard du financement de ses concerts 
seraient devenues bruyantes.253 

 

Le désaccord entre Hartmann et le Bayerischer Rundfunk sur cette question du financement 

est à replacer dans les bilans de l’intendant de la radio. Le rapport d’administration de l’année 

1962 montre de façon graphique le déséquilibre entre le coût du développement de la télévision 

et sa rentabilité depuis 1952, alors que la radio fait des profits de façon constante254. En 1962, 

la radio génère une entrée de 51,85 millions de DM contre 41,05 millions pour la production, 

																																																								
253 « Während man in München immer noch von dem starken Eindruck der "Lulu"-Aufführung in der Musica viva 
spricht, spricht es sich zugleich herum, dass der hochverdiente Spiritus rector dieses Unternehmens, Karl Amadeus 
Hartmann, sorgenvoll in die Zukunft blickt. Im Funkhaus, so hört man, seien Bedenken wegen der Finanzierung 
seiner Konzerte laut geworden. », in : WAGNER Renata, Karl Amadeus Hartmann und die Musica Viva, Munich, 
R. Piper & Co, 1980, p. 139. 
254 Voir Annexe n° 10. 
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tandis que la même année, les chiffres respectifs pour la télévision sont de 30,79 millions de 

DM contre 40,18 millions255. D’après ce même rapport, le « Symphonie und Musica viva », 

décrit comme une catégorie à part entière dans la programmation, a couvert 5,99 % de la 

programmation entière des deux chaînes de radio – à titre de comparaison, la catégorie des 

extraits et des rediffusions d’opéras représente 1,48 % de cette programmation, et la musique 

légère de divertissement, sous l’appellation « Tanz- und leichte Unterhaltungsmusik » 

(« musique de divertissement légère et de danse »), 24,85 %256. Dès le début des années 1960, 

la musique populaire prend une place beaucoup plus importante que la musique savante dans 

les radiodiffusions. Ceci explique le mécontentement du fondateur de musica viva : le festival 

de musique savante contemporaine n’est pas vu comme une priorité par l’institution 

radiophonique. D’autre part, cet extrait de journal fait apparaître Karl Amadeus Hartmann 

comme un acteur à part entière de l’administration radiophonique. Cela tempère le point de vue 

contemporain d’Adorno selon lequel « aujourd'hui, en effet, encore plus qu'à l'époque de 

l'absolutisme, le mécène et l'artiste - dont les rapports étaient toujours précaires - sont étrangers 

l'un à l'autre »257. 

Le 1er mars 1966, une facture de l’administration du Bayerischer Rundfunk met en avant 

les dépenses de l’année précédente concernant les différentes activités de l’orchestre 

symphonique. Ce rapport révèle que musica viva représente 8,8 % des dépenses, contre 27 % 

pour la musique produite dans le cadre des émissions de « musique sérieuse », mais seulement 

3,7 % dans le cadre d’émissions télévisées258. L’accent est indéniablement porté sur la radio. 

Une facture de la même année, mais destinée au directeur de programmation du département 

de « musique sérieuse », Siegrfied Goslich, indique que les recettes du Bayerischer Rundfunk 

pour des concerts symphoniques et chorals sont bien plus élevées que celles de musica viva – 

149 024,53 DM contre 30 409,66 DM. Cette différence s’explique par la fréquence des 

concerts : l’orchestre se produit également en dehors de la série du festival. Ce rapport exprime 

alors une rentabilité non négligeable pour l’orchestre et pour musica viva : si la musique savante 

n’est pas, d’une façon générale, celle qui attire le plus, son activité représente toutefois une 

grosse partie des rentrées financières de l’institution radiophonique, dont les concerts musica 

viva constituent une part intéressante. 

Pour autant, le sort du festival dans ces années n’est pas sauf : l’année suivante, le conseil 

																																																								
255 Bayerischer Rundfunk, Geschäftsbericht für die Zeit vom 1. April 1962 bis 31. März 1963, p. 9. 
256 Idem, p. 18. 
257 VOIROL Olivier, « Retour sur l'industrie culturelle », in : Réseaux, n° 166, février 2011, p.  148. 
258 Mitteilung an Herrn Pollinger dem 1.03.66, Bayerischer Rundfunk, Historisches Archiv - Hörfunkdirektion, 
Schriftwechsel HA Musik, 1961-1971, HF 14/I. 
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d’administration du Bayerischer Rundfunk prévoit des coupes importantes pour la musique 

classique, et une réduction drastique des concerts de musica viva : 

 

Avec l’accord du HA [département de radiophonie], les coupes dans la production 
radiophonique seront effectuées avant tout dans le domaine de la musique : au 
moment convenu et contractuel de la résiliation préventive des contrats de production 
avec le Münchner Philharmoniker, le Bamberger Symphoniker et le Nürnberger 
Symphoniker, et environ à partir de 1969, une réduction des concerts musica viva à 
trois événements au moins, en lien avec sa réorganisation.259 

 

Cette réorganisation de musica viva tient directement à son rapport avec le Bayerischer 

Rundfunk : il est question d’incorporer intégralement les concerts du festival aux diffusions 

sonores, plutôt que de le laisser continuer être semi-indépendant de la programmation 

radiophonique – comme c’est le cas pour les autres concerts du Symphonieorchester. Les 

discussions en conseil d’administration du Bayerischer Rundfunk soulèvent des divergences à 

propos de l’avenir de la série de concerts. En 1968, l’un des intervenants affirme :  

 

Il n’est pas acceptable que Musica viva se produise séparément du département 
principal de musique et représente une dépense de plus de 200 000 DM, pour 
présenter au public des œuvres qui sont déjà diffusées à Donaueschingen, Darmstadt 
et par d’autres grands émetteurs, et ainsi qu’il soutienne une économie de clique, qui 
peut également se trouver chez d’autres diffuseurs. Le BR a aussi l’engagement d’être 
un reflet de la culture bavaroise et des artistes bavarois, et de laisser la parole à des 
compositeurs modernes de son domaine.260 

 

Une reformulation de musica viva est donc pensée afin de le sortir du réseau de festivals 

musicaux de l’époque et de le replacer à une échelle plus locale : il faut qu’il soit bavarois avant 

tout. Toutefois, ces débats n’entraînent pas une réelle refonte de la programmation du festival, 

																																																								
259 « Mit Einverständnis des HA wird die Kürzung im Hörfunkprogramm vor allem im Bereich der Musik 
vorgenommen : zu den vertraglich vereinbarten Zeitpunkten vorsorgliche Kündigung der Produktionsverträge mit 
den Münchner Philharmonikern, den Bamberger Symphonikern und den Nürnberger Symphonikern und etwa ab 
1969 Reduzierung der musica-viva-Konzerte auf mindestens drei Veranstaltungen in Verbindung mit ihrer 
Umorganisation. », dans : 306. Sitzung des Verwaltungsrats des Bayerischen Rundfunks, 10. Oktober 1967, 
Bayerischer Rundfunk, Historisches Archiv - Hörfunkdirektion, GR/5001.16.3. 
260 « Es gehe nicht an, dass die Musica viva getrennt laufe von der HA Musik und dass mal mit einem 
Kostenaufwand von über 200 000 DM der Öffentlichkeit Werke vorstelle, die in Donaueschingen, Darmstadt un 
bei anderen grossen Sendern bereite gelaufen seien, und damit eine Cliquen-Wirtschaft unterstütze, die auch in 
anderen Sendern zu finden sei. Der BR habe auch die Verpflichtung, ein Spiegelbild der bayerischen Kultur und 
der bayerischen Künstler zu sein, und moderne Komponisten aus seinem Bereich zu Wort kommen zu lassen. », 
dans : 255. Sitzung des Verwaltungsrats des Bayerischen Rundfunks, Bayerischer Rundfunk, Historisches Archiv 
– Hörfunkdirektion, GR/5002.16.18. 
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qui propose, plus encore au cours des années 1970, de la musique venue de tous les horizons. 

 

 Le festival est donc soumis à tous types de difficultés que peut connaître l’institution 

radiophonique – en l’occurrence, pour les années 1960, des difficultés d’ordre financier. Mais 

la gestion par le Bayerischer Rundfunk inscrit également musica viva dans l’actualité 

allemande. Si le temps des concerts peut être considéré comme un ailleurs261, le festival ne se 

situe pas en dehors du temps et de l’espace, mais représente au contraire une structure bien en 

place et de plus en plus en accord avec le schéma de programmation de l’institution 

radiophonique. 

 

 

 

III. Inscrire la musique contemporaine dans son temps 

 

Si musica viva est financièrement dépendant du Bayerischer Rundfunk, sa gestion 

impacte également directement la programmation de la radio. L’emprise de celle-ci sur le 

festival s’inscrit en effet dans une perspective culturelle : il s’agit d’une gestion qui s’adapte à 

la situation et aux contraintes de la musique contemporaine. Il y a donc des stratégies 

d’adaptation et même, dans une certaine mesure, une interdépendance entre les deux structures. 

L’institution radiophonique permet au répertoire contemporain d’exister à Munich en lui 

fournissant un cadre propice à ses expérimentations ; tout en prenant soin de la placer dans une 

dynamique capable de dépasser les frontières du Land de la Bavière. 

 
 

A) La radio, premier mécène pour la musique contemporaine 

 

 La tenue des concerts musica viva tient, comme c’est le cas pour plusieurs autres 

festivals de musique contemporaine de l’époque, à son lien fort avec le Bayerischer Rundfunk. 

La radio ne se contente pas uniquement d’un soutien financier : une réelle collaboration 

s’installe entre elle et la musique contemporaine, qui représente pour elle un objet culturel à ne 

pas négliger. 

 

 

																																																								
261 Voir le Chapitre 1, p. 37. 
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1) La radio comme terrain d’expérimentation 

 

 Les contraintes purement administratives qui s’imposent au festival, du fait de sa 

dépendance à l’institution radiophonique, sont tempérées par la légitimité que celle-ci donne à 

la musique contemporaine, en ce contexte de perte de terrain pour tous ce qui se rapporte à la 

musique savante. Contrairement à ce qu’affirme la critique adornienne, qui fait des « industries 

culturelles » comme le Bayerischer Rundfunk une instance de désensibilisation à l’art, les radios 

de l’époque se placent souvent comme un tremplin pour la musique contemporaine en 

encourageant les compositeurs dans leurs expérimentations, tout en cherchant à susciter la 

curiosité des auditeurs les plus avertis.  

La radio est en effet un terrain propice aux évolutions musicales, et nombreux sont les 

compositeurs qui travaillent au sein d’un studio radiophonique à l’époque – comme Bernd Aloïs 

Zimmermann au Westdeutscher Rundfunk de Cologne, ou Luciano Berio à la Rai de Milan. Les 

producteurs et les techniciens de la radio sont eux-mêmes des compositeurs d’un certain type, 

comme le suggère Peter Burkowitz dans un article de la Süddeutsche Zeitung du 14 décembre 

1962, après avoir affirmé qu’hormis le compositeur, les trois personnages que sont le 

producteur, le régisseur et l’ingénieur du son sont de la plus haute importance : « leur monde 

est le studio d’enregistrement et leur conception du monde est le son, l’interprétation, l’œuvre, 

la "compatibilité", en bref tout ce qu’il y a entre l’écriture musicale et la bande sonore »262. 

L’enregistrement et les techniques de manipulation du son se généralisent : la musique peut être 

écoutée après son exécution et vendue comme un bien marchand d’ordre matériel. Le disque 

vinyle à microsillons, créé en 1948, puis la cassette audio développée et commercialisée par 

Philips à partir de 1964, contribuent énormément à la mise sur le marché de la musique, mais 

également, dans le domaine de la musique contemporaine, à son développement langagier. 

À cet effet, Umberto Eco, qui travaille à la Rai de Milan en 1958-1959, est le témoin des 

expériences musicales de plusieurs de ses contemporains, dont Luciano Berio avec son 

Omaggio a Joyce :  

 

(…) dans cette ambiance, je m’apercevais que les expériences conduites par les 
adeptes de la musique électronique, et par la Neue Musik en général, offraient le 

																																																								
262 « Ihre Welt ist das Aufnahmestudio und ihre Weltanschauung ist der Klang, die Interpretation, die Werktreue, 
die „Kompatibilität“, kurz alles vom Notenschreiben bis zum Bandschnitt. », in : BURKOWITZ Peter, « Voder-
und Hintergründiges im Schallplatten-Studio », dans : Süddeutsche Zeitung n° 299, 14 décembre 1962. 
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modèle le plus accompli d’une tendance commune aux divers arts – et je découvrais 
des affinités avec les pratiques des sciences contemporaines...263  

 

La musique en studio se généralise un peu plus tardivement au Bayerischer Rundfunk que 

dans les autres radios européennes – la Rai de Milan et le Westdeutscher Rundfunk à Cologne 

concentraient déjà une bonne part des premières expériences électroacoustiques. L’objectif 

posé par l’ARD pour la Bavière, comme pour les autres régions ouest-allemandes, du reste, 

était toutefois de privilégier de nouvelles formes artistiques264 – cependant, la prudence de la 

radio bavaroise est manifeste, puisqu’elle n’exploite le répertoire de la musique de studio que 

véritablement dans les années 1970. Mais les jalons sont posés au cours des années 1960, où il 

ne semble pas y avoir réticence, à musica viva, à présenter des compositeurs habitués aux 

expérimentations électroacoustiques avec le son, comme Luciano Berio. 

 

 

2) Une collaboration fructueuse 

 

 L’identité même du festival en tant que Konzertreihe – « série de concerts » – est aussi 

à attribuer au Bayerischer Rundfunk. Ce changement de nom n’est pas anodin : il révèle qu’une 

une place institutionnelle lui est accordée et est donnée par la même occasion à la musique 

contemporaine. Musica viva est donc une série de concerts organisée et gérée par le Bayerischer 

Rundfunk. Le festival et la radio font corps : ils sont un seul et même diffuseur, mais sur des 

plans différents – respectivement dans une salle et sur les ondes. Ce lien entre ces deux 

diffuseurs est très fort et caractéristique des partenariats entre les institutions pour la promotion 

du répertoire contemporain.  À l’occasion de l’ouverture du Congrès Annuel de l’Association 

Internationale des Bibliothèques Musicales le 27 juin 1967 à Radio-Lausanne, le compositeur 

Jean-François Zbinden affirme à ce propos :  

 

Si l'on pouvait consulter les programmes des studios du monde entier, on arriverait 
aisément à la conclusion que la radio a été inventée presqu'uniquement dans le but 
de répandre la musique... (…). Il n'est pas un festival qui ne soit immédiatement 
acheminé à l'Europe entière par le truchement de ce prodigieux moyen de 
communication (…). De plus, il faut souligner que, sans la radio, la plupart des 
compositeurs contemporains (surtout les plus jeunes) seraient sans voix dans le 

																																																								
263 ECO Umberto, « De la radio à L'Œuvre ouverte », in : Critique, n° 773, octobre 2011, p. 775. 
264 KRAUSS Marita, Nachkriegskultur in München, Münchner städtische Kulturpolitik 1945-1954, Munich, 
R. Oldenburg Verlag, 1985, p. 80. 
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monde. Et ce mécénat auquel ses possibilités l'ont conduite n'est pas l'un des aspects 
les moins intéressants de son activité.265 

 

Le compositeur suisse rappelle cependant que pour qu’une radio se consacre à la musique 

contemporaine, il lui faut s’être « libérée du souci d’un rendement commercial »266. Mais il 

souligne les apports importants de cette institution et ses liens intrinsèques avec la sphère 

musicale contemporaine. La radio ne fait pas systématiquement perdre à la musique son 

potentiel esthétique, comme semble le penser Adorno :  

 

À l’« industrie » sont associés l’économie, la rationalisation, la planification, le calcul, 
l’intérêt stratégique, la visée instrumentale, etc., alors que le terme « culture » évoque 
les idées de création, d’originalité, de désintéressement, de formation, de 
perfectionnement, d’autonomie et de liberté.267 

 
De fait, Karl Amadeus Hartmann lui-même exprimait sa reconnaissance vis-à-vis de 

l’institution radiophonique bavaroise, qui « a promu de façon essentielle [le festival] à travers 

une aide idéelle, pratique et économique »268. Ce mécénat officiel, s’exerçant à travers un 

financement public, n’est donc pas – du moins, pas uniquement – une mainmise exclusivement 

financière de la radio sur la musique. « Culture » et « Industrie » collaborent autour de 

l’évolution musicale, dans un même objectif d’évolution et de prestige269. 

	

	
B) Musica viva dans une dynamique radiophonique d’ouverture  

	

1) Une ouverture européenne 

	

L’administration de musica viva par le Bayerischer Rundfunk n’est pas uniquement 

d’ordre financier et gestionnaire. Il y a également une ambition différente de celle de la 

rentabilité : celle de s’aligner sur les tendances de l’époque en matière de culture musicale et 

d’affirmer un certain prestige de l’institution radiophonique bavaroise vis-à-vis de ses 

																																																								
265 ZBINDEN Jean-François, « Musique et Radio », in : Fontes Artis Musicae, vol. 8, n° 2, 1961, p. 73. 
266 Idem, p. 74. 
267 Cité dans : VOIROL Olivier, « Retour sur l'industrie culturelle », in : Réseaux, n° 166, février 2011, p. 127. 
268 « durch ideelle, praktische und wirtschaftliche Beihilfe wesentlich förderte », cité dans : KRAUSS Marita, 
Nachkriegskultur in München, Münchner städtische Kulturpolitik 1945-1954, Munich, R. Oldenburg Verlag, 
1985, p. 85. 
269 Voir le Chapitre 6. 
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homologues en RFA et ailleurs en Europe de l’Ouest. Il faut s’ouvrir au monde occidental, et y 

trouver sa place. Plusieurs indices dans les programmes de la radio des années 1960 montrent 

cette ouverture aux événements politiques extérieurs. En témoigne la présence d’un texte du 

ministre de la Bavière, Hans Erhard, dans le programme du Bayerischer Rundfunk du semestre 

d’hiver de 1961-1962, dans lequel il affirme :  

 

Les gens en Europe souffrent aujourd’hui en toute connaissance, mais impuissants, 
de la perte de temps et de réalité. Non seulement les jours s’écoulent, mais aussi les 
situations changent trop rapidement et nous posent de nouveaux problèmes avant que 
les anciens ne soient surmontés (…). Les événements politiques des prochains mois 
à l’échelle internationale et dans la République fédérale, avec leurs impacts dans tous 
les domaines de la vie, vont déterminer de façon majeure le travail de programmation 
dans la radio.270 

 

Le 31 août dernier, la construction du mur de Berlin avait commencé, entérinant la séparation 

Est-Ouest. Mais 1961 est également l’année des élections fédérales en RFA (le 17 septembre) 

qui voient la réélection de Konrad Adenauer pour un quatrième mandat. Entre les lignes, on 

peut lire la préparation de Hans Erhard aux futures élections bavaroises prévues pour 1962. Le 

responsable politique semble ici utiliser la radio comme une tribune politique et comme un 

rempart contre les événements dans le monde.  

Sur le plan musical, cette ambition de faire de la radio un média de premier plan pour l’image 

de la Bavière – la radio représente alors le seul média audiovisuel important, puisque la 

télévision est encore en construction – se traduit par une réforme d’envergure dans l’hiver 1962-

1963, visant à une claire séparation entre les chaînes et leurs objectifs respectifs271. La 

« musique sérieuse » est diffusée sur la 2e chaîne, spécialisée dans les émissions culturelles. 

