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Paul Juon: Profil d'une oeuvre 

Un sort malheureux poursuit la reputation de Paul Juon: den' a voir pas ete des plus grands, des 
irreductibles, des incomparables, qui foumissent ala majorite des auditeurs ses principaux points 
de repere historiques. Comme ces deux fils de Jean-Sebastien Bach sumommes l'un le ,Bach de 
Milan" et l'autre le ,Bach de Londres", Juon devint tres tot le ,Brahms russe", en une formule 
simplificatrice et qui dissimule bien des questions relatives a 1' identite musicale de ce compositeur. 

On aimerait savoir a quelle occasion Serge Rachmaninov, camarade d'etude de Juon, lui de
cema ce titre ala fois honorifique et ambigu. Certes, la biographie de Juon, qui terminera a Berlin 
des etudes commencees en Russie, puis reviendra s' etablir en Allemagne apres une annee 
d' enseignement a Bakou, atteste une double appartenance nationale. Cependant, ces deux aspects 
de Juon ne suffisent pas a rendre compte d'une orientation romantique de caractere cosmopolite. 
Ce n' est pas tant du point de vue geographique que du point de vue historique que laplace de Paul 
Juon se revele singuliere, dans la mesure ou il a choisi de rester romantique jusqu'en 1940. 

Alors que les grands noms du XIXe siecle sont enracines dans une culture nationale (le Polo
nais Chopin, le Fran~ais Berlioz, le Hongrois Liszt, etc.) Juon s'affranchit des barrieres lingui
stiques et culturelles pour se faire le porte parole d'un romantisme europeen en voie d' extinction. 
La formule de Rachmaninov sous-entend peut -etre une certaine reserve devant une musique qui 
ne refletait guere l'identite revendiquee depuis quelques decennies par les musiciens russes. 11 
aurait pu sumommer Juon, sans le trahir davantage, le ,Tschaikovsky allemand". 

A l'epoque ou Juon commence a composer, le romantisme musical, fort de quatre-vingt an
nees d' existence, constitue une tradition ou peut puiser librement celui que ses aspirations artistiques 
poussent dans cette direction. On est done facilement porte a s'interesser aux sources d'une telle 
oeuvre, a son passe aux multiples facettes, sans pouvoir le reduire a aucune d' entre elles. Encore 
plus complexes et delicates a evaluer sont les nouvelles tendances musicales qui penetrent dans 
cette oeuvre au cours de son developpement. Une oeuvre comme la Sonate pour clarinette et 
piano Op. 82, au carrefour du romantisme, du folklorisme et de la modemite, le montre bien. 
Mais il imported' abord de justifier 1' appellation de ,,romantique", en se gardant bien de la banaliser. 
U n aspect decisif de 1' attitude romantique reside dans Ia place accordee a 1' evocation: on reconnait, 
au XIXe siecle, la capacite de la musique a restituer a sa fa~on les mouvements de l"'fune" en 
presence d'une realite exterieure. Le premier artiste a citer dont !'esprit, sinon la musique, a 
influence notre compositeur, est Schumann. Souvent en effet Schumann, notamment dans son 
oeuvre pour piano, abandonne les formes classiques au profit de pieces breves, a connotations 
litteraires ou descriptives, rassemblees en recueil. Or ce type de publication represente une large 
proportion de la musique de Paul Juon et recouvre non seulement sa musique pour piano, mais 
aussi sa musique pour violon et piano. Dans la plupart de ces recueils, chacune des pieces porte 
une indication de mouvement, mais egalement un titre. Citons par exemple les Sechs Klavierstiik
ke Op. 12, les Satyre und Nymphen Op. 18, les Intime Harmonien Op. 30- ce demier titre etant 
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particulierement revelateur, alors que les references mythologiques du precedent surprennent. 
Dans la musique pour piano et violon, on relevera, entre autres, les Six silhouettes Op. 9, les Drei 
Bagatellen Op. 19, les Bagatellen Op. 36. 11 s'agit ici ala fois d'un type de culture et d' un mode 
de communication musicale. 11 est difficile aujourd'hui de recourir au mot arne sans 1' encadrer de 
guillemets. L' idee que la musique constitue le langage privilegie de l'affectivite, qui elle-meme 
represente une dimension essentielle de la personne, et que 1' oeuvre musicale est 1' expression de 
cet ordre de valeur, ne parai't nullement une evidence. La creation de Paul Juon repose tout entiere 
sur cette conviction, a tel point qu'a trois quarts de siecle de distance on se sent pris parfois d'une 
sorte de pudeur devant ce besoin d'affirmer, parfois de maniere voyante, la dimension affective 
de l'homme. 