C’est le musicologue Siegfried Goslich qui est chargé du département de la musique savante et 

de déterminer les objectifs des différentes saisons. Sa programmation au semestre d’été de 1962 

est particulièrement représentatif de la vision du musicologue :  

 
Pour les connaisseurs et les amateurs de la musique, au semestre d’été aussi, la 
tradition occidentale du soir, l’œuvre du temps présent et le champ coloré du folklore 

																																																								
270 « Die Menschen in Europa leiden heute mit Wissen, aber ohnmächtig, unter dem Verlust an Zeit und 
Wirklichkeit. Nicht nur die Tage enteilen, sondern auch die Verhältnisse ändern sich zu rasch und stellen uns vor 
neue Probleme, bevor die alten bewältigt sind (...). Die politischen Ereignisse der kommenden Monate auf 
internationaler Ebene und in der Bundesrepublik, mit ihren Wirkungen in alle Bereiche des Lebens werden die 
Programmarbeit im Hörfunk maßgeblich bestimmen. », dans : Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1961-
1962, Munich, Gebrüder Bremberger, 1961, p. 13. 
271 Voir le Chapitre 1, p. 49. 
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devront déterrer de nouveaux trésors. Le programme cherche à révéler les multiples 
facettes des formes de la musique ; il se réjouira d’approfondir des connaissances et 
de permettre des rencontres avec des impressions nouvelles. La retransmission de 
festivals et les concerts publics doivent pour cela permettre à l’auditeur de participer 
aux événements musicaux significatifs de cet été.272 

 

L’ambition est donc double : faire de ces émissions musicales de radio le lieu de découvertes 

de musiques nouvelles, et aussi rediffuser des manifestations musicales importantes qui ont lieu 

en Europe – comme le Salzbürger Festspiel, par exemple. La transmission en direct du concert 

hommage pour les quatre-vingts ans d’Igor Stravinsky, donné par musica viva le 17 juin 1962, 

se place dans cette perspective d’alignement avec les grands événements musicaux 

contemporains.  

 

 

2) De nouveaux projets pour les Nachtkonzerte  

 

Quelques années plus tard, c’est l’émission nocturne des Nachtkonzerte qui voit son 

offre s’élargir et s’attacher à des orchestres prestigieux :  

 
La série de concerts « Musica viva » dirigée par Wolfgang Fortner fait connaître la 
musique contemporaine. Le répertoire classique et moderne se trouve dans les projets 
de production du Bamberger Symphoniker, du Münchner Philharmoniker, du 
Münchner Kammerorchester et du Nürnberger Symphoniker.273 

 

L’émission nocturne n’est plus entièrement consacrée aux rediffusions de musica viva mais 

aux productions de différents orchestres bavarois en matière de musique contemporaine. Elle 

se place ainsi dans l’objectif de faire du Bayerischer Rundfunk le « reflet de la culture 

bavaroise », cité dans un témoignage plus haut. En incorporant musica viva à ces différents 

autres événements, l’institution radiophonique place le festival dans une dynamique générale 

																																																								
272 « Für die Kenner und Liebhaber der Musik sollen auch im Sommerhalbjahr aus der abendländischen 
Überlieferung, dem Schaffen der Gegenwart und dem farbigen Feld der Folklore neue Schätze gehoben werden. 
Das Programm möchte die vielseitigen Formen der Musik offenbaren; es will erfreuen, Kenntnisse vertiefen und 
Begegnungen mit unbekannten Eindrücken ermöglichen. Festspielübertragungen und öffentliche Konzerte sollen 
darüber hinaus den Hörer an bedeutenden musikalischen Ereignissen dieses Sommers teilnehmen lassen. », dans : 
Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1962, Munich, Gebrüder Bremberger, 1962, p. 25. 
273 « Mit zeitgenössischer Musik macht die von Wolfgang Fortner geleitete Konzertreihe »Musica viva« bekannt. 
Das klassische und das moderne Repertoire steht auf den Produktionsplänen für die Bamberger Symphoniker, die 
Münchner Philharmoniker, das Münchner Kammerorchester und die Nürnberger Symphoniker. », dans : 
Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1969-1970, Munich, Gebrüder Bremberger, 1969, p. 56. 
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et offre à la musique contemporaine une place à part entière, qui n’est plus seulement le fruit 

de la position de musica viva vis-à-vis du Bayerischer Rundfunk, mais aussi d’une véritable 

volonté de valoriser ce répertoire.  

Dans le cadre de son affiliation à l’ARD, le Bayerischer Rundfunk est également membre de 

l’Union européenne de radio-télévision en 1952. En plus de la diffusion de ces concerts issus 

d’autres festivals que musica viva, plusieurs indices traduisent la volonté de l’institution 

radiophonique de se façonner une identité européenne en parallèle de son identité bavaroise. 

Les premières mentions explicites de cette dynamique européenne apparaissent dans le 

programme de la radio du semestre d’hiver de 1962-1963 :  

 

Les plans présentés ici pour le semestre d’hiver laissent entrevoir combien nous 
pouvons compter sur notre programme, tout en voulant surprendre, ravir et stimuler. 
Dans cette optique, le cadre de programme « Concert Européen » est avant tout à 
comprendre avec les transmissions d’opéras et de concerts de villes musicales 
importantes, avec le discours d’universitaires et d’écrivains renommés d’Europe et des 
émissions sur la vie quotidienne de nos pays voisins.274 

 

Le Bayerischer Rundfunk diffuse en effet les festivals de pays voisins, en plus des 

traditionnels concerts de musica viva. À la page de la présentation des émissions dirigées par 

Siegfried Goslich, cet objectif de faire des émissions de « musique sérieuse » des diffusions 

tournées vers l’Europe est confirmé : 

 
Le leitmotiv du programme d’hiver, « concert européen », est simultanément le point 
central des diffusions musicales. Selon une expression française, la musique doit ici 
agir comme « éclaireur » : elle doit explorer et mettre la lumière sur les mentalités et 
les spécificités des habitants de nos pays voisins jusqu’à l’impondérable, l’inexplicable 
et doit se placer comme une langue qui relie les peuples de cette manière, et qui peut 
être comprise de tout un chacun.275 

 

																																																								
274 « Die hiermit vorgelegten Pläne für das Winterhalb Jahr lassen erkennen, wie wir mit unserem Programm 
zuverlässig bedienen, aber auch überraschen, erfreuen und anregen wollen. In diesem Sinn ist vor allem das 
Rahmenprogramm „Europäisches Konzert" zu verstehen mit den Übertragungen von Opern und Konzerten aus 
bedeutenden Musikstädten, mit den Reden namhafter Wissenschaftler und Schriftsteller Europas und den 
Hörbildern vom Alltagsleben unserer Nachbarländer. », dans : Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1962-
1963, Munich, Gebrüder Bremberger, 1962, p. 17. 
275 « Das Leitmotiv des Winterprogramms, „Europäisches Konzert", ist zugleich Mittelpunkt der 
Musiksendungen. Nach einem französischen Ausdruck soll hier die Musik als „éclaireur" wirken: sie soll 
Mentalität und Eigenart der Bewohner unserer Nachbarländer erhellen und erkunden bis hin zum Unwägbaren, 
Unerklärbaren und sich auf diese Weise als eine völkerverbindende Sprache bewähren, in der jeder von jedem 
verstanden werden kam. », dans : op. cit., p. 21. 
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Le point de vue de Goslich ressemble à celui de Karl Amadeus Hartmann, pour qui la 

musique, comme toute autre forme artistique, représentait une ouverture sur le monde, un appel 

à la découverte de nouvelles cultures et un vecteur pacifiste pour les relations inter-étatiques. 

Les compositeurs de grande renommée, à l’époque, sont de toutes les nationalités – en 

particulier Italiens comme Luigi Dallapiccola ou Luciano Berio, et Français comme Olivier 

Messiaen et Pierre Boulez – et ils se retrouvent tous au Ferienkurs de Darmstadt en dépit de 

leurs différences culturelles. L’objectif du Bayerischer Rundfunk, en matière de musique 

contemporaine, est donc de s’inscrire dans la dynamique amorcée à Darmstadt, et ce faisant, de 

rattacher la Bavière et sa capitale au prestige qui en découle.  

 

 

 L’étude de la gestion financière du festival par le Bayerischer Rundfunk met ainsi en 

évidence le tournant que représente l’année 1964 : le fondateur de musica viva Karl Amadeus 

Hartmann a disparu, laissant la place à une nouvelle ère. L’apparence du festival se normalise 

et se standardise : il lui faut s’adapter à une société pour qui la musique est un bien 

consommable comme un autre. Cela passe par la création d’une identité visuelle à part entière – 

à travers, notamment, les graphismes de Walter Tafelmaier – et une modification notable du 

contenu des brochures de programmes. Si musica viva n’est pas autonome, le rapport au 

Bayerischer Rundfunk n’est pas uniquement financier : le festival s’inscrit naturellement dans 

la programmation plus générale de la radio. C’est qu’il représente un apport qui n’est pas 

uniquement financier. Il faut en outre satisfaire la demande en musique contemporaine à 

Munich, demande en provenance d’une population qui devient de plus en plus spécifique avec 

le temps. Car produire la musique contemporaine signifie s’adapter à un public, en accordant à 

l’objet en question une place justifiée et légitime. 
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Partie 3 

 

Assurer la réception de la musique contemporaine 

 
Un essai de légitimation 
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Chapitre 5 

 

La formation d’un public spécialisé : un aperçu de la réception de musica 

viva dans les années 1960 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 La musique savante – dont la musique contemporaine est un pan – perd indéniablement 

son attractivité au cours des années 1960. Elle se restreint à un nombre limité d’événements et 

concerne de ce fait un public spécifique. Les archives financières et administratives du 

Bayerischer Rundfunk indiquent que la rentabilité financière des émissions retransmettant des 

concerts de son orchestre symphonique, les concerts musica viva inclus, sont moindres que pour 

celles de musique populaire – qualifiée de Unterhaltungs-Musik (« musique de 

divertissement ») ou encore de Leichte Musik (« musique légère »). Elles laissent aussi entrevoir 

la faible proportion dans la programmation générale de ces émissions de musique symphonique 

par rapport à celles de musiques plus en vogue. L’institution radiophonique suit une tendance 

sociétale générale : c’est l’essor des grands groupes de pop, rock, folk qui connaissent un succès 

retentissant et avéré en Europe de l’Ouest et aux Etats-Unis, notamment chez la jeunesse, qui 

commence à véritablement prendre position et à exister en tant que telle276.  

Étudier le public de toute manifestation culturelle passée, d’autant plus quand celle-ci 

ne relève pas d’une « culture de masse », soulève une difficulté non négligeable. Les grands 

festivals de musiques populaires ont souvent laissé derrière eux de nombreux témoignages et 

																																																								
276 CHASTAGNER Claude, « Le nouveau monde », in : CHASTAGNER Claude (dir.), De la culture rock, Paris, 
Presses Universitaires de France, 2011, p. 10. 
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des informations sur leur déroulement. L’absence de sources personnelles, pour les concerts de 

musique savante, nous prive d’informations précieuses sur la réception des concerts et des 

émissions de radio qui la diffusent. Musica viva n’échappe pas à cette règle : son public est, 

pour ainsi dire, silencieux. Réunir des témoignages oraux ou écrits est très difficile pour ce 

genre de manifestation et n’a pas été possible dans le cadre de cette étude. Les seuls indices qui 

s’y rapportent sont des articles de presse, locaux ou régionaux, qui livrent parfois quelques 

détails sur un concert passé, comme d’éventuelles réactions dans la salle. L’apparence 

extérieure du festival, ce qui nous est donné à voir à travers ses brochures et les programmes 

de la radio, est aussi, encore une fois, révélatrice de ses évolutions au cours du temps.  

Cette histoire est celle d’un public unifié, ou au mieux séparé en deux catégories d’analyse – 

par exemple, les promoteurs et les dissidents face à une œuvre ou à un style –, qui ne saurait 

prendre en compte des impressions plus personnelles et rendre la véritable diversité des avis de 

chacun. Il faut se contenter des grandes lignes, qui ne sont pas pour autant dénuées 

d’informations pertinentes. Quel peut être ce public des années 1960, plus de quinze ans après 

la création d’un festival dont l’objectif fut de revaloriser un répertoire oublié pendant la guerre ? 

S’intéresser à la sociologie des goûts musicaux permet d’essayer de déceler quelles catégories 

sociales sont concernées par ces concerts, ainsi que de découvrir en quoi le support 

radiophonique leur a permis de renouveler leur rapport à la musique contemporaine. La 

recherche sur ce public nous invite à s’intéresser aux individus qui le composent d’une part, et 

à perception par celui-ci du répertoire contemporain d’autre part. 
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I. Un public connaisseur à musica viva dans les années 1960  

 

 La programmation de musica viva laisse supposer qu’une partie de son auditoire, au 

moins, est connaisseur du répertoire contemporain, sinon de la musique savante en général. 

Comme constaté plus haut, le festival se vend d’abord en faisant la promotion de chefs 

d’orchestre, un moyen astucieux d’attirer un public plus large qu’en invoquant uniquement des 

noms de compositeurs, parfois peu connus du grand public. Le public de musica viva est 

également capable de se déplacer et d’entendre une musique d’avant-garde : cet indice est déjà 

porteur, à lui-seul, d’une multitude d’informations. Il faut se pencher sur des témoignages 

généraux et des études de l’époque afin d’en savoir plus sur les auditeurs de ce type de 

manifestations.  

 
 

A) Partager un patrimoine commun avec les auditeurs  

 
 L’institution radiophonique, tout comme les compositeurs eux-mêmes, fait appel à des 

références communes. La musique contemporaine n’est pas sans racines ; elle peut même puiser 

ses sources dans une culture occidentale partagée : cette particularité inscrit cette musique dans 

un patrimoine supposé commun aux musiciens et aux auditeurs. Le public est également attiré 

aux concerts par un musicien d’importance, celui qui fédère l’orchestre et, selon la presse de 

l’époque, celui pour qui l’on se déplace : le chef d’orchestre. 

 

 
1) Se focaliser sur les chefs d’orchestre : personnaliser le répertoire 

 

Le Bayerischer Rundfunk fait la promotion du festival et, d’une façon générale, de toute 

la musique contemporaine qu’il diffuse, en insistant sur les chefs d’orchestre invités. Le public 

cible de l’institution radiophonique est vraisemblablement constitué d’habitués du monde de la 

musique classique, qui connaissaient les grands noms de l’époque – Raphael Kubelik, Hans 

Werner Henze, Michael Gielen277… –, mais qui ne sontnpas nécessairement familiers du 

répertoire proposé. Pour connaître ces noms qui ne sont pourtant pas le centre de l’attention 

médiatique, les auditeurs doivent bénéficier d’un capital culturel sans doute fort et être issus 

																																																								
277 Tous trois cités, par exemple, dans la brochure d’abonnement de l’année 1966-1967. 
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d’une sphère dans laquelle il n’est pas rare d’écouter ce type de musique malgré sa moindre 

attractivité à cette époque sur les scènes et au sein des émissions radiophoniques278. 

Les articles de presse mettent également l’accent sur l’interprétation d’un chef d’orchestre, 

et non tant sur l’œuvre jouée. Par exemple, le 19 décembre 1966, le Abendzeitung de Munich 

titre « Henze dirige Henze »279 un compte rendu du concert du 16 décembre dernier, où Hans 

Werner Henze dirigeait l’orchestre à la fois pour son œuvre et pour celle de ses collègues 

Richard Rodney Bennett, Aribert Reimann et Paul Dessau280. Un article de Helmut Lohmüller 

du Münchner Merkur en 1967, à propos de l’Epifani de Berio jouée au concert du 20 janvier, 

explicite de la même façon : « L’orchestre symphonique de la radio sous Michael Gielen a 

brillamment réuni les multiples plans sonores de cette partition, jusqu’à en donner une vision 

claire »281. La presse s’appuie indéniablement sur ces chefs d’orchestre, garants, selon les 

critiques, de la qualité du concert plus que les particularités musicales des œuvres jouées ces 

soir-là. C’est aussi vraisemblablement à travers ces grands noms de la sphère musicale que les 

articles de presse attirent leurs lecteurs. 

Pourquoi tant d’insistance sur la personnalité du chef ? En plus d’être une figure de publicité 

dans une perspective strictement commerciale, le chef d’orchestre se place dans une dimension 

plus abstraite et symbolique282. Il est l’intermédiaire entre la formation instrumentale et son 

auditoire, le lien entre les instrumentistes présents sur scène et la multitude des auditeurs dans 

le public. Le chef d’orchestre personnifie à la fois l’orchestre et les œuvres jouées : il met en 

scène la musique, lui offre un support visuel, se fait le porte-parole de ses musiciens. Il est en 

somme celui qui permet au collectif de s’unifier et de s’accorder :  

 

Occupant dans le dispositif du concert qui le met en scène une position centrale, surélevée 
et dos au public, le chef d’orchestre se distingue des autres interprètes. Ce qui est en jeu 
est aussi une exhibition ritualisée de son corps, à la fois affecté et communicateur 
d’affects (…). Il incarne, dans le contexte d’un « état d’exception », l’emprise d’un individu 
sur un collectif, la soumission de volontés multiples à son unique volonté et conjure de 

																																																								
278 BOURDIEU Pierre, La Distinction. Critique sociale du jugement, Paris, Les Éditions de Minuit, 1979. 
279 MINGOTTI, « Henze dirigiert Henze », in : Abendzeitung, München, 16 décembre 1966, p. 10. 
280 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 16. Dezember 1966, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, 
Munich, 1966 
281 « Das Rundfunk-Symphonieorchester unter Michael Gielen rollte brillant die vielverschlungenen Klangbänder 
dieser Partitur zu einer klaren Überschau auf. », dans : LOHMÜLLER Helmut, « Alles nur Denkbare bei der 
Musica Viva », in : Münchner Merkur, 23 janvier 67, p. 12 (consultable au Bayerischer Rundfunk à Munich : 
Historisches Archiv, Symphonieorchester Musica Viva 1964-1973, HF 1383). 
282 BÖDEKER Hans Erich, VEIT Patrice, WERNER Michael, « Introduction », in : Espaces et lieux de concert 
en Europe, 1700-1920, Architecture, musique, société, Berlin, Berliner Wissenschaftsverlag, 2008, p. 28. 
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cette façon l’imaginaire de l’entropie, de la cacophonie et de la catastrophe à laquelle 
conduirait le libre cours d’individualités désaccordées.283  

 

Figure charismatique, tantôt admirée et crainte, le chef d’orchestre est comme une interface 

entre le compositeur et le concert : il lie le passé de la composition au présent de l’audition : il 

est celui qui permet à l’œuvre d’exister in situ en donnant la parole aux musiciens. Le public 

d’une musique contemporaine inconnue – a priori présentée à Munich pour la première fois à 

travers musica viva – se déplace donc, au moins en partie, pour sa personnalité. Quand ce ne 

sont pas des chefs invités, c’est Rafael Kubelik qui dirige l’orchestre de la radio. Très apprécié 

de ses musiciens et de Hartmann avec qui il partageait les idées politiques, l’orchestre 

symbolisait pour lui une société miniature qu’il voulait la plus démocratique possible, loin des 

dictatures passées et de celle en place dans sa Tchécoslovaquie natale. Le chef du 

Symphonieorchester est naturellement une figure privilégiée de la musique savante munichoise. 

  

 

2) Créer des « attachements » à travers les œuvres musicales  

 

Le public des concerts musica viva est ainsi un public que l’on imagine un minimum 

sensibilisé au monde de la musique savante. Les œuvres jouées au festival, de par leur 

composantes stylistiques, langagières et l’audace dont elles font parfois preuve, s’inscrivent à 

la fois dans l’avant-garde musicale et dans une tradition partagée avec les auditeurs. Les 

compositeurs s’appuient en effet parfois sur une culture commune : un certain passé musical, 

et éventuellement une éducation musicale semblable, quand les auditeurs en ont bénéficié. Les 

compositeurs ne composent jamais à partir de rien, mais s’inspirent de ce que leurs aînés leur 

ont laissé – que ceux-ci aient été compositeurs dans un temps proche ou éloigné et même 

écrivains, poètes… Dans l’Epifani de Berio, le compositeur fait justement appel à des textes 

d’écrivains européens divers et très reconnus comme Proust, Joyce ou Brecht. Les compositeurs 

font en quelque sorte appel à ce qu’Antoine Hennion appelle les « attachements »284. Selon le 

sociologue de la musique, le goût musical n’est pas une donnée fixe mais une pratique 

collective : le goût pour le répertoire contemporain serait ainsi en quelque sorte le fruit 

d’interactions des auditeurs entre eux. De fait, il faut prendre en compte le capital culturel de 

																																																								
283 « Figures du chef d’orchestre », in : Transposition, n° 5, 2015, p. 1-2. 
284 HENNION Antoine, « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture à une pragmatique de 
l'amateur », in : Sociétés, n° 85, mars 2004, p. 9-24.  



 
	

136 

l’auditeur, qui n’est pas uniquement constitué des apport familiaux et éducatifs, mais également 

de tout un ensemble d’attributs culturels véhiculés par les dynamiques d’une époque, et l’on 

pourrait ajouter, par un héritage culturel national. 

Du fait des circuits musicaux de l’époque, les compositeurs dont les œuvres sont jouées à 

musica viva sont, comme relevé précédemment, majoritairement allemands et italiens285. Il ne 

paraît pas injustifié de mettre en parallèle les héritages nationaux de l’Allemagne et de l’Italie : 

les deux pays sortent d’une longue période de totalitarisme, où la pluralité artistique a été 

étouffée au profit d’une culture d’État, surtout dans l’Allemagne nazie286. Musicalement 

parlant, ils sont aussi marqués par un prestige historique incomparable en Europe, font figure 

de terres musicales à part entière, celles qui ont servi l’évolution des langages musicaux tant 

dans l’opéra, la musique symphonique et la danse, et dont les œuvres ont durablement servi la 

culture européenne. Il n’est pas surprenant, de ce fait, que ces compositeurs soient majoritaires 

à un festival comme musica viva, ni que ceux-ci fassent appel à des références communes dans 

leurs œuvres – la mythologie grecque, comme dans le Oedipus der Tyrann de Carl Orff joué le 

18 novembre 1966287, ou encore les emprunts au religieux, que l’on retrouve dans le Stabat 

Mater de Penderecki joué le 12 mars 1967, par exemple288.  

Le patrimoine culturel mobilisé dans les œuvres contemporaines, dans cette perspective, 

tient au désir des compositeurs de se placer, en plus de l’avant-garde musicale, dans une 

tradition nationale et européenne. Ils peuvent faire référence à des textes littéraires – comme 

l’Epifani et également l’Omaggio a Joyce de Berio, ou encore le Dies Irae de Penderecki289 qui 

utilise des extraits d’œuvres d’Eschyle, de Louis Aragon et même d’auteurs polonais comme 

Tadeusz Różewicz ou Władysław Broniewski, deux poètes qui « ont dépassé – chacun 

différemment – la tentation du silence total »290 après Auschwitz. Ceux-ci soutiennent une 

musique épurée et sombre, qui porte en elle tout le tragique et la violence des événements à 

laquelle elle fait référence. Les références littéraires sans doute plus connues des auditeurs 

allemands de musica viva se trouvent dans la deuxième partie de l’œuvre, « Apokalipsis », dans 

																																																								
285 Voir nos interrogations à ce sujet au Chapitre 2, p. 67. 
286 PETIT Elise, & GINER Bruno, Entartete Musik, musiques interdites sous le IIIe Reich, Paris, bleu nuit éditeurs, 
2015, p. 68. 
287 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 18. November 1966, Bayerischer Rundfunk, Munich, 
J. Gotteswinter, 1966. 
288 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 12. März 1967, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1967. 
289 Présenté à musica viva le 6 mars 1970. 
290 CHAUVIN Danièle, « "Le mythe est une force qui contrebalance l’histoire" » : Le Dies Irae (Oratorio 
d’Auschwitz) de Penderecki », in : PARIZET Sylvie (dir.), Lectures politiques des mythes littéraires au XXe siècle, 
Paris, Presses Universitaires de Paris Nanterre, 2009, p. 180. 
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laquelle des passages de l’Apocalypse de Jean se mêlent à des textes d’Eschyle. On peut 

aisément imaginer un public interpelé par l’usage de ce patrimoine commun – ce qui a 

également l’avantage de rendre l’œuvre musicale contemporaine plus abordable. Pour les 

œuvres faisant appel à des textes, les brochures de musica viva présentent toujours le livret des 

paroles (traduites au besoin). 

Beaucoup des œuvres jouées à musica viva, en particulier les œuvres vocales et textuelles, 

font appel à la mythologie, au symbolisme ou encore au religieux. Par exemple, Abraham and 

Isaac (1963) de Stravinsky proposé le 19 novembre 1965291, une pièce pour baryton et orchestre 

créée en 1963 pour le comité du Festival d’Israël. Les paroles, issues de l’Ancien Testament et 

chantées en hébreu, sont traitées de manière syllabique de telle sorte que la musique livre une 

description musicale du texte. Pour le public de musica viva, c’est surtout la référence à 

l’Ancien Testament qui est pertinente, car il s’agit d’un ensemble de textes de référence : en se 

basant sur un patrimoine commun, l’œuvre de Stravinsky se donne des racines, et permet ainsi 

la formation d’un « attachement » avec son public avant même son audition. Il s’agit également 

d’un pari des programmateurs de musica viva de faire jouer une œuvre aux colorations 

ouvertement juives dans la capitale historique du mouvement nazi, trente ans après l’avènement 

du IIIe Reich.  

 

  

B) Le goût de l’avant-garde musicale à Munich 

 

La musique savante n’est donc pas inconnue du public de musica viva, ce qui signifie 

que ces auditeurs apprécient d’une façon plus générale la musique symphonique et « sérieuse » 

et sont également friands de découvertes musicales. Pour autant, ce public n’est pas 

nécessairement musicien. Les évolutions des brochures de musica viva, dans la deuxième 

moitié des années 1960, témoignent de stratégies d’adaptations de la part de ses concepteurs, 

dont l’analyse permet d’approcher l’auditeur-type des concerts. 

  

 

 

																																																								
291 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 19. November 1965, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, 
Munich, 1965. 
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1) Un essai de spécialisation du public au milieu des années 1960  

 

 Un autre témoignage de « l’attachement », cette fois-ci entre le public et la musique 

écoutée, serait le discours livré dans les brochures des concerts. Les textes proposés par les 

musicologues requièrent en effet un certain niveau de connaissances pour leur bonne 

compréhension. Une tentative de spécialisation du public semble avoir lieu autour des années 

1965-1966, puis les brochures proposent, comme présenté au chapitre dernier, des textes de 

plus en plus concis et superficiels292. Il n’est pas rare de rencontrer des termes idiomatiques du 

langage de l’analyse musicale, sans que ceux-ci ne soient expliqués.  

Certains programmes proposent en outre des extraits de partitions pour illustrer l’analyse 

rédigée des œuvres. Pendant l’ère Hartmann figuraient souvent des photos de brouillons de 

compositeurs, des partitions manuscrites, ou encore dans un autre genre, des portées 

typographiées qui isolent des thèmes spécifiques dans une œuvre orchestrale : ces images sont 

alors plutôt d’ordre décoratif. Dans les programmes des années 1965-1966, en revanche, les 

photos de partitions relèvent plus de l’analyse. Leur lecture suppose une connaissance plus 

approfondie de la musique de la part de l’auditeur : il faut savoir lire une partition d’une part, 

reconnaître de visu et à l’oreille un extrait musical isolé de son contexte, ainsi que pouvoir 

apprécier l’analyse musicologique rédigée en parallèle. Un point central de l’identité du festival 

semble modifié : avec de tels programmes, il s’adresse à un public de connaisseurs ; non plus 

seulement des mélomanes curieux et érudits, mais à des musiciens professionnels ou de bons 

amateurs qui maîtrisent les codes de la musique savante. L’accès à la partition garantit 

d’ailleurs, selon certains comme Adorno, la bonne compréhension de l’œuvre :  

 

Les partitions ne sont pas seulement presque toujours meilleures que les exécutions, mais 
elles sont plus que de simples indications en vue de celles-ci. (…) La fixation par signes 
ou notes n’est pas extérieure à la chose ; l’œuvre d’art y acquiert son autonomie vis-à-vis 
de sa genèse : d’où le primat des textes sur leur interprétation.293 
 

Les nouveaux directeurs du festival se placent délibérément dans cette même optique, 

conférant aux brochures de musica viva une apparence de revue spécialisée, comme les comptes 

rendus de cours qui pouvaient être dispensés au Ferienkurs de Darmstadt – auxquels Adorno 

lui-même participait.  

																																																								
292 Voir le Chapitre 4. 
293 ADORNO Theodor W., Théorie esthétique, Paris, Klincksieck, 1995 [publication originale : 1970], p. 179. 
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Plus original encore, à partir de 1965, les livrets proposent fréquemment une analyse 

paradigmatique des œuvres, un procédé musicologique consistant à segmenter des motifs 

musicaux, dont on recherche la répétition dans l’œuvre, puis à les placer en superposition afin 

d’analyser l’évolution du matériau mélodique au fil de l’œuvre. Cette technique, très courante 

en musicologie aujourd’hui, prend son essor dans les années 1960 avec l’ethnomusicologue 

Gilbert Rouget, ainsi que le linguiste belge Nicolas Ruwet, qui exporte ses travaux sur la 

syntaxe et la grammaire linguistiques dans des analyses musicologiques avec son ouvrage 

Langage, musique, poésie294. À l’époque, cette pratique est récente et très spécifique et elle ne 

se prête pas à la lecture pour un non-musicien. 

Le fait qu’une présentation de ce type d’analyse ne soit pas reconduite dans les brochures 

des années 1967 et suivantes, de même pour les photographies d’extraits de partition, indique 

que cette démarche fut expérimentale – et vraisemblablement peu probante. Proposer des 

analyses aussi détaillées relève d’un mauvais calibrage de la part des nouveaux directeurs 

Wolfgang Fortner et Ernst Thomas, qui s’attendaient sans doute à faire face à Munich au même 

public qu’au Ferienkurs de Darmstadt. Cette tentative de spécialisation par les brochures aurait 

même pu contrebalancer la dimension accessible et ouverte des diffusions radiophoniques. Le 

public de musica viva, s’il est sensibilité à la musique savante, n’est donc pas pour autant 

musicien.  

 
 

2) « Snobisme » et distinction d’un public avisé 

 
 La musique contemporaine relève, selon la catégorisation faite par le Bayerischer 

Rundfunk dans ses programmes, ainsi que dans ses rapports d’administration, de la « musique 

sérieuse », celle qui, par définition, ne convient pas à une écoute peu attentive ou secondaire. 

Selon la comparaison de Theodor Adorno entre la musique « légère » et la musique « sérieuse », 

 

dans la première, la structure mélodique est rigide et répétitive alors que la musique 
sérieuse joue sur les variations sans répétitions inutiles des thèmes ; dans la première, la 
structure harmonique se base sur des schémas standardisés, alors que la seconde 
accentue le détail inédit et singulier.295 

 

																																																								
294 RUWET Nicolas, « Méthodes d’analyse en musicologie », in : Langage, musique, poésie, Paris, Le Seuil, 1972, 
p. 100-134.  
295 VOIROL Olivier, « Retour sur l'industrie culturelle », in : Réseaux, n° 166, février 2011, p. 140. 
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Une telle compartimentation de la musique catégorise également, de fait, ses auditeurs. Le 

public de la musique « sérieuse » est celui qui est capable d’apprécier ses subtilités esthétiques 

et de contourner l’attractivité d’une musique populaire marchandisée par la capitalisation de la 

société :  

 

En considérant tacitement ses destinataires comme des consommateurs, et non pas 
comme des auditeurs sensibles et dignes de jugement autonomes au sein d’une relation 
esthétique, ces productions culturelles n’encouragent pas les dispositions à la 
« sublimation » propres à la création esthétique mais réveillent au contraire des réflexes 
émotifs primaires ou des penchants pulsionnels non réfléchis.296 
 

Il faut garder à l’esprit que le public de musica viva, sans qu’il suive une pensée aussi radicale 

qu’Adorno, est sans doute plus réceptif à la musique contemporaine qu’aux musiques 

populaires, pour ce qu’elle représente alors en termes de prestige culturel autant que pour ses 

qualités musicales. C’est l’appropriation de la musique contemporaine par la radio qui la fait 

devenir un objet de culture légitime – très explicitement rangée dans la catégorie de « musique 

sérieuse », selon les termes employés par le Bayerischer Rundfunk – et qui participe à la 

définition des goûts et des catégories abstraites d’auditeurs, se référant à un répertoire en 

particulier. Didier Francfort parle même de « snobisme musical », s’appuyant sur l’analyse 

bourdieusienne du public de l’avant-garde artistique : il faut connaître et maîtriser les « codes » 

qui permettent d’accéder à cette musique297. Elle ne s’adresse clairement pas à tout le monde et 

son écoute relève même d’une pratique prestigieuse.  

D’après une enquête menée par la sociologue Nicole Berthier en 1967, la musique 

contemporaine est soit mal reçue, soit « perçue comme donnant lieu à recherche de nouveauté, 

d'originalité à tout prix dénotant un snobisme inacceptable »298. Autrement dit, ceux qui 

l’écoutent sont vraisemblablement connaisseurs ou mus par un sens de l’obligation conforme à 

leur classe sociale. Un journal hambourgeois parle lui-même de ces « snobs » et « intellectuels 

arrogants » qui parfois troublent les concerts de musica viva299. 

Dans la Bavière des années 1960, un tel goût pour la musique savante caractérise surtout 

ceux dont le cercle familial possède déjà un certain patrimoine culturel. La musique était 

																																																								
296 Idem, p. 135. 
297 FRANCFORT Didier, « Pour une histoire culturelle du snobisme musical », Conférence dispensée à l’Institut 
d’Histoire Culturelle Européenne de Université de Lorraine le 16 octobre 2014, in : Revista da Tulha, Ribeirão 
Preto, vol. 1, n° 1, p. 2. 
298 BERTHIER Nicole, « Mélomanes et musique contemporaine », in : Revue française de sociologie, 1976, p. 501. 
299 Voir plus bas. SEELIGER Rolf, « Musikalische Atomforschung », in : Die andere Zeitung (Hamburg), 29 
novembre 1956. 
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enseignée dans les écoles en tant que discipline à part entière depuis la réforme Kestenberg 

dans les années 1920, et des leçons de musique y étaient dispensées deux fois par semaine sous 

le IIIe Reich300. La population qui va à ces concerts à cette époque est vraisemblablement née 

entre 1900 et 1940. Pour les plus âgés d’entre eux, les auditeurs avaient suivi cette éducation, 

les années de censure musicale du IIIe Reich et celles de la réintroduction des musiques bannies 

après 1945. Ils avaient aussi été confrontés à la musique valorisée par les Américains pendant 

l’Occupation dans une perspective de dénazification, misant sur de « nouveaux langages 

artistiques anti-nazis »301 comme le jazz ou, justement, la musique contemporaine.  

S’il est évident que le répertoire contemporain remporte l’adhésion d’un certain nombre, on 

ne peut exclure qu’une grande partie de ces auditeurs soit habituée à une musique tonale 

classique ou romantique, éloignée de la musique contemporaine des années 1950 et 1960 

principalement atonale, sérielle et dodécaphonique comme précisé plus haut302. Comme si 

« l'idiome sonore des derniers trois cent cinquante ans était "nature" et qu'on outrageât la nature 

en dépassant ce qui est devenu habitude »303. 

 
 
 Aller à un concert de musique contemporaine n’est pas un acte anodin : il faut pouvoir 

apprécier ce répertoire pour ce qu’il est et ce qu’il représente – une forme artistique en mutation 

qui est valorisée comme relevant de la haute culture. Si les programmateurs de musica viva ont 

vraisemblablement pensé faire face à des auditeurs prévenus et musicologues, il semblerait que 

ces derniers ne soient pas toujours connaisseurs et que cette constatation ait entraîné une 

adaptation du répertoire présenté – et surtout de la façon dont ce répertoire est décrit dans les 

brochures des concerts. On peut cependant distinguer deux mouvances différentes au sein de 

ce public, qui deviennent de plus en plus perceptibles au fur et à mesure de la décennie 1960. 

 

 

 

 

																																																								
300 KERTZ-WELZEL Alexandra, « The Singing Muse? Three Centuries of Music Education in Germany », in : 
Journal of Historical Research in Music Education, vol. 26, n° 1, octobre 2004, p. 22. 
301 PETIT Elise, « Introduction », in : PETIT Elise (dir), La création artistique en Allemagne occupée (1945- 
1949), Enjeux esthétiques et politiques, Sampzon, Editions Delatour France, 2015, p. 19. 
302 Voir le Chapitre 3. 
303 ADORNO Theodor W., Philosophie de la nouvelle musique, Paris, Gallimard, 1962, p. 21.  
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II. De l’intérêt à la révolte : écoutes et contestations dans le répertoire contemporain à 

Munich dans les années 1960 

 

Le public de musica viva s’accroît avec le temps : tandis que Karl Amadeus Hartmann 

peinait à remplir la salle pour ses concerts au début de la décennie 1950, les années 1960 sont 

celles d’un succès certain, signe probable de la fixation des auditeurs. L’intérêt pour le 

répertoire contemporain gagne en importance et, avec lui, l’intérêt pour ses origines, ses formes, 

et même ses usages. La musique devient, d’une façon générale, un vecteur privilégié pour 

véhiculer des idées – voir des messages contestataires. Pour une musique symphonique qui 

n’est pas systématiquement vocale, cet usage est pour le moins original. Les œuvres ne sont pas 

dénuées de messages divers, et leur portée ne laisse pas le public indifférent. 

  

 

A) Écouter de la musique contemporaine à musica viva  

 
 L’intérêt pour la musique contemporaine à Munich se stabilise dans les années 1960, 

alors même que la part de ce genre musical faiblit dans les diffusions médiatiques. Cela 

s’explique de plusieurs façons : musica viva n’est plus à ses débuts, sa notoriété est déjà faite 

et sa place sur la scène munichoise manifeste. La périodicité des concerts, qui se produisent 

chaque année à des dates similaires selon la forme de ce festival, permet de fidéliser un certain 

public. De nouveaux auditeurs apparaissent au cours des années 1960 : de la même façon que, 

dans le cercle des compositeurs, la « génération 1925 »304 prend position face à ses aînés, les 

générations d’auditeurs les plus âgées côtoient désormais les plus jeunes, pour qui la musique 

contemporaine symbolise l’avenir – un avenir prometteur qui valorise la modernité, déjà porté 

dans la sphère économique par le Wirtschaftswunder en RFA. 