Permettons-nous d'illustrer ce point par une anecdote. On lira plus loin, ala page consacree 
aux Litaniae, Op. 70. pour piano, violon et violoncelle, le temoignage du compositeur sur la 
genese de cette oeuvre. 11 decrit assez longuement comment il observa un jour un vieil homme 
abi'me dans une priere douloureuse, jusqu'a ce qu'enfin un sourire eclairat son visage. Je venais 
de prendre connaissance des themes de 1' oeuvre et me sentais legerement agace par les successions 
de sixtes chromatiques quelque peu lisztiennes et hautement dramatiques qui, vers la fin de 1' oeuvre, 
courent dans le grave du piano. Je pris alors connaissance des lignes consacrees par Juon a son 
oeuvre. J' avais vu juste: on a bien affaire ici a une esthetique de la sincerite, fondee sur la confiance 
inebranlable de la musique a exprimer les emotions les plus profondes. Je sentis aussi combien 
une position de lecteur critique pouvait m' eloigner de cette musique. Quelques lignes du 
compositeur m' avaient permis de sympathiser avec son intention, par dela les ,outrages du temps" 
qui se ramenent aux grandes mutations de la psyche collective. Aujourd'hui, la forme de 1' oeuvre 
elle-meme, le probleme esthetique auquel elle repond, prennent beaucoup plus de place que de 
semblables anecdotes. La nai:Vete poetique, surtout si elle s'accompagne de la croyance en un 
,nature!" dont on sait trop bien qu' il correspond a une periode historique donnee, inspire une 
certaine mCfiance. 

La musique pour piano de Paul Juon, ainsi que sa musique pour piano et violon, suppose un 
cercle assez large d'amateurs eclaires, receptif a cette musique nouvelle et qui consacre quelques 
loisirs a la jouer. Toutes ces pieces ne sont pas faites pour aboutir a une salle de concert, mais 
plutot dans un salon ou elles apportent dans le quotidien des suggestions, une atmosphere, un 
souffle de poesie. De toute evidence elles repondent a l'attente d'un public. 

A cote de ces formes breves dont il faudrait evaluer 1' importance exacte, on releve regulierement 
des genres apparus au cours de la periode romantique: ballade, rhapsodie, ,Tondichtung" ou 
poeme musical. Nous ecrivons ,poeme musical" et non ,poeme symphonique", car Juon adopte 
a maintes reprises dans la musique de chambre le projet du ,poeme symphonique" orchestral. Les 
Litaniae citees precedemment font partie de cette categorie. Elles sont ,lisztiennes" non seulement 
par leur ecriture mais aussi par leur inspiration et font songer aux Ugendes pour piano. Chaque 
genre a sa propre histoire dont notre compositeur est tributaire. Richard Strauss, qui ecrit ses 
grands poemes symphoniques dans les demieres annees du XIXe siecle, a certainement influence 
Juon; meme le Quintette a vent Op. 84, qui pourtant n'entre pas dans la categorie de la musique a 
programme, lui doit quelque chose de son allure orchestrale et rythmique. 