 

 

1) Un intérêt croissant pour le répertoire contemporain à Munich 

 

Le musica viva de la deuxième moitié des années 1960 n’a plus à faire ses preuves : il 

possède un public régulier et croissant. Les paroles de l’intendant du Bayerischer Rundfunk, 

																																																								
304 SOLOMOS Makis, « La génération de 1925 : de la révolution musicale à la révolution politique. », in : Analyse 
Musicale, Société française d’analyse musicale, n° 61, 2009, p. 89-97. 
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Walter von Cube, rapportées dans un rapport de conseil d’administration datant de 1968, 

témoignent en effet de la hausse de l’attractivité du festival :  

 

Von Cube explique qu’auparavant, un tiers des places pour les concerts de musica viva 
étaient données gratuitement. Après que l’intérêt pour ces concerts a crû, la distribution 
de places gratuites s’est récemment grandement réduite.305 
 

Distribuer des places gratuites est un procédé auquel Hartmann avait déjà fait appel aux tout 

débuts du festival, alors qu’une vingtaine de personnes seulement assistait aux concerts, en 

partie des officiers américains de l’Office of Military Government, United States (OMGUS) qui 

avaient été invités afin de remplir un peu plus conséquemment la salle. Des places gratuites 

furent également données aux élèves des écoles de musique munichoises dans les années 1950, 

sous l’impulsion du Bayerischer Rundfunk cette fois-ci, dans une perspective apparemment 

pédagogique :  

 

Les écoles et universités munichoises obtiennent régulièrement des places gratuites ; les 
élèves des régions lointaines sont conduits et ramenés chez eux par des autocars. La 
radio soutient ce travail éducatif avec des émissions nocturnes régulières de musique 
contemporaine et finance avec ses enregistrements une programmation et des affiches 
souvent fort originaux, dont l’attrait n’est pas à sous-estimer. Hartmann, qui avait pendant 
plusieurs années bien cherché dans les pays musicaux européens, ne souhaite aucun 
autre auditeur que ceux de son public munichois.306 
 

Aucune autre mention de ces places gratuites n’est faite dans les archives financières du 

festival. Quoiqu’il en soit, le fait que la distribution de celles-ci ne soit plus d’actualité indique 

que l’institution radiophonique n’a plus besoin de stratagèmes pour faire venir du monde aux 

concerts. Il existe donc bien un public munichois intéressé par le répertoire contemporain après 

																																																								
305 « von Cube erklärt, dass früher ein Drittel der Karten für die Musica-viva-Konzerte kostenlos vergeben wurde. 
Nachdem das Interesse an diesen Konzerten aufgenommen hat, ist die Abgabe von Freikarten neuerdings sehr 
reduziert worden. », dans : Mitteilung öffentliche Veranstaltungen 237. Sitzung, 28 février 1966, BR Historisches 
Archiv, Hörfunkdirektion, Schriftwechsel HA Musik, 1961-1971, HF 14/I. 
306 « Die Münchner Schulen und Hochschulen erhalten regelmäßig Freikarten, Schüler aus der weiteren Umgebung 
werden mit Omnibussen abgeholt und wieder heimbefördert. Der Rundfunk unterstützt diese Erziehungsarbeit mit 
regelmäßigen Nachtkonzerten neuer Musik und finanziert zudem mit seinen Bandaufnahmen die oft erheblichen 
originellen Programme und Plakate, deren Attraktion nicht zu unterschätzen ist. Hartmann, der sich in den 
europäischen Musikländern seit vielen Jahren gut umgesehen hat, wünscht sich keine anderen Hörer als dieses 
sein Münchner Publikum. », dans : FREUDENFELD Burghard, « Sie pfeifen nicht mehr », in : Sonntagsblatt, 
Hambourg, 14 mars 1954. 
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1964 – date à laquelle le musica viva change de visage, lui qui auparavant arborait des facettes 

plus diversifiées et était, de fait, peut-être plus accessible307. 

Les compositeurs eux-mêmes semblent faire appel à des procédés visant à attirer l’attention 

du public – comme les expériences spatiales du Gruppe für drei Orchester de Stockhausen déjà 

cité308. Par son aspect expérimental, la musique contemporaine suscite la curiosité. À noter que 

musica viva ne présente jamais d’œuvres à chaud : les créations y sont absentes et le répertoire 

de la fin des années 1960 se concentre même plutôt sur des contemporains déjà bien connus – 

les classiques comme Bartók et Webern, comme avant 1964, et les plus contemporains comme 

Ligeti, Penderecki, Boulez, par exemple. Si la démarche des compositeurs n’est plus expliquée 

de façon aussi détaillée qu’auparavant dans les brochures, on trouve parfois une présentation 

des œuvres, succincte et accessible à tous : il n’y a plus d’extraits d’analyses de partition, tout 

au plus une présentation concentrée de la forme. La brochure du 18 avril 1969 propose ainsi 

une explication de chacune des cinq parties du Canto II de Hans Zender, une œuvre composée 

cette année même309. Ainsi l’expérience de musica viva est-elle une expérience de l’écoute et 

non de l’analyse et de la réflexivité : on ne décèle plus tellement une visée pédagogique, mais 

de nouveau une volonté de faire découvrir, ce qui traduit sans doute l’évolution de l’intérêt des 

auditeurs, plus concentrés sur l’expérience de l’instant.  

 

 

2) Deux générations, deux écoutes différentes  

 

Comment une manifestation telle que musica viva a-t-elle pu garder un public dans les 

années 1960, face à une multiplication des genres musicaux et la radicalisation de la modernité 

musicale qui la rend de moins en moins accessible ? Nous l’avons dit, les auditeurs des concerts 

et de l’émission de musique contemporaine Nachtkonzerte sont sensibilisés au répertoire 

classique et la musique contemporaine représente pour eux le berceau de la musique du futur – 

celle qu’il convient de suivre avec attention. Le public des années 1960 est sans nul doute, au 

moins en partie, celui des concerts traditionnels de musique savante, ceux dispensés par 

l’orchestre de la radio en dehors de musica viva et par d’autres ensembles musicaux, dont le 

répertoire ne s’aventure pas au-delà des œuvres postmodernes du début du siècle. En terme de 

																																																								
307 Voir le Chapitre 4. 
308 Concert du 14 mai 1965. 
309 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 18. April 1969, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, Munich, 
1969, p. 9. 
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générations, ce public de la musique contemporaine se divise en deux ensembles représentatifs 

d’une division plus profonde de la société.  

La première génération d’auditeurs pourrait rassembler ceux qui ont, pour ainsi dire, vécu la 

guerre et ses suites en toute connaissance de cause : nous l’avons dit, leur éducation musicale 

familiale (vraisemblablement) fut confrontée au foisonnement des années de Weimar, aux 

restrictions du IIIe Reich et à la réintroduction de styles variés pendant l’occupation américaine. 

Ce public était la cible première de Karl Amadeus Hartmann à la création du festival. Il est 

composé d’une part de ceux pour qui la musique est une résistance au changement, d’autre part 

de ceux qui sont mus par une curiosité pour les choses nouvelles310. Certains écoutaient déjà le 

répertoire contemporain avant le IIIe Reich ; assister à des concerts de musica viva ou écouter 

les émissions des Nachtkonzerte était pour eux ordinaire. D’autres s’intéressaient à la musique 

savante sous tous ses aspects, et avaient pu profiter de l’ouverture américaine après 1945 où, 

en plus du jazz de Cole Porter et de Duke Ellington, des compositeurs tels Aaron Copland et 

Samuel Barber furent promus311. En dehors des concerts musica viva, l’orchestre symphonique 

de la radio, au cours des années 1950, proposait une programmation assez classique, avec 

toutefois l’incorporation de quelques morceaux de compositeurs contemporains comme le 10 

juillet 1958, où les Rokoko-Variationen de Joseph Haas et le Concerto pour violon de Ermano 

Wolf-Ferrari sont joués aux côtés de la Symphonie n° 99 de Joseph Haydn. L’expérience de 

l’auditeur sensibilisé à la musique savante se plaçait déjà vraisemblablement dans une 

dimension plus large d’intérêt pour la musique « sérieuse ». 
L’autre catégorie générationnelle qu’il convient de citer est celle de ceux nés après la guerre 

et encore jeunes dans les années 1960. L’on pourrait penser que, caractéristique de l’époque, 

l’attention des jeunes se soit entièrement reportée sur le répertoire de musiques populaires, tant 

l’écart est grand entre le nombre des diffusions de cette musique et celles de la musique 

« symphonique » ou « sérieuse » dans les statistiques d’écoute du Bayerischer Rundfunk. Les 

radios ouest-allemandes comportent toutes un département consacré à la jeunesse, le 

Jugendfunk. Ces émissions encouragent les jeunes générations à se détacher du monde des 

adultes, en véhiculant des espoirs d’une démocratie de jeunes construite sur des nouveaux 

modèles que ceux de l’ancien monde312. La jeunesse est en effet devenue une catégorie à part 

																																																								
310 PETERSON Richard A. & KERN Roger M., « Changing highbrow taste : from snob to omnivore », in : 
American sociological review vol. 61, n° 5, octobre 1996, p. 900-907. 
311 ANDERTON Abby, Music among the Ruins: Classical Music, Propaganda, and the American Cultural Agenda 
in West Berlin (1945–1949), Ann Arbor, University of Michigan, 2012, p. 29. 
312 HILGERT Christoph, « Der junge Hörer, das unbekannte Wesen : Programmangebote für Jüngendliche im 
Westdeutschen Rundfunk in der Mitte des 20. Jahrhunderts », in : MALDENER Aline & ZIMMERMANN 
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entière, qui se nomme elle-même les teen-agers, disposant d’une reconnaissance jusque-là 

inédite. La musique symphonique y est absente dans les diffusions du Bayerischer Rundfunk. 

La musique présentée est, sans surprise, celle des disc-jockeys en vogue, témoignage de cette 

époque où radio et concept-albums marchent main dans la main vers le succès des musiques 

populaires313. Le programme de la radio de 1969 cite par exemple : 

 

À partir du mois de juin, le disc-jockey Raoul Hoffmann présentera tous les lundis des 
morceaux pop sophistiqués, dont certains sont spécialement arrangés et produits pour 
une lecture stéréophonique. Des morceaux Underground de douze minutes ne sont pas 
rares.314 
 

Contre l’idée d’une musique savante cloisonnée et très éloignée des tendances musicales 

contemporaines, certains compositeurs apprécient les expériences des musiques populaires et 

même s’en inspirent. C’est le cas de Karlheinz Stockhausen, amateur de jazz et ayant lui-même 

influencé des artistes et des groupes tels Miles Davis, Frank Zappa ou Radiohead. La porosité 

relative entre les deux genres musicaux a également pu jouer un rôle dans l’attraction d’un 

public jeune pour la musique savante contemporaine.  

Un certain nombre de jeunes sont de fait intéressés par la musique savante à l’époque et 

trouvent un intérêt particulier pour le répertoire contemporain. Parmi eux, des étudiants de la 

Hochschule für Musik und Theater de Munich, qui étudient la composition, par exemple, auprès 

de Carl Orff. C’était à eux qu’étaient adressées les places gratuites mentionnées précédemment. 

Ils ont en quelque sorte fait leur éducation musicale en parallèle des manifestations de musica 

viva, qui leur offrait dès les années 1950 un panorama éducatif de la création contemporaine 

allemande et européenne. Le Sonntagsblatt de Hambourg rapporte, dès le 14 mars 1954, la 

présence de ces jeunes à musica viva, arguant le fait que Karl Amadeus Hartmann s’adresse 

« avant tout la jeunesse – et [qu’]elle représente une grosse partie des auditeurs réguliers »315. 

La tendance ne décroît pas avec le temps, puisque qu’un article de la Augsburger Allgemeine 

																																																								
Clemens, Let's historize it!: Jugendmedien im 20. Jahrhundert, Göttingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 2018, 
p. 139. 
313 JULIEN Olivier, « "Make-Believe Ballroom Times": de l’influence du DJing sur les modes d’interprétation et 
de composition des musiques populaires anglo-américaines », in : Volumes !, n° 9, janvier 2012, p. 191-208. 
314 « Ab Juni wird an jedem Montag Disk-Jockey Raoul Hoffmann anspruchsvolle Pop-Titel präsentieren, die zum 
Teil eigens für stereophone Wiedergabe arrangiert und produziert sind. Underground-Stücke von zwölf Minuten 
Länge bedeuten keine Seltenheit. » dans : Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1969, Munich, Gebrüder 
Bremberger, 1969, p. 25. 
315 « Vor allem die Jugend - und sie stellt einen grossen Teil der regelmässichen Hörer », dans : : FREUDENFELD 
Burghard, « Sie pfeifen nicht mehr », in : Sonntagsblatt (Hambourg), 14 mars 1954 (cité dans : WAGNER Renata, 
Karl Amadeus Hartmann und die Musica Viva, Munich, R. Piper & Co, 1980). 
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de plus de dix ans plus tard commente la saison 1967-1968 de l’orchestre de la radio comme 

suit :  

 

La saison 1967-1968 a commencé en grande forme : un public attentif, en majorité de la 
jeune génération, une salle comble ; Raphael Kubelik et son orchestre symphonique de la 
radio se trouvent dans d’excellentes dispositions.316 
 

Les auditeurs jeunes représentent ainsi une part non négligeable du public. Ils n’ont pas les 

mêmes clés d’écoute que leurs aînés, pour n’avoir pas connu la même histoire, et avoir évolué 

en parallèle de l’éclatement des styles musicaux tant dans la sphère savante que dans les 

musiques populaires. Musica viva à Munich est pour ces auditeurs un moyen de se tenir informé 

des nouvelles avancées compositionnelles, à la manière d’un Ferienkurs local. 

 

 

B) L’appropriation du répertoire contemporain par ses auditeurs munichois 

 
 S’il est une chose dont il est sûr, c’est que le répertoire contemporain ne laisse jamais 

indifférent. Quand certains crient au scandale, d’autres voient dans une œuvre la marque d’une 

grande musique dont la démarche ne demanderait qu’à être poursuivie. La presse des années 

1960 livre quelques informations éparses sur les réactions dans les salles de concert, mais 

souvent de manière très succincte. Ces impressions sont plus nombreuses pour les concerts des 

années 1950 que pour ceux des années 1960 : témoignage d’un désintérêt des journalistes pour 

ces réactions parfois extrêmes ? Ou, plus probablement, signe d’un apaisement du public, qui 

n’est plus composé que de ceux qui approuvent. Ceci ne signifie pas pour autant que les 

auditeurs sont passifs ou lisses : le répertoire contemporain, tout comme celui des musiques 

populaires, est le lieu d’une politisation caractéristique de la fin de la décennie. 

 

 
1) Entre approbation et rejet 

 

 Occasionnellement, les journaux de l’époque font état des réactions des auditeurs des 

concerts musica viva. Quand ils ne font pas l’éloge d’une interprétation par un chef d’orchestre 

																																																								
316 « Die Saison 1967/68 begann in Hochform : gespanntes Publikum, in der Mehrzahl junge Generation, 
vollbesetzter Saal ; Raphael Kubelik und sein Rundfunksymphonieorchester präsentieren sich in exzellenter 
Verfassung. », dans : HÖGEL Max, « Musica viva begann mit Schönberg », in : Augsburger Allgemeine, 28 
novembre 1967, p. 11. 
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ou – plus rarement – d’une œuvre d’un compositeur, il arrive que la qualité d’une des œuvres 

jouées soit vantée ou critiquée. Les quotidiens laissent en effet parfois transparaître des avis 

contrastés, témoignages des impressions d’auditeurs avertis de musique contemporaine – les 

journalistes, dotés d’une formation en musicologie, étant de fait des connaisseurs. 

L’exemple le plus évident serait le Oedipus der Tyrann de Carl Orff, joué à musica viva le 

18 novembre 1966, seule œuvre au programme de ce soir-là. De nombreux articles en font le 

compte rendu critique. À l’apologie de Winfried Zillig, le rédacteur de la brochure, qui compare 

Orff au génie wagnérien dans son article « Carl Orff, le réinventeur du théâtre musical »317, 

d’autres commentent l’œuvre et le concert de façon beaucoup plus acerbe : 

 
J’ai donc écouté l’œuvre pour la troisième fois. On est resté assis trois heures sans pause, 
au cours desquelles, les sièges de la Herkulessaal mi-éclairée se révélant fort 
inconfortables, on avait l’espoir, par le biais d’un gros effort physique et psychique, d’enfin 
prendre part au mythe œdipien.318 

 

S’il salue la qualité de l’interprétation par Raphael Kubelik et l’orchestre, le critique Joachim 

Kaiser est ainsi bien moins convaincu par l’œuvre elle-même. Un journaliste du Kritische 

Stimmen la compare même avec Le Sacre du Printemps, dans un rapport élogieux : « De façon 

comparable à Stravinsky qui, dans son Sacre du Printemps, déchaîne les forces magiques de la 

nature et du culte, Orff tente ici de faire de même avec le tragique »319. Cette comparaison n’est 

pourtant pas innocente, puisque la première représentation du Sacre à Paris en 1913 fut soldée 

par un scandale retentissant… De tels articles forgent une partie de l’opinion sur les concerts, 

et nous informent sur la réception des œuvres en leur temps. On apprend ainsi que les premiers 

concerts de musica viva furent loin de remporter l’adhésion de tous :  

 
Le public fut agité (…). On doit dire que suite au concert électronique à MUSICA VIVA, on 
ne fut pas directement touché par le puissant optimisme de Herbert Eimert. Le public se 
divisait en applaudissements frénétiques et en sifflements furieux, dont une partie était 
composée avant tout (comme on peut, en général, maintes fois l’observer à MUSICA VIVA 

																																																								
317 ZILLIG Winfried, « Carl Orff, der Erneurer des Musiktheaters », in : THOMAS Ernst, Musica Viva, 
Programmheft 18. November 1966, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, Munich, 1966, p. 3. 
318 « Ich habe dem Werk also zum drittenmal gelauscht. Man saß drei pausenlose Stunden in den sich allmählich 
doch als unbequem erweisenden Sesseln des halbbeleuchten Herkulessaals, hoffend, endlich mittels einer großen 
physischen und psychischen Anstrengung des Ödipus-Mythos teilhaftig zu werden », dans : KAISER Joachim, 
« Ödipus, wie Orff ihn hört », in : Süddeutsche Zeitung n° 278, 21 novembre 1966.	Voir l’Annexe n° 11. 
319 Ähnlich wie Stravinsky in seinem "Sacre du Printemps die magischen Kräfte von Natur und Kult entfesselt, so 
versucht es Orff hier mit denen des Tragischen.", dans : Kritische Stimmen - Oper und Konzert, München, février 
1967, disponible dans les archives du Bayerischer Rundfunk : Historisches Archiv, Symphonieorchester Musica 
Viva 1964-1973, HF 1383. 
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à Munich) de snobs, d’intellectuels arrogants et de clowns mondains accompagnés de 
leurs pin-up. Les siffleurs sifflaient sans un discernement profond, seulement pour énerver 
les applaudisseurs, et les applaudisseurs applaudissaient pour discréditer l’avant-garde 
de la mentalité arriérée des siffleurs.320  

 

On pourrait citer, en écho à cette appréciation datée de 1956, date à laquelle le répertoire 

contemporain n’est installé à Munich que depuis relativement peu de temps, le relatif 

apaisement du public de musica viva dix ans plus tard, décrit dans cet extrait du Münchner 

Merkur de 1967 à propos de l’Epifani de Berio : « Il est incompréhensible que cette œuvre 

structurée, puissante et vive suscita un sifflement (qui toutefois fut recouvert par une 

acclamation ostentatoire) »321. Les réactions du public de musica viva ont ainsi suivi une 

évolution favorable, ce qui témoigne de la formation d’un nouvel ensemble d’auditeurs avec le 

temps, qui se placerait moins dans une perspective de contestation de l’avant-garde musicale 

que dans celle d’un appétit véritable pour la découverte de musiques nouvelles. 

Produites en parallèle des concerts à la Herkulessaal, les émissions de radio consacrées à la 

musique contemporaine, les Nachtkonzerte, sont toutefois exclues des considérations 

journalistiques : aucun commentaire ne figure dans la presse sur la programmation 

radiophonique. L’espace radiophonique, et d’autant plus ici parce qu’il s’agit de 

retransmissions et non du direct, se situe en quelque sorte en dehors du temps présent et ne 

suscite donc pas l’attention des critiques musicaux. 

 

 

2) La politisation contestataire du répertoire contemporain à la fin des années 1960  

 

 La musique savante des années 1960 est indéniablement emprunte d’une forte 

intellectualité, celle dont se vantent les compositeurs qui présentent leurs travaux à Darmstadt, 

mais qui fait également l’objet de vives critiques dans la décennie suivante. En d’autres termes, 

																																																								
320 « Das Publikum war unruhig (…). Es musst gesagt werden, dass man nach dem elektronischen Konzert bei der 
MUSICA VIVA von dem bildkräftige Optimismus Herbert Eimers nicht gerade angesteckt war. Das Publikum 
teilte sich in frenetische Beifallklatschen und wütende Pfeifer, wobei sich bei Teilen (wie überhaupt bei der 
MUSICA VIVA in München immer wieder beobachtet werden kann) vor allem aus Snobs, arroganten 
Intellektuellen und Weltclowns in Begleitung ihrer Pin-up girls zusammensetzen. Die Pfeifer pfiffen ohne tiefere 
Einsicht, nur um die Klatscher zu ärgern, und die Klatscher geklatschten, um ihren Avantgardismus von der 
"hinterwäldlerischen" Gesinnung der Pfeifer gebührend abzugehen. », dans : SEELIGER Rolf, « Musikalische 
Atomforschung », in : Die andere Zeitung (Hamburg), 29 novembre 1956 (cité dans : WAGNER Renata, Karl 
Amadeus Hartmann und die Musica Viva, Munich, R. Piper & Co, 1980). 
321 « Unverständlich, dass dieses kraftvolle und lebendig gegliederte Werk einige Pfiffe aulöste (die allerdings von 
ostentativem Beifall überdeckt wurden). », dans : LOHMÜLLER Helmut, « Alles nur Denkbare bei Musica Viva », 
in : Münchner Merkur, 23 janvier 1967, p. 12. Voir Annexe n° 12. 
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la musique contemporaine n’échappe pas au tumulte provoqué par Mai 1968. Pour le public 

contestataire de musica viva, les expériences les plus radicales constituent déjà une forme de 

révolte contre l’ordre établi, à travers notamment les œuvres de la « génération 1925 » qui 

promeuvent un renouvellement de la façon de composer322. Loin de proposer des œuvres dans 

un style unifié, les compositeurs des années 1960 écrivent des pièces pour lesquelles « il 

n’existe que des liens ténus de but et de méthode. La pluralité, qui constitue l’unique trait 

distinctif de la musique contemporaine, en appelle à une méthode d’approche différente, fondée 

sur l’esthétique au lieu de la chronologie »323. Cette pluralité ne décourage pourtant pas les 

auditeurs des concerts, puisque l’intérêt pour musica viva s’est accru au cours du temps. Cela 

indique que ce public est conscient de l’impossibilité à se référer à une association entre un 

compositeur et un style d’écriture et possède un certain esprit d’ouverture lui permettant 

d’aborder un répertoire différent et nouveau à chaque concert324.  

Ce public prêt à des découvertes sonores inédites n’est vraisemblablement pas composé des 

auditeurs les plus conservateurs, d’autant plus quand la musique contemporaine est le terrain 

d’une appropriation contestataire, celle d’une forme artistique en mouvement, qui s’écarte peu 

à peu des cadres qui l’ont modelée pour laisser place à la pluralité stylistique citée plus haut. 

Un public jeune utilise le répertoire contemporain de la même manière que le rock puis le folk 

mobilisés à partir de 1968, c’est-à-dire dans une dynamique contestataire325. Terrain inhabituel, 

car par définition relevant d’une culture savante réservée à un petit nombre, la musique 

contemporaine devient un moyen d’action de la révolution de la fin de la décennie. Les jeunes 

compositeurs eux-mêmes s’en proclament : Le Radeau de la Méduse de Hans Werner Henze, 

composé en 1968 comme un requiem à la mémoire de Che Guevara, est l’un des exemples les 

plus significatifs. Mais également la Sinfonia de Berio, composée la même année et présentée 

assez rapidement à musica viva, lors du concert du 26 mars 1971326. Le troisième mouvement 

superpose, en plus d’extraits de L’innommable de Samuel Beckett et d’autres sources littéraires 

du même type, des slogans d’étudiants pendant les manifestations de Mai 1968 à Paris. Un texte 

signé de Berio lui-même sert de présentation de l’œuvre dans la brochure :  

																																																								
322 Voir le Chapitre 3, p. 95 et suivantes. 
323 GRIFFITHS Paul, Modern music. The avant garde since 1945, Londres, J.M. Dent and Sons Ltd, 1981, p. 12 
(cité et traduit par SOLOMOS Makis, « De la musique contemporaine à la société́. », in : Revue Filigrane, 
Musique, esthétique, sciences, société, n° 1, 2005, p. 2-3). 
324 Cependant, la programmation continue souvent à présenter en parallèle un compositeur moins contemporain – 
Schönberg, Bartók, Milhaud… 
325 CHASTAGNER Claude, « Le nouveau monde », in : CHASTAGNER Claude (dir.), De la culture rock, Paris, 
Presses Universitaires de France, 2011, p. 15. 
326 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 26. März 1971, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, Munich, 
1971. 



 
	

151 

 
Le texte de la troisième partie contient principalement des extraits tirés de L’innommable 
de Samuel Beckett, qui progressivement sont accompagnés d’autres éléments d’origines 
diverses : Joyce, des phrases d’étudiants de Harvard, des mots d’ordres d’étudiants en 
Mai 1968 pendant l’insurrection parisienne – dont j’ai été le témoin – criés devant les murs 
de la Sorbonne.327 

 

Il écrit plus loin que cette partie de l’œuvre est « pour utiliser une formule cliché, peut-être 

la musique la plus “expérimentale” que je n’ai jamais écrite »328. Berio est lui-même un 

sympathisant des révoltes étudiantes et en faveur d’un renouveau social – idées qu’il partage 

avec ses confrères Luigi Nono, Bernd Aloïs Zimmermann ou encore Helmut Lachenmann, 

d’autres compositeurs moins fréquemment présents sur la scène de musica viva. Le fait qu’une 

telle œuvre y soit néanmoins présentée interroge : son intérêt politique est-il aussi porteur que 

sa portée esthétique à Munich ? On peut imaginer l’approbation des auditeurs les plus jeunes et 

les plus en phase avec les mouvements de leur temps – des compositeurs en herbe, qui viennent 

soutenir les réalisations de leurs aînés. Cependant, les troubles de 1968 n’ont pas marqué de 

façon importante la programmation du festival ni des chaînes radios du Bayerischer Rundfunk. 

L’institution radiophonique et le festival se tiennent écartés de ces considérations non 

strictement musicales. Si la voix des jeunes n’est pas absente, musica viva ne réalise pas la 

volonté de certains comme Luigi Nono qui souhaiteraient composer pour un public prolétaire : 

 

En effet, la musique contemporaine a révolutionné le langage musical, mais son public est 
resté la bourgeoisie – certes, la bourgeoisie éclairée en règle générale, c’est-à-dire 
pouvant développer des sympathies politiques du côté des progressistes modérés, mais 
la bourgeoisie tout de même. Une musique moderne dont le public serait le prolétariat, 
outre le fait qu’elle gagnerait en masse d’auditeurs, voilà une révolution politico-musicale 
qui reste à accomplir...329 
 

Une révolution qui, du reste, ne trouve pas de véritable écho au Bayerischer Rundfunk. Mais 

la musique contemporaine participe activement, par ses propres moyens d’action, aux nouveaux 

																																																								
327 « Der Text des dritten Teils enthält im wesentlichen Exzerpte aus >The Unnamable< von Samuel Beckett, 
denen sich Zug um Zug andere Elemente verschiedenartiger Herkunft zugesellen : Joyce, Sätze von Harvard-
Studenten, Parolen, die Studenten im Mai 1968 während des Pariser Aufstands –  dessen Zeuge ich war – an die 
Mauern der Sorbonne schrieben », dans : op. cit., p. 10. 
328 « um eine Klischeewendung zu gebrauche, - die vielleicht “experimentellste” Musik, die ich je geschrieben 
habe », dans : op. cit., p. 11. 
329 SOLOMOS Makis, « La génération de 1925 : de la révolution musicale à la révolution politique. », in : Analyse 
Musicale, Société française d’analyse musicale, n° 61, 2009, p. 97. 
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débats qui animent les sociétés occidentales. Comme l’affirme Dietmar Hüser à propos des 

musique populaires – propos aisément transposables au cas de la musique contemporaine :  

 

L’exemple de la culture musicale de masse permet de montrer qu’à cette époque, 
différents styles ont suscité, de manières différentes, une importante dynamique de 
changement en matière d’orientation politique et sociale et qu’en particulier la jeunesse a 
fait de l’union étroite des sons et de leur environnement un laboratoire qui lui a permis de 
vivre des choses nouvelles, de tenter des expériences, de sonder des frontières et d’ouvrir 
des horizons. Grâce à la musique, on remit en question des représentations traditionnelles 
et des structures d’autorité, on promut des comportements « anti-respectables », on 
prépara de nouveaux modèles d’articulation et de participation politiques. L’interaction de 
la jeunesse, de la musique, des médias, de la mode, de l’industrie culturelle, les querelles 
aussi des pour et des contre, permettent de voir partout comment se constituèrent, dans 
les années 1950-1960, de nouvelles conceptions du monde, de nouveaux horizons de la 
conscience ou encore des projets de vie.330 
 

 

  

Ainsi, le public de musica viva a évolué au gré des événements marquants des années 

1960. Il est composé d’auditeurs qui, en même temps que les concerts, connaissent les 

évolutions fulgurantes de la reconstruction après 1945 et du « miracle économique » allemand 

qui a suivi. Parce qu’elle porte en elle les jalons de la musique du futur, la musique 

contemporaine attire tout un ensemble de personnes qui sont, le plus souvent, sensibilisés au 

répertoire savant depuis leur plus jeune âge. Mais cela ne signifie pas pour autant que les jeunes 

sont en reste à la fin de la décennie 1960, alors que les répertoires privilégiés comme mode 

d’action relèvent plutôt du genre populaire. Si la musique savante contemporaine peut être 

porteuse d’un message contestataire, elle est également un symbole de prestige, tant individuel 

qu’institutionnel : le Bayerischer Rundfunk s’appuie en effet sur le festival pour promouvoir 

une image avantageuse et progressiste de la culture bavaroise. 
  

																																																								
330 HÜSER Dietmar, « Miracle démocratique dans l’Allemagne de l’ouest des décennnies d’après-guerre. Histoire 
de la culture de masse comme hisotire culturelle du politique », in : Histoire, économie & société, n° 35, février 
2016, p. 31 
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Chapitre 6 

Le primat de la musique contemporaine comme symbole de prestige 

culturel 

 

 

 Promouvoir une manifestation de musique contemporaine, à une échelle aussi 

importante que celle de la Herkulessaal et des émissions de radio régionales, n’est pas anodin. 

Il fallut en effet que le Bayerischer Rundfunk et les administrateurs de la salle dans la Residenz 

y trouvassent un intérêt particulier, d’autant que ce répertoire n’était pas le plus populaire et 

s’adressait à un public de moins en moins élargi. L’intérêt commercial est manifeste : les 

concerts et les émissions remportent du succès, elles sont rentables sur un plan financier. Mais 

cet aspect ne suffit pas à expliquer l’investissement de l’institution radiophonique dans le 

festival ; un investissement qui a perduré dans le temps et qui a fait de musica viva un organe à 

part dans la programmation, intimement rattaché au Bayerischer Rundfunk et même, dans une 

certaine mesure, constitutif de son identité. Si la création de musica viva a précédé celle de la 

radio, le festival n’aurait sans doute pas connu de véritables évolutions sans son incorporation 

dans une structure de plus grande importance de ce type.  

 Le Bayerischer Rundfunk s’est en quelque sorte appuyé sur musica viva pour la 

construction de son identité contemporaine –  celle d’une radio en accord avec les exigences de 

son temps :  dynamisme, ouverture, notoriété. Des compositeurs viennent du monde entier – 

une tendance qui s’accroît d’ailleurs avec le temps – et Munich devient un centre européen 

culturel d’envergure. La réussite de cette entreprise menée dès la fin de la guerre par le 

concours, notamment, de l’occupation américaine, laisse place dans les années 1960 au visage 

moderne du Bayerischer Rundfunk, qui se définit entre un passé culturel allemand de renom et 

des dynamiques internationales plus contemporaines. Celles-ci ne sont pas sans importance 

pour une manifestation comme musica viva : le répertoire musical promu à l’Ouest n’est pas le 

même que celui valorisé de l’autre côté du rideau de fer. Musica viva couvre ainsi bien des 

enjeux pour l’institution radiophonique : (re)trouver sa place malgré les dommages causés par 

la censure nazie, rattraper son retard musical et promouvoir une culture en accord avec le 

patrimoine valorisé par ses voisins occidentaux. Les efforts du Bayerischer Rundfunk ne se 

limitent pas à l’échelle bavaroise, mais se placent également dans une perspective plus large et 

transnationale, dans laquelle musica viva s’insère naturellement.   
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I. Réinventer son passé musical : la musique contemporaine comme culture légitime 

 

Le Bayerischer Rundfunk des années 1960 est une institution encore jeune ; il lui est 

ainsi essentiel de renforcer et d’adapter l’identité qui avait été forgée à l’occasion de la réforme 

des radios ouest-allemandes en 1949331. Tous les pays d’Europe occidentale avaient utilisé les 

ondes comme un outil de propagande lors du second conflit mondial. Les radiodiffusions à 

caractère politique avaient été particulièrement intenses en France et en Allemagne à partir de 

l’entre-deux guerres – dans une perspective propagandiste que les dirigeants nazis avaient très 

largement exploitée. Renommée Großdeutscher Rundfunk, littéralement « radio de la Grande 

Allemagne », elle fut un enjeu politique de taille en imposant une programmation unifiée dans 

toute l’Allemagne à partir de 1939332. Divertir les masses, diffuser les idées du parti et mobiliser 

la population : tels étaient les objectifs de la radio pendant le IIIe Reich, qui, au grand dam de 

Joseph Goebbels, diffusait en priorité la musique « légère » et même « kitsch »333 appréciée des 

populations.  

En Bavière, la première émission de radio bavaroise fut la Deutsche Stunde in Bayern 

(« l’heure allemande en Bavière »), lancée en 1922 et rebaptisée Bayerischer Rundfunk GmbH 

en 1931. Le nouveau Bayerischer Rundfunk de 1949 se trouve donc devant un défi de taille : se 

refonder dans la continuité des exigences de dénazification de l’occupant américain, tout en 

conservant sa spécificité bavaroise. Le rôle du répertoire de musique savante contemporaine 

n’est pas à négliger : il s’agit d’une musique rejetée pendant le IIIe Reich, très encouragée après 

1945, pour finalement devenir un classique des diffusions de la radio. Parce que musica viva et 

le Bayerischer Rundfunk se sont construits en parallèle, l’identité de chacun, normalisée et 

stable dans les années 1960, a été influencée de façon significative par la confrontation de l’une 

avec l’autre. 

 

 S’appuyer sur un héritage musical post-1945 dans les années 1960 

 
La musique contemporaine n’est pas en reste dans les diffusions du Bayerischer 

Rundfunk dans les années 1960 et continue d’être produite très régulièrement dans le cadre des 

concerts de musica viva à la Herkulessaal – concerts organisés conjointement par les acteurs 

																																																								
331 FAVRE Muriel, « "Faire d'un champ de ruines une démocratie". La radio allemande entre rééducation et 
propagande (1945-1949) », in : Vingtième Siècle. Revue d'histoire, n° 80, avril 2003, p. 29. 
332 RATHKOLB Olivier, « La musique, arme miracle du régime nazi », in : HUYN Pascal, Le IIIe Reich et la 
musique, Fayard, 2004, p. 159. 
333 Idem. 
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du Bayerischer Rundfunk et ceux de la Residenz munichoise où se situe cette salle. Les archives 

de la radio montrent cette correspondance étroite qui place la musique contemporaine au centre 

de stratégies de médiation culturelle – les correspondances entre artistes sur l’organisation des 

concerts, par exemple celles entre Wolfgang Fortner et Raphael Kubelik, sont toujours relayées 

par la radio334. Le festival est, encore une fois, indéniablement une propriété de l’institution 

radiophonique. L’attachement à cette manifestation peu populaire de par son objet – bien que 

financièrement rentable335 – possède une signification propre : celle de greffer, en quelque sorte, 

le passé de musica viva à celui du Bayerischer Rundfunk. 

 
 

1) Hartmann : un bienfaiteur munichois  

 
Le passé de musica viva est le suivant : un festival pensé par un bavarois, Karl Amadeus 

Hartmann, qui n’avait pas participé ni de près ni de loin au nazisme, et qui pourtant était resté 

au pays les douze années du IIIe Reich. L’histoire du festival est intimement liée à la 

personnalité du compositeur, qui est devenue pour l’institution radiophonique le symbole d’une 

version avantageuse du passé bavarois. Karl Heinz Ruppel – ami proche du compositeur –  

explique même que la place que tient Munich comme capitale culturelle tient aux efforts de 

Hartmann à travers musica viva :  

 

Pendant ce temps, la notoriété de Munich, comme on le remarque sans étonnement, avait 
pénétré par-delà de l'Allemagne à l’étranger comme un « bastion de la musique 
contemporaine », et on écrivit du bien de la réputation de la ville, que Karl Amadeus 
Hartmann avait acquis pour elle à travers son initiative et grâce à ses contacts personnels. 
En pratique, cela signifiait que les principaux compositeurs, chefs d'orchestre et solistes 
venus de l'étranger commencèrent à s'intéresser fortement aux manifestations et aux 
engagements de Musica viva. Celui-ci fut reconnu internationalement comme un banc 
d’essai pour jauger le poids et la portée de la création musicale contemporaine.336 

  

																																																								
334 Plusieurs exemples de ces correspondances sont visibles au siège du Bayerischer Rundfunk à Munich, sans le 
dossier : Historisches Archiv, Symphonieorchester Musica Viva 1964-1973, HF 1383. 
335 Voir le Chapitre 4. 
336 « Inzwischen war der Ruhm Münchens, wie man nicht ohne einige Verwunderung feststelle, als einer 
"Hochburg der zeitgenössischen Musik" über Deutschland hinaus in Ausland gedrungen, und man schrieb der 
Stadt den Ruf gut, den Karl Amadeus Hartmann durch seine persönliche Initiative und dank seiner persönlichen 
Kontakte für sie erworben hatte. Praktisch hieß das, dass die führenden Komponisten, Dirigenten und Solisten des 
Auslands sich nun stark für Aufführungen und Verpflichtungen bei der Münchner Musica viva zu interessieren 
begannen. Sie wurde als ein Prüfstand für Gewicht und Bedeutung des zeitgenössischen musikalischen Schaffens 
international anerkannt. », dans : RUPPEL Karl Heinz, « Musica viva 1945-1958 », in : DIBELIUS Ulrich et al., 
Komponisten in Bayern, Band 27 : Karl Amadeus Hartmann, Tutzing, Hans Schneider, 1995. 
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Il est vrai que le réseau de Hartmann joua un rôle important dès les débuts du festival : la 

participation de telles personnalités donnait à la manifestation une stabilité et une certaine 

légitimité337. Pendant l’occupation américaine, l’objectif de Hartmann fut en complète 

concordance avec ceux de l’Information Control Division (ICD) américain, pour qui le 

compositeur, par sa position pacifiste et non engagée pendant la guerre, représentait justement 

un acteur idéal de la « rééducation » du peuple bavarois – rééducation qui avait lieu dans les 

America Häuser, de véritables institutions au service d’une culture renouvelée dont la 

population pouvait s’imprégner. 