Nous voila assez loin du modele brahmsien. C'est que le style de Juon ne peut etre aborde de 
maniere unilaterale, independamment des genres traites. Dans certaines oeuvres de musique de 
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chambre la formule de Rachmaninov se justifie en grande partie. Juon compose Ut independamment 
de tout programme, va chercher une inspiration plus pure, donne le meilleur de lui-meme. Mais il 
faudrait preferer au terme de ,purete" celui de ,classisme". Car parmi les musiciens du XIXe 
siecle, Brahms est peut-etre celui qui se soucie le plus de rigueur formelle et d'equilibre; nul ne 
veille mieux sur la conduite de son discours que ce puissant orateur musical. On oublie parfois 
que 1 'exaltation, le chant interieur brahmsiens, doivent une partie de leur force a une mise en 
perspective particulierement efficace et lucide. Les dispositions de Paul Juon ressemblent dans 
une certaine mesure a celles-ci. 11 temoigne d'un gout prononce pour la theorie, qui l'amene a 
rediger des manuels d'harmonie et de contrepoint tres utilises de son temps. 11 propose des exemples 
d'une etonnante musicalite la ou les meilleurs musiciens se soustraient avec peine a 1' esprit 
scolastique. Sa fluidite d'expression, son don de concevoir des phrases, qui sont ses plus grands 
talents, penetrent jusque dans le domaine didactique. 

Maison ne sent pas chez Brahms ce besoin profond d'ecrire selon un programme qui tend a 
s' introduire presque partout dans la musique de Juon, et 1' eloigne de la fugue et de la sonate. 11 est 
difficile de dire jusqu' a quel point sa musique symphonique et concertante - trois concertos pour 
viol on - est marquee par 1' abandon des formes classiques. 11 apprecie, c' est certain, les suites, 
divertissements et serenades, genres aux ambitions plus limitees mais probablement plus 
communicatifs. Par contre, il importe de signaler que Juon use regulierement dans ses oeuvres de 
la mesure a cinq temps, qui vient s'ajouter ainsi aux mesures regulieres homologuees dans la 
musique occidentale, comblant une bien etrange lacune. 

Finalement, cette production revele un artiste en contact avec le public de son temps, selon un 
consensus herite du XIXe siecle, confiant dans le pouvoir nature I d' evocation de la musique. En 
l'abordant, on se gardera de I' illusion retrospective qui consiste a se placer apres coup du cote de 
I' evolution historique. On se gardera aussi de placer Juon dans la position d'un epigone. Lorsque 
1' ecriture de Chopin transpire dans telle piece de piano (Sechs Klavierstiicke, Op. 12, dont le No. 
1 renvoie au 3eme Impromptu et le No. 4 au ler Scherzo ), lorsqu' on entend le 1 er Quatuor Op. 5 
debuter par un enchainement harmonique inconcevable sans Dvorak, lorsqu'on le voit ecrire de 
mysterieux chromatismes paralleles dans une piece intitulee ,,mystisch" (Praeludien und Capricen, 
Op. 26, No. 5) a une epoque ou la ferveur theosophique de Scriabine commence a s'affirmer 
publiquement (1903), on ne se trouve jamais en presence d'un emprunt exterieur simpliste, d'une 
sorte de pastiche, mais toujours d'une reprise profondement personnelle. Pas davantage on ne se 
permettra de deprecier son gout tres slave pour les rythmes de danse, cet appel immediat a 1' instinct 
que les musiciens d'Europe centrale ont remis a l'honneur, et qu'il a cultives dans plusieurs 
cahiers de Tanzrhythmen pour piano a quatre mains. Peut-etre ce musicien s'est-il parfois tenu a 
la frontiere de ce que no us considerons comme ,grande musique". Mais il faut lui reconnaitre non 
seulement la vertu de sincerite et la solidite du metier, mais encore la volonte tres nette de toujours 
traiter le sujet qu'il se propose, une recherche approfondie du caractere, et un haut degre 
d'elaboration creatrice. Sans doute etait-il de ceux qui tiennent a etre ecoutes et reconnus de leur 
vivant, et il avait choisi pour cela de parler en musique de ce qui le concemait et le touchait. 
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