Le Bayerischer Rundfunk profite de l’apport de ce réseau encore bien après 1945, mais c’est 

surtout la figure de Hartmann, symbole de l’artiste en dehors du temps, qui importe – image à 

laquelle d’autres compositeurs, comme Werner Egk, ne purent prétendre. Du côté de 

l’administration du Bayerischer Rundfunk, la volonté de garder l’esprit de Hartmann est 

manifeste. D’un côté, le représentant de l’intendant Walter von Cube affirme en 1968 qu’il faut 

« continuer les concerts Musica viva dans le style de Monsieur Hartmann »338 ; de l’autre, 

Wolfgang Fortner assure en 1979, dans une interview à propos de ses années à la tête du 

festival : « je voulais montrer l’évolution de la musique de notre temps, de façon plurielle, et 

donc poursuivre l’esprit d’Amadeus »339. Le spectre de Karl Amadeus Hartmann poursuit le 

festival des années durant.  

Du côté des concerts eux-mêmes, les hommages à Hartmann sont nombreux dans les années 

1960. Dès le 11 décembre 1964, un an après son décès, son Concerto funèbre pour violon est 

joué ; la brochure présente une photo de lui, radieux, avec son épouse Elisabeth et un texte 

expliquant la genèse de l’œuvre les premiers mois de guerre de 1939340 ;  l’œuvre ne fut 

cependant créée qu’en… 1959 par le violoniste Wolfgang Schneiderhan, également le soliste 

de ce concert ce soir-là. Le musicologue Rudolf Stephan indique dans la brochure que cette 

pièce « témoigne d’une mentalité autrefois si rare ; elle témoigne d’un artiste, dont la vision 

claire d’un avenir sombre ne fut pas troublée par les voix dominantes du grand public »341. Cette 

																																																								
337 Voir le Chapitre 2. 
338 Paroles rapportés de Walter von Cube dans : 255. Sitzung des Verwaltungsrats des Bayerischen Rundfunks, 
Bayerischer Rundfunk, Historisches Archiv – Hörfunkdirektion, GR/5002.16.18. 
339 « Ich wollte die Entwicklung der Musik in unserer Zeit zeigen, in einer pluralistischen Weise, und so den Geist 
von Amadeus fortzusetzen », dans : SCHULZ Reinhard, « Eine Sprache der Gegenwart », in : ULM Renate, Eine 
Sprache der Gegenwart" : musica viva, 1945-1995, Mayence Munich, Schott Piper, 1995.  
340 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 11. Dezember 1964, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, 
Munich, 1964, p. 5-6.  
341 « [Es] dokumentiert eine damals so seltene Gesinnung; es zeugt von einem Künstler, der sich von der in der 
Öffentlichkeit herrschenden Stimmung den klaren Blick in eine finstere Zukunft nicht trüben lässt. », dans : op. cit., 
p. 5. 
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lucidité du compositeur face à la menace à venir est le leitmotiv qui guide les présentations de 

ses œuvres et de sa personne même dans les brochures de musica viva342 – il fut également celui 

exploité par les autorités d’occupation américaines les années après 1945. Le concert du 13 

décembre 1968343, entièrement consacré à Hartmann, témoigne de cette volonté durable de 

rattacher le festival à sa personnalité. Le compositeur est toujours présent dans la 

programmation la décennie suivante, en témoigne le concert du 14 janvier 1972 qui propose 

son Friede Anno 48344, une œuvre composée en 1936 alors qu’il ne pouvait présenter sa musique 

en Allemagne et espérait des temps meilleurs pour l’avenir. Hans Werner Henze, rédacteur de 

ce texte, commente : « comme toutes ses compositions des années 1933-1945, cette œuvre est 

aussi inspirée par l’indignation, la souffrance et l’impuissance, mais jamais par la 

résignation »345. Toutes les œuvres de Hartmann jouées à musica viva ne sont pas issues de cette 

période sombre, et les textes des brochures ne font pas toujours un rappel de celle-ci – textes 

qui restent, au demeurant, assez elliptiques sur les intentionnalités des compositeurs à partir de 

la fin des années 1960346. Mais l’identité du festival – et donc, d’un des pans musicaux du 

Bayerischer Rundfunk – est délibérément associée à la personnalité de son fondateur. 

 

 

2) La reconstruction d’une identité à travers le répertoire 

 

Outre une focalisation sur la personnalité de Hartmann – ce qui confère à musica viva, 

et donc dans un certain sens au Bayerischer Rundfunk, une identité valorisante et valorisée par 

les voisins occidentaux de l’Allemagne – le répertoire joué par le festival dans ses premières 

années est révélateur de la volonté de l’institution radiophonique de conserver les objectifs 

initiaux du festival. Au départ, les programmes de musica viva témoignaient d’une certaine 

prudence à ne jouer que des compositeurs qui avaient été exclus pendant le IIIe Reich. 

Cependant, continuer musica viva « dans l’esprit de Hartmann », pour reprendre les mots de 

Wolfgang Fortner, ne signifie pas une absence de renouvellement par la suite. Au demeurant, 

le musicologue Ulrich Dibelius signale le peu d’importance accordé à un éventuel passé 

																																																								
342 Jusqu’aux présentations de celui-ci sur le site internet du Bayerischer Rundfunk aujourd’hui. 
343 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 13. Dezember 1968, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, 
Munich, 1968. 
344 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 14. Januar 1972, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, 
Munich, 1972. 
345 « Wie alle seine Kompositionen aus den Jahren 1933-45 ist auch diese von Indignation, Leid und Ohnmacht 
inspiriert, nie aber von Resignation. », dans : op. cit., p. 5. 
346 Voir le Chapitre 4. 
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national-socialiste dans la consécration des compositeurs après la guerre : « Que l’un ait été 

avant 1945 un national-socialiste ou pas, cela ne fît dans un certain point, – outre les 

conséquences pratiques et de possibles déductions sur sa personne – aucune différence 

notable »347. Par « conséquences pratiques », U. Dibelius veut probablement parler des limites 

fixées par l’occupant américain, dans un premier temps, envers ceux qui avaient prêté 

allégeance au parti de leur propre gré – par lesquelles Wolfgang Fortner, par exemple, fut 

concerné.  

 Les œuvres et compositeurs présentés à Munich au cours des années 1950-1960 sont 

en grande partie ceux qui exercent une influence au Ferienkurs de Darmstadt. Par-delà la 

volonté de faire du musica viva une antichambre locale de cette grande manifestation pour la 

musique contemporaine, se trouve également la pression implicite de valoriser un certain 

répertoire, en rattrapant le temps perdu pendant les années de censure nazie348 et en se rangeant 

sur la ligne internationale en la matière. De fait, le Ferienkurs a rapidement redonné à 

l’Allemagne de l’Ouest, grâce à son succès, ses lettres de noblesse en matière musicale : les 

compositeurs contemporains se doivent d’y passer un été, de débattre leurs œuvres et de discuter 

des nouveaux canons compositionnels avec leurs collègues du monde entier. À travers 

Darmstadt, le Land de la Hesse héberge déjà un lieu prestigieux consacré à la musique 

contemporaine à l’époque, ce qui n’aurait vraisemblablement pas été le cas de la Bavière sans 

la promotion de musica viva par l’institution radiophonique bavaroise. Les initiatives post-1945 

sont rangées sous le signe du « renouveau spirituel et intellectuel de l’Allemagne »349, et cela, 

sans surprise puisqu’il s’agit d’encourager une musique ouvertement moderne. Darmstadt 

incarne : 

 

les valeurs les plus chères de l’Occident recomposé : la nécessité de la table rase afin de 
se libérer définitivement du passé, l’autonomie de l’œuvre d’art par contraste avec 
l’inféodation idéologique des œuvres, la suprématie de l’abstraction comme preuve de la 
supériorité et de la liberté de l’esprit…350 

L’on pourrait dire de même pour musica viva, pour qui l’héritage des années de 

reconstruction culturelle d’après-guerre est encore la racine de la programmation quinze ans 

plus tard. Dans le contexte des années 1960, faire référence à ce passé, qui lui-même puise dans 

																																																								
347 « Ob einer vor 1945 Nationalsozialist gewesen war oder nicht, machte nach 1945 - außer den praktischen 
Konsequenzen und den möglichen Rückschlüssen auf seinen Charakter - in einem Punkt keinen wesentlichen 
Unterschied. », dans : DIBELIUS Ulrich, Moderne Musik nach 1945, Munich, Piper Verlag, 1966, p. 32. 
348 Ce qu’on appelle dans la littérature sur le sujet le Nachholbedürfnis. 
349 CAULLIER Joëlle, « Mein blauer Gesang ou la voix blessée de l’Allemagne d’après-guerre », in : Germanica, 
n° 36, 2005, p. 147. 
350 Op. cit., p. 149. 
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le foisonnement musical des années Weimar, n’est pas inhabituel. Suivre les expériences 

radicales de Darmstadt n’est pas plus original et encore moins lorsque cela implique de faire 

jouer des œuvres des compositeurs les plus jeunes, ceux qui veulent une réelle refonte des 

pratiques compositionnelles en opposition avec un passé qui ne leur appartient pas351. Ces 

derniers sont plus que présents à Munich : Pierre Boulez, Luciano Berio, Hans Werner Henze, 

György Ligeti, Krzysztof Penderecki… Suivre l’esprit de Darmstadt signifie pour musica viva 

et du même coup pour le Bayerischer Rundfunk, de suivre cette volonté de renouveau contre un 

passé encombrant, notamment à Munich, Hauptstadt der Bewegung, la « capitale du 

mouvement » nazi. 

 

 En somme, l’histoire du festival possède une dimension pratique : elle s’inscrit dans les 

logiques de dénazification des occupants alliés en Allemagne après 1945, tout en faisant appel 

à la fois à des acteurs bavarois – Karl Amadeus Hartmann – et à une programmation qui se 

diversifie. Le Bayerischer Rundfunk peut arborer avec fierté ce passé avantageux – celui d’un 

artiste de la région qui a résisté et qui a su agir au profit de l’art. Concernant les œuvres jouées, 

dans les années 1960, l’importance n’est pas tant la personnalité et le passé du compositeur que 

sa démarche d’écriture. Celle-ci se résume le plus souvent aux tendances qui naissent au 

Ferienkurs de Darmstadt. En soutenant musica viva, l’institution radiophonique s’assure ainsi 

un certain prestige historique et contemporain. Le festival constitue pour elle un des lieux où 

elle peut affirmer son identité – par l’intermédiaire, notamment, d’une stricte catégorisation des 

genres musicaux. 

 

 

II. Affirmer son identité à travers musica viva : le pari politique du Bayerischer Rundfunk 

 

Le Bayerischer Rundfunk accorde au festival une place particulière qui assure donc à 

tous deux un certain nombre d’avantages. Le soutien financier apporté à musica viva est 

équilibré par la rentabilité de celui-ci pour l’institution radiophonique ; une rentabilité qui n’est 

pas uniquement d’ordre commercial, mais également d’ordre culturel. Le festival et 

l’infrastructure qui lui permet d’exister développent ainsi une identité hybride : musica viva 

n’est pas entièrement absorbé par l’administration de la radio, puisqu’une certaine liberté lui 

est laissée, en accord avec la volonté de perpétuer, jusqu’à un certain point, les idéaux de son 

																																																								
351 Idem. 
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fondateur Karl Amadeus Hartmann. D’un autre côté, le Bayerischer Rundfunk profite de la 

notoriété qui entoure la série de concerts352. Il s’octroie une partie de son prestige, en parallèle 

des diffusions de musiques non-savantes toujours plus importantes. Le Bayerischer Rundfunk 

tire de cette expérience une certaine notoriété, qu’il fait bénéficier, par son rayonnement propre, 

à la ville de Munich et au Land en général. 

 

 

A) L’intérêt culturel de donner une place spécifique au festival 

 

 Le musica viva du Bayerischer Rundfunk représente une part importante du département 

de « musique sérieuse » ; les diffusions issues des concerts étant souvent signalées dans une 

rubrique propre dans les programmes de la radio – nommée « musica viva » ou « musica viva-

Konzerte ». Il est également traité de façon différenciée dans les archives financières. De fait, 

un débat sur la place administrative du festival a lieu à la fin des années 1960. Un des membres 

présents au comité de 1968 est ainsi en faveur du rattachement de musica viva au département 

général de musique, plutôt que de le gérer comme une catégorie à part entière comme ce fut le 

cas jusqu’ici. En fond, il s’agit d’une critique de la relative autonomie du festival vis-à-vis du 

Bayerischer Rundfunk. Il demande notamment : 

 

s’il ne serait pas mieux que les recettes des concerts musica viva soient gérées par le 
département principal de musique [du Bayerischer Rundfunk], pour qu’ils soient aussi 
mieux planifiés avec d’autres productions, et que le département soit ainsi plus 
économe.353 

 
Proposition à laquelle le représentant de l’intendant, Walter von Cube, répond par la 

négative. Le rapport explique sa réponse en arguant du fait que :  

 

																																																								
352 ROTHE Alexander, « Rethinking Postwar History: Munich's Musica Viva during the Karl Amadeus Hartmann 
Years (1945-63) », in : Musical Quarterly, vol. 90, n°2, 2007, p. 256. 
353 « den Musca-viva-Konzerte nicht besser der HA-Musik unterstellt werden sollten, damit sie auch mit den 
anderen Produktionen besser eingeplant werden können und damit auch sparsamer gewirtschaftet werden 
können. », dans : 255. Sitzung des Verwaltungsrats des Bayerischen Rundfunks, Bayerischer Rundfunk, 
Historisches Archiv – Hörfunkdirektion, GR/5002.16.18. 
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Afin de poursuivre les concerts musica viva dans le style de Monsieur Hartmann, ils 
doivent être produits de manière séparée du département principal de musique. Il existe 
néanmoins une influence de la maison : les programmes sont mis au point par Monsieur 
Fortner, discutés dans tous leurs détails avec Dr. Goslich, puis transmis à lui-même – 
v. Cube. Les années passées, quatre concerts musica viva furent entièrement produits 
pour l’émission.354 

 

Musica viva est ainsi un produit de la maison. Ce débat témoigne de la place spécifique qu’il 

occupe au Bayerischer Rundfunk : il est semi-autonome, représente un département entièrement 

géré par des acteurs de l’institution radiophonique (Siegfried Goslich est alors le directeur du 

département des émissions de « musique sérieuse »), mais dont le Bayerischer Rundfunk 

souhaite qu’il conserve en partie une identité propre – une identité artistique, pourrait-on dire, 

puisque sa programmation est essentiellement le fait de Wolfgang Fortner qui, lui, n’est pas 

initialement un acteur du monde radiophonique. Walter von Cube, spécialiste lui-même du 

département de « musique sérieuse » qu’il dirigeait jusqu’ici, suit la ligne fixée par sa 

hiérarchie. En effet, l’intendant Christian Wallenreiter œuvre résolument à l’ouverture du 

Bayerischer Rundfunk à des expériences nouvelles, dans lesquelles la musique contemporaine 

n’est pas en reste. Il est également l’intendant des débuts de la télévision bavaroise, laquelle 

propose des rediffusions de concerts symphoniques et même d’opéras355. 

Si cette double identité du festival est très visible dans les brochures des concerts – où la 

présence du Bayerischer Rundfunk est importante, notamment dans les dernières pages qui font 

la publicité pour les Nachtkonzerte – elle l’est en revanche beaucoup moins dans les 

programmes de la radio. Au fil du temps, les retransmissions en direct des concerts et le 

répertoire proposé dans les Nachkonzerte, initialement exclusivement consacrés à musica viva, 

sont désormais proposés de façon indifférenciée avec d’autres enregistrements effectués en 

dehors de l’institution bavaroise356. À partir du programme de l’hiver 1965-1966, les 

retransmissions de concerts sont présentées dans la rubrique « Öffentliche Konzerte »357 

(« concerts publics »), et les Nachtkonzerte dans une rubrique « Regelmäßige Sendungen »358 

(« émissions régulières »), toutes deux faisant partie d’un ensemble nommé « Symphonie »359, 

																																																								
354 « Um die Musica-viva-Konzerte im Stil von Herrn Hartmann fortzusetzen, müssen sie getrennt von der HA-
Musik geführt werden. Trotzdem besteht ein Einfluss des Hauses: Die Programme werden von Herrn Fortner 
ausgearbeitet, mit Dr. Goslich in allen Einzelheiten besprochen und denn an ihn - v. Cube - weitergeleitet. Im 
letzen Jahr wurden vier Musica-viva-Konzerte ganz für das Programm übernommen », dans : op. cit. 
355 KAISER Joachim, « Lässt Sich Musik photographieren ? », in : Süddetusche Zeitung n° 60, 11/12 Mars 1966 
356 Voir le Chapitre 1. 
357 Bayerischer Rundfunk, Winterprogramm 1964-1965, Munich, Gebrüder Bremberger, 1964, p. 57. 
358 Ibidem, p. 59. 
359 Ibidem, p. 57. 
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ou encore « Musik von Tag zu Tag »360. Musica viva est partie intégrante de toutes les émissions 

relevant de la musique symphonique proposées par le Bayerischer Rundfunk : sa spécificité 

n’est plus à démontrer. Des rappels de celle-ci ont lieu dans le programme du semestre d’été de 

1967, quelques pages en fin de brochure font un retour en photographies de la saison passée : 

y figure une photo de Raphael Kubelik dirigeant l’orchestre de la radio à la Herkulessaal à 

l’occasion de la présentation par musica viva du Œdipus der Tyrann de Orff, et une photo de 

Wolfgang Fortner, présenté comme le « directeur du festival depuis août 1964 »361. À noter que 

les autres photos présentées font une rétrospective sur les émissions télévisées, les débats 

politiques et des conférences universitaires de l’année passée – aucune ne fait référence à une 

manifestation de musique populaire. 

 

 

B) Le prestige de la musique savante  

 
 Pourquoi mêler autant l’identité de la superstructure avec celle l’infrastructure ? C’est 

que l’objet dont il est question – la musique contemporaine –  est porteur d’un sens particulier. 

La différenciation entre la musique savante et la musique commerciale est à replacer dans le 

cours du XIXe siècle362 et non dans les années 1960, où cette frontière devient simplement plus 

explicite et plus spatialisée également : on parle des musiques populaires non plus au sens de 

folkloriques ou traditionnelles, mais de celles qui proviennent, pour une grande part, de 

l’exportation anglo-américaine ou de titres allemands inspirés par cette musique adressée au 

grand public363. Le Bayerischer Rundfunk n’emploie jamais, dans ses programmes ni dans ses 

rapports administratifs, l’équivalent allemand de l’expression « musique savante », qui serait, 

de façon très conceptuelle, la Kunstmusik. Toute la différenciation entre la « musique sérieuse » 

et la « musique légère » repose pourtant sur cette claire différenciation sémantique, qui permet 

aux auditeurs de s’identifier à tel ou tel type de répertoire. Il s’agit également de soulever une 

différence dans les pratiques d’écoute : la musique « sérieuse » invite à réflexion tandis que la 

musique de divertissement peut s’écouter en toute insouciance :  

																																																								
360 Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1970, Munich, Gebrüder Bremberger, 1970, p. 57. 
361 Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1967, Munich, Gebrüder Bremberger, 1967, p. 125-126. Voir 
l’Annexe n° 9. 
362 LETERRIER Sophie-Anne, « Musique populaire et musique savante au XIXe siècle. Du "peuple" au "public" », 
in : Revue d'histoire du XIXe siècle, n° 19, 1999. 
363 HÜSER Dietmar, « Miracle démocratique dans l’Allemagne de l’ouest des décennies d’après-guerre. Histoire 
de la culture de masse comme histoire culturelle du politique », in : Histoire, économie & société, n° 35, février 
2016, p. 25.  
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La variété d’alors se caractérisait indubitablement par des refrains faciles à retenir, par 
des mélodies et des textes simples, elle s’appuyait sur des « vérités » qui ne dérangeaient 
pas, harmonie et monde sain, satisfaisait le besoin de larges publics en « amour-
toujours », en ferveur patriotique et en rêves d’horizons lointains.364  
 

La profondeur du discours dans certaines pièces de musique contemporaine tranche ainsi 

avec cette apparente simplicité des musiques légères, qui exclut toute introspection sur 

l’actualité ou le passé. L’utilisation de la musique comme source d’introspection est valorisée 

par les autorités politiques. La gouvernance de la Bavière dans les années 1960 porte en effet 

une certaine attention sur la culture, jugée garante de la (re)formation d’une identité bavaroise 

favorable. En 1960, le nouveau ministre du Land Hans Ehard affirme :  

 

Nous devons utiliser toutes les possibilités pour consolider la conscience collective de 
notre peuple. Un moyen que je perçois pour ce faire serait que nous rendions visibles, 
dans un format attrayant, les expériences positives et négatives de notre histoire.365  

 

Par « format attrayant », le ministre pense sans doute aux infrastructures culturelles mises 

sur pied au début de la décennie – musées, par exemple. Mais la musique peut aussi être un 

vecteur privilégié. Certaines œuvres contemporaines invitent en effet l’auditeur à une véritable 

rétrospective historique, en faisant appel à un événement en particulier ; par exemple, le Dies 

Irae de Penderecki, créé lors de l’inauguration d’un mémorial à la mémoire des victimes 

d’Auschwitz sur les terres de l’ancien camp de concentration. L’œuvre est jouée à musica viva 

le 6 mars 1970, trois ans après sa création. La forme religieuse du dies irae – qui, d’une manière 

générale, est une section d’une messe de requiem – est ici utilisée pour véhiculer un message 

historique, voire politique – message qui n’est curieusement pas relayé dans le livret.  

La promotion de la musique contemporaine par le Bayerischer Rundfunk n’est ainsi pas 

uniquement le fruit de son désir de se placer dans les dynamiques culturelles actuelles. Il s’agit 

également de montrer une spécificité bavaroise, en tous les cas de promouvoir une identité 

propre qui serait véhiculée par ce répertoire savant – qui, à l’inverse des musiques populaires, 

s’exporte moins facilement. L’identité bavaroise de musica viva est de plus renforcée depuis 

																																																								
364 Op. cit., p. 26. 
365 « Wir sollten alle Möglichkeiten nutzen, um das Staatsbewusstsein in unserem Volke zu festigen. Ein Mittel 
sehe ich darin, dass wir die positiven und negativen Erfahrungen aus unserer Geschichte in ansprechender Form 
sichtbar machen. WOLFRUM Edgar, « Geschichtspolitik in Bayern », in : SCHLEMMER Thomas & WOLLER 
Hans, Politik und Kultur im föderativen Staat 1949 bis 1973, Munich, Oldenbourg Verlag, 2004, p. 380. 
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que les couvertures de ses brochures son réalisées par un seul et même artiste bavarois, Walter 

Tafelmaier, à partir de 1964366, le même qui, dans ces années-là, réalise également toutes les 

couvertures des programmes du Bayerischer Rundfunk.  

 

 Le festival est ainsi entre les mains d’acteurs de l’institution radiophonique qui œuvrent 

à la conservation de ses spécificités. Les brochures des années 1960 présentent encore une 

œuvre graphique par exemple, en accord avec le souhait du fondateur de musica viva. La série 

de concerts est également le lieu de la diffusion d’une musique profonde, celle qui ne peut 

laisser l’auditeur indifférent et qui invite à la réflexion. La présentation d’œuvres de ce type a 

lieu en parallèle de celle de pièces d’un genre plus léger, mais également en parallèle de la 

production d’œuvres issues d’une modernité différente à l’Est. 

 

 

III. S’inscrire dans une dynamique culturelle occidentale 

 

 Les festivals musicaux fleurissent en Europe après 1945 et contribuent à un 

renouvellement culturel d’envergure. Mais ce renouveau n’est pas exempt de considérations 

diplomatiques367. Le festival est un lieu symbolique de coopération transnationale normée : en 

1951 est créée notamment l’Association Européenne des Festivals de Musique, favorisant une 

circulation des artistes tout en limitant et en évaluant les œuvres présentées. Le Bayerischer 

Rundfunk, dans ce cadre, fait appel à musica viva en tant que manifestation internationale, 

inscrite dans son temps et lieu de prestige : le festival fait en effet venir des compositeurs du 

monde entier. Il s’oppose également à des tendances musicales d’un genre tout à fait différent : 

à l’Est, la musique contemporaine savante s’oppose au répertoire proposé par des 

manifestations comme musica viva. Le Bayerischer Rundfunk affirme son identité occidentale 

à travers la promotion du festival tout en se plaçant activement dans le projet européen. 

 

 

 

																																																								
366 Voir le Chapitre 4. 
367 MOINE Caroline, « Les festivals artistiques de la guerre froide : quel rôle dans le renouveau de l’espace culturel 
européen ? (Années 1940-1960) », in : Histoire des festivals, XXe XXIe siècles, Paris, Publications de la Sorbonne, 
2013, p. 41-53. 
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A) La Bavière, creuset d’une culture progressiste 

 
Si le Bayerischer Rundfunk tente de faire de musica viva un festival résolument bavarois, 

cela n’empêche pas la programmation musicale de se diversifier avec le temps. Dans le 

programme de la radio de l’été de 1967, quelques phrases d’introduction de l’intendant du 

Bayerischer Rundfunk, Christian Wallenreiter, insiste sur l’importance de la place de la Bavière 

dans l’équilibre des forces occidentales : 

  

Le Bayerischer Rundfunk n’est pas une belle institution qui soutient aussi la Bavière, mais 
il contribue à ce que la Bavière soit comme elle est, il veut s’assurer, en interaction avec 
les forces en République fédérale et en Europe, que notre avenir sera bon.368 

  

Le double pari de l’institution radiophonique est le suivant : faire la promotion d’une identité 

régionale bavaroise, tout en s’inscrivant dans le paysage ouest-allemand et européen, une 

nécessité pour son développement. Elle ne valorise pas uniquement des artistes ouest-

allemands, l’ouverture à l’international étant également gage de notoriété.  

Avec musica viva, le Bayerischer Rundfunk véhicule donc l’image d’une Bavière 

culturellement en phase avec son temps, tant sur les plans de la musique savante que des 

musiques populaires. L’institution radiophonique peut en effet compter sur les manifestations 

culturelles qu’elle héberge, telles musica viva, dans une perspective d’ouverture aux autres pays 

du monde occidental. Cela passe dans un premier temps par une valorisation importante des 

dynamiques européennes, tant politiques qu’artistiques. Dès 1963, le Bayerischer Rundfunk 

valorise et est honoré par les débuts du projet européen :  

 

Le Bayerischer Rundfunk voit dans la décision de l’Union Européenne de Radiodiffusion 
de faire de Munich le siège du Prix Jeunesse, du Centre de documentation pour la 
télévision jeunesse et éducative, une marque de confiance et un haut engagement.369  

 

Les concerts de musica viva de cette année-là ne présentent pas de particularité européenne ; 

cependant, une émission nouvelle apparaît dans ce programme et témoigne de cette ouverture 

																																																								
368 « Der Bayerische Rundfunk ist nicht eine schöne Einrichtung, die sich Bayern auch leistet, sondern er leistet 
selbst mit, daß es Bayern so gibt, wie es ist; er will im Zusammenspiel der Kräfte in der Bundesrepublik und in 
Europa mit leisten, daß uns eine gute Zukunft werde. », dans : Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1967, 
Munich, Gebrüder Bremberger, 1967, p. 8. 
369 « Der Bayerische Rundfunk sieht in dem Beschluß der Union Européenne de Radiodiffusion, München zum 
Sitz des Prix Jeunesse, der Internationalen Dokumentationszentrale für Jugend- und Bildungsfernsehen, zu 
machen, einen Vertrauensbeweis und eine hohe Verpflichtung. », paroles de l’intendant Christian Wallenreiter, 
dans : Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1963, Munich, Gebrüder Bremberger, 1963, p. 8. 
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géographique dans le domaine de la musique savante :  

 

« Compositeurs dans leurs propre domaine » (Jeudi 23.05 à 24.00 heures, 2e chaîne) – 
des compositeurs étrangers renommés sont invités par le Bayerischer Rundfunk en tant 
qu’invités devant le micro, pour mettre la lumière sur leurs œuvres et les interpréter eux-
mêmes, en tant que chef d’orchestre ou instrumentaliste : d’Angleterre Peter R. Fricker et 
Michael Tippett, de France Olivier Messiaen et Jean Françaix, d’Italie Gian Francesco 
Malipiero et Luigi Dallapiccola, des Pays-Bas Henk Badings, de Norvège Harald 
Saeverud, de Suède Karl B. Blomdahl, de la Suisse Conrad Beck et Julien F. Zbinden, du 
Portugal Felipe Pires, de Yougoslavie Milko Kelemen et d’Autriche Theodor Berger.370 

 

Du côté de la musique savante, l’Allemagne est plutôt à envier, du fait de son passé 

musical riche, l’espace germanophone étant historiquement lié à de grandes évolutions des 

langages musicaux et stylistiques, du classicisme viennois au romantisme wagnérien. 

L’attention portée sur le répertoire contemporain par le Bayerischer Rundfunk se place non 

seulement dans une volonté de reconstruire une image régionale avantageuse, mais également 

dans la perspective de faire aussi bien que les radios des Länder et pays voisins. À cet effet, le 

Nordwestdeutscher Rundfunk de Cologne figure parmi les plus dynamiques en matière de 

techniques de studio pour la musique savante : son terrain privilégié est la musique 

électroacoustique, un genre auquel musica viva s’est essayé sans succès à Munich. L’identité 

bavaroise du festival se caractérise par un autre type de répertoire, plus conventionnel dans ses 

premières années, pour aller vers une radicalité darmstadtienne – cependant toujours 

relativisée371. Le corpus d’œuvres et de compositeurs présentés à Munich façonne ainsi cette 

identité bavaroise de la musique contemporaine, diffusée de la capitale à la région à travers les 

émissions radiophoniques. Mais, de nouveau, le temps passant, l’émission les Nachtkonzerte 

fait cas à part : de plus en plus d’enregistrements de concerts d’autres villes européennes que 

Munich sont utilisés. Ce qui fait l’identité du radiodiffuseur bavarois en matière de modernité 

musicale n’est désormais plus uniquement la promotion du festival munichois, mais celle de 

l’ensemble plus vaste dans lequel celui-ci se situe : des œuvres du temps présent et provenant 

du monde entier. 

																																																								
370 « „Komponisten in eigener Sache" (Donnerstag 23.05 bis 24.00 Uhr, 2. Programm) — Namhafte ausländische 
Komponisten wurden vom Bayerischen Rundfunk eingeladen, als Gäste vor dem Mikrophon ihre Werke zu 
erläutern und selbst als Dirigenten oder Instrumentalisten zu interpretieren: aus England Peter R. Fricker und 
Michael Tippett, aus Frankreich Olivier Messiaen und Jean Franaix, aus Italien Gian Francesco Malipiero und 
Luigi Dallapiccola, aus den Niederlanden Henk Badings, aus Norwegen Harald Saeverud, aus Schweden Karl B. 
Blomdahl, aus der Schweiz Conrad Beck und Julien F. Zbinden, aus Portugal Felipe Pires, aus Jugoslawien Milko 
Kelemen und aus Österreich Theodor Berger. », dans : op. cit., p. 23. 
371 Voir le Chapitre 3. 
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La musique contemporaine, encouragée par les autorités d’occupation après la guerre, 

représentait de fait un pan d’une culture légitime dans le contexte d’après-guerre – puisque cette 

musique fut victime du nazisme – et cette représentation perdure bien après ces sombres années 

d’occupation, puisque ce type de répertoire est encore un symbole de prestige culturel dans les 

années 1960 : 

 

La modernité est devenue une valeur politique, totalement soutenue par le camp 
occidental, tout d’abord parce qu’elle prouve la volonté de la jeune génération de rompre 
avec un passé contaminé par le nazisme ; ensuite parce que la radicalité de l’innovation 
tranche avec une autre idéologie diabolisée depuis 1949, celle du bloc communiste, plutôt 
conservateur dans ses choix esthétiques ; et enfin parce que l’avant-garde est une 
construction supranationale qui manifeste la cohésion nouvelle de l’Europe occidentale, 
une Europe qui, dans le contexte de la guerre froide, fera de l’innovation le fer de lance de 
la lutte idéologique.372 

 

La volonté du Bayerischer Rundfunk de se montrer comme une institution européenne tient 

ainsi, en plus d’un prestige régional propre à la concurrence culturelle et à son histoire musicale 

proche, à contrer la musique proposée de l’autre côté du rideau de fer, là où la modernité 

musicale proclamée est bien différente. 

  

 

B) Faire face à d’autres courants culturels à l’est 

 
 La musique peut être le point de départ d’une « diplomatie culturelle » impliquant les 

deux grands blocs qui s’affrontent pendant la guerre froide. Certains, comme François Genton 

et Edmond Raillard, estiment même que « le contrôle exercé sur l’art et la pensée par les 

gouvernements et leurs services fut déclaré et brutal à l’Est, et, quoique plus subtil, bien réel à 

l’Ouest »373. Affirmer qu’il y eût une mobilisation des artistes et des intellectuels à des fins 

politiques peut être partiellement remis en cause, si l’on observe le cas de musica viva, où 

circulent un certain nombre de compositeurs ouvertement affiliés au parti communiste. Les 

Italiens, comme Luciano Berio et surtout Luigi Nono sont particulièrement représentatifs. Mais 

en s’accordant avec le Ferienkurs de Darmstadt, le festival reste porteur de la ligne dominante 

																																																								
372 CAULLIER Joëlle, « Mein blauer Gesang ou la voix blessée de l’Allemagne d’après-guerre », in : Germanica, 
n° 36, 2005, p. 149. 
373 GENTON François & RAILLARD Edmond, « La culture “progressiste” pendant la guerre froide (1945-
1989) », in : Revue de l’Institut des langues et cultures d'Europe, Amérique, Afrique, Asie et Australie, n° 16 [En 
ligne], 2012, consulté le 20 juin 2018, p. 1. 
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de la musique contemporaine en Europe occidentale, comme l’affirme Jean-Marie Donegani : 

« la musique sérielle règne à Darmstadt, en opposition aux canons esthétiques de l’Allemagne 

de l’Est inféodée à Moscou, et cette position musicale est aussi une position politique »374. Cette 

« position politique » est ainsi véhiculée, dans le domaine musical, par un certain type de 

modernité telle qu’elle est développée au Ferienkurs : sérialisme poussé, expériences 

électroacoustiques, expérimentations sur l’espace et le rapport au public… À l’inverse, la 

musique promue à l’Est de l’Allemagne – et à l’Est de l’Europe d’une manière générale – suit 

les canons esthétiques pensés par Jdanov dès 1936, et mis en application en sur le territoire 

allemand sous occupation soviétique en 1946 : il faut exclure toute trace occidentale375 –  

antimodernisme et antiaméricanisme sont donc de mise. Dans les années 1960, les musiques 

populaires anglo-américaine sont bien entendu proscrites – les Allemands de l’Est ont leurs 

propres musiques populaires, du folk à l’Ostrock (« rock de l’Est ») et dans le domaine des 

musiques savantes, les expériences dans la continuité du dodécaphonisme ne sont pas 

encouragées ni poursuivies. Pour le compositeur en zone américaine Hans Heinz 

Stuckenschmidt, qui constate en 1948 le traitement réservé à la musique contemporaine à l’Est, 

les Soviétiques « diffament à leur tour les mêmes représentants de la musique contemporaine 

que ceux interdits par le Reich hitlérien (…) »376. La remise sur pied d’une vie artistique après 

1945, dans la zone soviétique, fut rapide, car déjà bien pensée avant la fin de la guerre377. 

L’idéologie totalitaire soviétique laissait en effet présager les mêmes conséquences pour la 

musique que sous le nazisme : interdiction d’un certain type de répertoire – comprendre : de la 

modernité artistique telle qu’elle est valorisée à l’Ouest – et fuite des artistes378. 

 Contrairement à ce que l’on pourrait penser, en matière de musique électroacoustique, 

la RDA n’est pas tout à fait en reste. À l’Ouest, c’est le studio de Cologne de Herbert Eimert 

qui en a le monopole depuis sa création en 1951, ainsi que la RAI de Milan – à musica viva à 

Munich, cette musique ne trouve que peu d’écho pendant toute la décennie379. Pour les radios 

de la RDA, encourager cette musique résulte « de la volonté de l’Est de garder sa position au 

																																																								
374 DONEGANI Jean-Marie, « Musique et politique : le langage musical entre expressivité et vérité », in : Raisons 
politiques, n° 14, février 2004, p. 12. 
375 PETIT Elise, « Les politiques musicales dans la zone d’occupation soviétique », in : PETIT Elise (dir), La 
création artistique en Allemagne occupée (1945-1949), Enjeux esthétiques et politiques, Sampzon, Editions 
Delatour France, 2015, p. 199. 
376 STUCKENSCHMIDT Hans Heinz, « Was ist bürgerliche Musik ? », in : Stimmen. Monatsblätter für Musik, 
Berlin, H. Blauer, vol. 7, mai 1948, p. 211., cité et traduit dans op. cit., p. 203 
377 Idem. 
378 Op. cit., p. 192. 
379 Voir le Chapitre 5, p. 149. 
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niveau des médias et en particulier de la radio »380. Et, de fait, le Labor für akustisch-

musikalische Grenzprobleme, un studio pour la recherches en matière sonore dans les médias 

et pour le développement d’une musique électroacoustique, fut fondé en 1956, peu après celui 

de Cologne. La grande différence des motivations entre Est et Ouest en matière musicale tient 

à la politique derrière les promotions de tels répertoires. À l’Est,  

 

l’un des buts proclamés de la politique culturelle était de faire tomber les barrières entre 
classes sociales, entre artistes et travailleurs, de faire en sorte que les ouvriers chantent 
en travaillant et que les compositeurs écrivent pour ces derniers.381 

 

L’objectif socialiste de la musique encouragée par Moscou n’est pas sans rappeler les idéaux 

de Karl Amadeus Hartmann pour le festival musica viva : ouvrir le répertoire à tous, faire de la 

musique un vecteur d’homogénéisation sociale. Le compositeur fut d’ailleurs convié à 

organiser un festival du même type à l’Est, mais il avait refusé par désapprobation envers la 

politique soviétique et par goût pour la démocratie proposée en zone américaine382. Bien que la 

confrontation entre Est et Ouest ne soit pas manifeste en Bavière, les quotidiens laissent 

transparaître une opposition sur la question de la culture. Dès 1962, la Süddeutsche Zeitung 

vante la gestion culturelle de la République fédérale, en opposition avec des « tendances de 

gauche » :  

 

La constitution (culturelle) fédéraliste de notre République fédérale est, pour les 
intellectuels et les écrivains, une constitution au moins pratique et très agréable. (…) Il est 
aujourd’hui manifeste que les « tendances de gauche » dans un cadre citoyen, peuvent 
avoir un impact beaucoup plus sensible et, pour notre opinion publique, plus acceptable 
pour notre public comme dans un milieu spécifiquement de gauche.383 

 

  L’affirmation d’une identité résolument européenne par le Bayerischer Rundfunk, tout 

au long des années 1960, montre que la radio bavaroise suit clairement son camp et réalise ses 

programmes en fonction. Outre la musique électroacoustique, la modernité musicale affichée à 

																																																								
380 BÖHME-MEHNER Tatjana, « La musique électroacoustique en République démocratique allemande (RDA) : 
une avant-garde paradoxale », in : ILCEA [En ligne], n°16, 2012, p. 5. 
381 DEVOS Laëtitia, L’opéra en RDA, Presses Universitaires de Rennes, 2012, p. 17. 
382 KATER Michael H., Huit portraits de compositeurs sous le nazisme, Genève, Contrechamps éditions, 2011 
383 « Die föderalistische (Kultur-)Verfassung unserer Bundesrepublik ist eine für Intellektuelle und Schriftsteller 
zumindest praktisch sehr angenehme Verfassung. (…) Heute zeigt es sich wieder, dass "Links-Tendenzen" im 
bürgerlichen Rahmen sehr viel deutlicher und für unsere Öffentlichkeit akzeptabler zur Wirkung kommen können 
als in einem spezifisch linken Milieu. », dans : SÜDDEUTSCHE ZEITUNG, « Zum Ende der « Kultur » », in : 
Süddeutsche Zeitung n° 107, 4 mai 1962. 
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l’Est prend un visage très différent. Les compositeurs phares sont Hans Hendrik Wehding, chef 

de l’orchestre de la radio de Dresde, et Hanns Eisler, ancien élève de Schönberg et proche de 

Berg et de Webern, qui fait appel, dans sa musique, à des textes communistes384. Aucune trace 

de ces compositeurs de l’Est dans les programmations de musica viva, ce qui n’a rien de bien 

étonnant au vu du fait qu’il existe entre ceux-ci et la culture promue à l’Ouest une grande 

disparité idéologique. Une exception demeure : Paul Dessau, compositeur et chef d’orchestre. 

Il est reconnu en Europe occidentale dans les années 1960 (il l’était déjà dans les années 1920, 

avant de s’exiler), et il est le seul compositeur est-allemand que l’on retrouve dans la 

programmation de musica viva dans ces années. Le festival présente le 16 décembre 1966 son 

Im memoriam Bertholt Brecht en commémoration des dix ans de la mort de l’écrivain allemand. 

L’œuvre fut créée en 1956 en RDA, inspirée de textes littéraires de Brecht, avec qui Dessau 

avait coopéré lors de son exil en France sous le IIIe Reich. Un court texte de la brochure est 

signé Dessau lui-même. Aucune mention n’est faite sur la séparation idéologique entre les deux 

Allemagne385, et cette pièce fut ensuite radiodiffusée dans l’émission nocturne du lundi soir, le 

10 mars 1967, avec les autres œuvres de ce même concert386. Dans une certaine mesure, donc, 

le répertoire joué à musica viva est extrait du conflit idéologique ambiant. Le festival fait sortir 

la musique de son contexte pour ne se concentrer que sur son objet.   

 

 

 L’attention portée sur musica viva, de la part du Bayerischer Rundfunk, témoigne de son 

intérêt à promouvoir la tenue d’un tel festival et à lui forger une image particulière. C’est en 

effet la superstructure – l’institution radiophonique – qui fournit un discours légitime sur 

l’histoire de musica viva, une histoire valorisante pour elle-même : le festival est avant tout une 

initiative bavaroise en accord avec la paix et les idéaux démocratiques de l’après-guerre. Mais 

ce discours n’est pas l’unique objet d’influences réciproques entre musica viva et la radio : 

encore une fois, le répertoire privilégié témoigne d’un parti pris occidental dans une Europe 

divisée, d’une tentative de faire valoir l’enracinement bavarois ; en d’autres termes, de 

permettre à la Bavière de trouver sa place dans la culture de l’Ouest. Le festival garde une 

certaine forme d’autonomie au sein même de son implantation à la radio : c’est cette identité 

																																																								
384 PETIT Elise (dir), « Les politiques musicales dans la zone d’occupation soviétique », in : La création artistique 
en Allemagne occupée (1945-1949), Enjeux esthétiques et politiques, Sampzon, Editions Delatour France, 2015, 
p. 202. 
385 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 16. Dezember 1966, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, 
Munich, 1966, p. 3. 
386 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 10. März 1967, Bayerischer Rundfunk, J. Gotteswinter, Munich, 
1967, p. 11. 
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propre qui lui confère une marge de manœuvre, un sas qui lui permet d’exister en dehors du 

Bayerischer Rundfunk et que celui-ci tient fermement à conserver. Le dynamisme, l’esprit 

d’ouverture, et la notoriété qu’apporte musica viva à la ville de Munich sert à l’institution 

radiophonique qui parvient, grâce aux manifestations culturelles du même type, à se détacher 

progressivement d’un passé envahissant tout en s’inscrivant dans un avenir plus prometteur. 
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Conclusion  
	
	
 

Musica viva est indéniablement une manifestation musicale aux multiples visages. À 

ses composantes physiques – le lieu des concerts, la Herkulessaal, la matérialité de l’orchestre, 

l’originalité de ses brochures – s’ajoute une composante immatérielle, celle des émissions 

radiophoniques. Cette double nature mobilise plusieurs réseaux qui s’entrecoupent ; des réseaux 

souvent formés dans l’entre-deux guerres ou directement après 1945, qui ont assuré au festival 

munichois subsistance et pérennité. Ce sont ces mêmes réseaux qui ont formé l’identité de 

musica viva au cours du temps. L’année 1945 ne marque ainsi pas une « année zéro » en 

musique, contrairement à ce que l’on pourrait penser, mais est le point de transition vers de 

nouvelles configurations. L’analyse du répertoire joué a en outre montré une évolution dans le 

même sens qu’une autre grande manifestation de l’époque, le festival darmstadtien. Dans le 

contexte bavarois, une forme de coopération entre la radio et musica viva permet à un pan du 

répertoire contemporain d’évoluer et de se faire connaître, une musique souvent directement 

issue des expérimentations de l’entre-deux guerres et de ses suites au cours des années 1950-

1960.  

La gestion de musica viva dans les années 1960 doit composer non seulement avec une 

conception artistique de l’avenir de la série de concerts munichoise – pensée par ses deux 

nouveaux directeurs après 1964, Wolfgang Fortner et Ernst Thomas – et une vision plus 

technique et omnisciente de la part du Bayerischer Rundfunk. Les années après 1964 sont celles 

d’une restructuration du festival, tant sur le plan interne que dans la place qu’il occupe parmi 

la programmation de la radio. Il existe un public a priori de plus en plus régulier et stable, 

sensibilisé à la musique savante et au répertoire contemporain, qui bénéficie grâce à musica 

viva d’un espace de découverte de la création de ce répertoire, et qu’il faut désormais prendre 

en compte de façon plus accrue pour l’organisation des concerts. Pour autant, la rentabilité 

financière de musica viva ne suffit pas à expliquer les efforts de l’institution radiophonique pour 

le maintenir en place. La musique contemporaine est un terrain de compétition culturelle à part 

entière entre les différentes radios européennes : elle fait figure de haute culture dans une 

société où la diffusion musicale se diversifie.   

 

 Les évolutions de musica viva à Munich laissent penser que sa qualification de 

« festival », à ses débuts, n’est pas tout à fait pertinente. Au fur et à mesure de son implantation 
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sur la scène munichoise, l’emprise du Bayerischer Rundfunk accroît au point de faire de la série 

de concerts une branche spécifique relevant de son département de musique « sérieuse ». Si les 

débuts de musica viva sont sous le signe de la découverte pluridisciplinaire (musicale et 

artistique) et excluent une vision trop codifiée et politisée de la musique contemporaine, le 

cours des années 1960 voit la série de concerts se modifier aux contact d’une société ouest-

allemande qui n’est plus la même qu’en 1945, et ce sous plusieurs plan. D’une part, la 

population ouest-allemande de ces années-là n’a plus le même rapport au passé : une nouvelle 

génération, née après la guerre, a en effet émergé, et la musique, tout comme les autres formes 

culturelles et artistiques, n’est plus produite dans le cadre d’une propagande en faveur d’une 

démocratisation à la manière des Alliés. Le répertoire musical peut donc se normaliser en 

s’écartant progressivement de ses objectifs d’après-guerre. D’autre part, la société en RFA est 

aux prises avec de grands changements sociaux-économiques : le cœur des « Trente 

Glorieuses » bat son plein, avec une reprise industrielle de forte envergure, la multiplication 

des réseaux de distribution de toute forme de biens ; en somme, l’émergence d’une société de 

consommation. Dans le domaine de la radio, cela se traduit par une standardisation des 

émissions proposées mais également à travers la normalisation de la présentation des 

programmes.  

Il ne paraîtrait pas surprenant, à première vue, que le rapport de l’institution 

radiophonique à une infrastructure culturelle de dimensions réduites comme musica viva soit 

un rapport unilatéral. L’on sait que la radio a permis à la musique de se structurer après 1945, 

à travers un soutien financier d’envergure, le développement de studios, la diffusion des 

œuvres. Dans les années 1960, il est question d’un rééquilibrage de ces rapports, en tenant 

compte de la place accordée aux différents genres musicaux, un choix qui se situe de plus en 

plus dans des logiques commerciales. Pour autant, cette étude a montré que tout n’est pas qu’un 

rapport de force économique. Si la radio exerce indéniablement une forme d’ascendance sur le 

festival, un véritable partenariat s’instaure avec l’objet diffusé, en l’occurrence la musique 

contemporaine. Le pouvoir financier, et même politique que la radio exerce sur la musique dans 

ces années permet, en fin de compte, de placer la création contemporaine dans un cadre jugé 

légitime, tout en faisant le pont entre le milieu de l’artiste et celui de l’auditeur. 

 

 

L’étude du cas musica viva à Munich dans les années 1960 a montré que la 

standardisation des institutions culturelles comme la radio n’a pas conduit à une standardisation 

sur le plan de la musique savante. L’expérimentation musicale est valorisée, ainsi qu’un 
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répertoire novateur – ce qui est pour le moins surprenant dans un Land comme la Bavière. 

L’analyse sous toutes les coutures des brochures du festival et de la radio – programmation, 

présentation visuelle, place attribuée… – a été très porteuse pour étudier cette question. Elle a 

permis de travailler non seulement sur les questions musicales mais également sur l’aspect 

pictural qui appartient à musica viva et qui est également propre au Bayerischer Rundfunk.  

Les retours fréquents dans le passé effectués tout au long de ce travail, s’ils peuvent 

surprendre, éclairent d’une lumière particulière le festival des années 1960 qui, s’il avait été 

pris dans son seul contexte, n’aurait pas révélé autant les dynamiques qui animent le milieu 

musical à cette époque. De même, nous avons ici choisi de nous concentrer à chaque fois sur 

quelques trajectoires sélectionnées de compositeurs ou d’artistes, afin de faire émerger une 

tendance plus large, cherchant à contourner la critique d’André Schaffner : « Toute l’histoire 

de la musique, telle qu’elle est généralement présentée et résumée, se borne à peu près à une 

succession de noms de compositeurs, comme si l’on s’était passé d’interprètes, de concerts, de 

toute espèce de manifestation musicale »387. 

 

Une analyse des archives radiophoniques qui n’ont pas été retenues ici (telles que les 

émissions les Nachtkonzerte en tant qu’archives sonores) aurait donné à ce travail une tonalité 

probablement différente, en prenant davantage en compte la place du Bayerischer Rundfunk  

dans l’univers de musica viva. Cette étude aurait pu se concentrer plus directement sur la radio 

bavaroise plutôt que le festival et l’objet musical. Il serait par exemple intéressant de réaliser 

une étude comparative d’autres radios ouest-allemandes ou ouest-européennes qui promeuvent 

également la musique contemporaine à cette époque. Comparer les programmations de musica 

viva avec celles du Ferienkurs de Darmstadt aurait été une piste pertinente de travail, afin de 

soulever le lien entre ces deux festivals et de comprendre quelle fut le trajet des musiciens. Les 

mêmes compositeurs se retrouvent en effet souvent d’un festival à un autre, ce qui interroge : 

comment se forment les réseaux d’artistes et quelle est la circulation de ceux-ci en Allemagne 

de l’ouest à cette époque ?  

Par ailleurs, se pencher plus en détails sur la musique contemporaine et les radios à l’Est, ce 

qui n’a pas été réalisable ici en raison de contraintes temporelles, complèterait sans doute ce 

travail par une dimension plus globale et profonde, et permettrait de comprendre le 

positionnement de l’Ouest vis-à-vis d’une musique novatrice et considérée comme étant 

porteuse d’avenir. 

																																																								
387 SCHAEFFNER André, Essais de musicologie et autres fantaisies, Paris, Le Sycomore, 1980, p. 40. 
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L’histoire de musica viva dans les années 1960 est celle d’un festival d’une certaine 

forme, qui se refonde une identité en accord avec son époque. Tout au long de la décennie, il 

est en quelque sorte en période d’essai, tandis que la musique savante contemporaine devient 

de plus en plus expérimentale et radicale. Le 5 décembre 1963, la disparition de Karl Amadeus 

Hartmann ouvrait sur un temps d’incertitudes pour son musica viva. Les bouleversements que 

traverse alors le festival s'entremêlent avec ceux qui ébranlent la République fédérale, 

notamment, l’avènement d’une société de consommation qui rend plus facile l’accès aux 

différentes manifestations culturelles et qui invite ce type de répertoire à s’adapter à de 

nouvelles contraintes. La même année, le 15 octobre, Konrad Adenauer, chancelier de la 

République Fédérale Allemande depuis 1949, démissionne. En quittant ses fonctions, le père 

fondateur de l’Allemagne contemporaine ouvre une nouvelle ère dans laquelle il ne s’agit plus 

d’une Allemagne aux prises avec son passé et avec l’occupation alliée, mais d’un jeune État 

fédéral qui doit se prendre en main388. Cette mutation est ainsi transposable à l’échelle de la 

ville, comme à Munich, où il est essentiel que les institutions et manifestations culturelles 

s’émancipent du passé pour se construire sur de nouvelles bases. Et c’est précisément cette 

tâche à laquelle les nouveaux directeurs de musica viva s’attellent, en collaboration avec la 

Bayerischer Rundfunk, après 1964. 

Par la stabilisation de sa programmation et de son identité visuelle, ainsi que par son 

rattachement toujours plus accru avec le Bayerischer Rundfunk au cours de la décennie 1960, 

musica viva relève les défis imposés par cette nouvelle société, tout en conservant l’essence de 

ce pourquoi il a été créé : la mise en valeur d’un répertoire peu commun qui, contrairement à 

ce que l’on pourrait penser, n’est pas dénaturé par la collaboration avec l’institution 

radiophonique. C’est grâce à cette collaboration que la musique contemporaine trouve ses 

espaces de diffusion et une place à part entière à cette époque, qui lui permet de subsister tout 

en explorant des voies musicales inédites. 

 

 

	
	
	
	

																																																								
388 Cette idée est notamment développée par Hans-Peter Schwarz, dans : SCHWARZ Hans-Peter, Die Äre 
Adenauer. Epochewechsel 1957-1963. Geschichte der Bundesrepublik Deutschland Bd 3, Stuttgart Wiesbaden 
Deutsche Verlags-Anstalt F. A. Brockhaus, 1983.  
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FISCHER Lothar : 21/01/1966 

FUEGEN Willy : 12/05/1967 

GRIESHABER Helmut Andreas Paul (HAP) : 24/02/1961 ; 16/11/1962, 

11/12/1964, 18/11/1966 

HARTUNG : 02/06/1961 
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STEPHAN Peter : 20/01/1967 

STRAZZA Guido : 17/01/1964 

THIELER Fred : 02/12/1960 
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WUNDERLICH Paul : 13/11/1964 

  



	

 
	

IX 

ARTISTES DES PROGRAMMES DU BAYERISCHER RUNDFUNK (1960-1970) 

 

Sommerprogramm 1960 : Ludwig Maria Beck 
Winterprogramm 1960 : Ernst Hürlimann  

Sommerprogramm 1961 : Jochen Bartsch  
Winterprogramm 1961 : Ernst Eichinger  

Sommerprogramm 1962 : Walter Tafelmaier 	
Winterprogramm 1962 : Karl Staudinger (Zeichnungen Im Textteil) & Walter 
Tafelmaier (Gestaltung Der Technischen Beilage)  

Sommerprogramm 1963 : Karl Hans Walter 	
Winterprogramm 1963 : Walter Tafelmaier 	

Sommerprogramm 1964 : Walter Tafelmaier 	
Winterprogramm 1964 : Walter Tafelmaier & Prof. Gunter Böhmer  

Sommerprogramm 1965 : Walter Tafelmaier  
Winterprogramm 1965 : Hap Grieshaber  

Sommerprogramm 1966 : Walter Tafelmaier  
Winterprogramm 1966 : Walter Tafelmaier  

Sommerprogramm 1967 : Walter Tafelmaier  
Winterprogramm 1967 : Walter Tafelmaier  

Sommerprogramm 1968 : Walter Tafelmaier  
Winterprogramm 1968 : Walter Tafelmaier  

Sommerprogramm 1969 : Walter Tafelmaier  
Winterprogramm 1969 : Walter Tafelmaier  

Sommerprogramm 1970 : Walter Tafelmaier  
Winterprogramm 1970 : Walter Tafelmaier  

 

 

 

 

 

 

 



	

 
	

X 

BROCHURES DE PROGRAMMES DE MUSICA VIVA 

 

Exemples de pages de garde de brochures 

	

 

ANNEXE N° 1 : couverture de la brochure du 15 novembre 1963, couverture réalisée par 

Emilio Vedova – concert Hartmann-Kubelik389 

 

ANNEXE N° 2 : couverture de la brochure du 17 janvier 1964, couverture réalisée par Guido 
Strazza – concert Gorecki, Berg, Fukushima, Debussy390 

																																																								
389 Musica Viva, Programmheft 15. November 1963, Munich, 1963 
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391 Musica Viva, Programmheft 19. Februar 1960, Munich, 1960. Citée p. 38 et 66. 
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393 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 13. Dezember 1968, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. 
Gotteswinter, 1968. Citée p. 58, 88 et 157. 
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394 THOMAS Ernst, Musica Viva, Programmheft 12. März 1965, Bayerischer Rundfunk, Munich, J. Gotteswinter, 
1965, p. 27-28. Citée p. 109. 
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395 Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1960, Munich, Gebrüder Bremberger, 1960, p. 23. 
396 Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1962, Munich, Gebrüder Bremberger, 1962, p. 25. 
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397 Bayerischer Rundfunk, Sommerprogramm 1967, Munich, Gebrüder Bremberger, 1967, pp. 125-126. Citées 
p. 163. 
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398 Bayerischer Rundfunk, Geschäftsbericht für die Zeit vom 1. April 1962 bis 31. März 1963, p. 9. Cité p. 119. 
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399 KAISER Joachim, « Ödipus, wie Orff ihn hört », in : Süddeutsche Zeitung n° 278, 21. November 1966. Cité 
p. 149. 
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