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Clés du Manuscrit trouvé 
à Saragosse 
José Evcmgelista 

J'ai pris connaissance du Manuscrit trouvé à Saragosse de Jean Potocki à la fin 
des années soixante, dans la traduction espagnole de l'édition de Roger Caillois 
(Gallimard, 1958). Cela représentait à peu près un tiers du roman, qui n'a connu 
d'édition complète qu'en 1989 (Éditions José Corti). Au début des années quatre-
vingt-dix, j'ai parlé à Alexis Nouss de mon projet d'écrire un opéra à partir du 
Manuscrit, et ensemble, nous avons déterminé les lignes générales de l'adaptation 
pour la scène. 

La densité et la complexité du roman représentaient un défi considérable. Il fallait 
garder la structure des récits imbriqués verticalement par les mises en abîme et hori­
zontalement par le croisement des personnages et des situations d'une histoire à une 
autre. Nous sommes arrivés à une sélection d'histoires où l'on retrouve les différents 
genres présents dans le Manuscrit (roman fantastique, roman picaresque, histoire de 
brigands, conte libertin, roman philosophique...) et à une trentaine de personnages 
qui sont incarnés par neuf chanteurs. 

La mise en musique 

Avec la mise en musique, je me suis proposé de mettre en évidence le carac­
tère narratif de l'opéra et de rendre compréhensibles les divers niveaux de la 
trame. 

Pour souligner la différence entre récit et discours, j'ai établi quelques conven­
tions dont la plus importante est que la narration est récitée alors que les dialogues 
sont chantés. Je me suis basé sur l'expérience acquise dans certaines de mes 
oeuvres précédentes qui appartenaient au genre monodrame {Plume, texte 
d'H. Michaux; La Porte, texte d'A. Nouss, à partir de Kafka; Bukowski Stories, 
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texte de Ch. Bukowski ; Alice & Friends, texte de L. Carroll). Dans ces pièces, la 
voix soliste incarne tous les personnages de l'histoire, y compris celui du narrateur. 

On se perd facilement dans le jeu de miroirs des histoires du roman, et ce, mal­
gré le temps et l'espace limités (deux mois en Andalousie). Ainsi, à plusieurs 
reprises, les personnages se déclarent désorientés dans la multiplicité des récits 
enchevêtrés. Le géomètre dit : «Je ne sais vraiement qui parle et qui écoute. Tantôt 
le marquis de Val Florida raconte ses aventures à sa fille, tantôt celle-ci les rapporte 
au chef bohémien, qui à son tour nous les repète. C'est un vrai labyrinte» (28e jour­
née). Pour rendre compréhensibles les niveaux de la trame, je me suis proposé 
d'identifier musicalement les personnages et de refléter la diversité de genres pré­
sents dans le roman. Par conséquent, j'emploie une variété de styles musicaux 
associés à des personnages identifiés par leur origine religieuse, culturelle ou 
sociale, ou encore identifiés par leur caractère ; et à des situations (le gibet, les 
déplacements, les ébats amoureux, etc.). 

Styles associés à des personnages 

Le protagoniste, Alphonse van Worden, est le fil conducteur de l'histoire. Il 
chante une musique partiellement atonale sur un fond d'accords par quintes. Le 
chanteur qui interprète Alphonse est le seul qui n'incarne qu'un seul personnage. 

Extrait 1 : Alphonse 
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La majorité des autres personnages peut être présentée en quatre groupes : 
espagnols, mauresques, juifs et chrétiens : 

A) Les personnages espagnols 

a) personnages en rapport avec le monde andalou et gitan 

— Mosquito, le valet d'Alphonse, est accompagné par une guitare dont le jeu 
en rasgueado est doublé par les cordes. 

— Les deux bohémiennes : les tournures mélodiques ainsi que l'accompagne­
ment sont librement inspirés du flamenco, tel que stylisé par Falla et Turina. 
Un emprunt plus direct au flamenco est le chant de la copia Cuondo mi 
Paco... dans la scène 10. Les paroles, tirées du roman, semblent être une 
citation d'un poème populaire. La musique imite les bulerias mais a été 
composée par moi. 

Extrait 2 : deux gitanes 
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— Avadoro, le chef bohémien, chante en style andalou dans les dialogues et 
ses interventions sont précédées d'un court motif extrait du genre flamenco 
soleâ. Pour ses récits, il emprunte le style du romance castillan, poème tra­
ditionnel à caractère monotone et répétitif qui sert à raconter des histoires. 
Avadoro chante une mélodie, El robo del Sacramento, de la région de 
Palencia. 

Extrait 3 : Avadoro 

— Camille et Inésille chantent des mélodies inspirées du folklore d'autres 
régions : par exemple, l'air de Camille Tu as tort de ï affliger est une adap­
tation de El Nino perdido d'Estrémadoure. 

Extrait 4 : Camille 
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b) personnages espagnols à caractère noble 

— Au chevalier de Tolède est associé le boléro, danse semi-populaire qui 
convient à son caractère citadin. Le traitement de la mélodie est mono-
dique avec ornementation. C'est cette même technique que j'ai amplement 
utilisée dans d'autres œuvres [Monodias Espaholas, Airs d Espagne). 

— Busqueros chante le romance La honra robada (province de Soria), lors­
qu'il commence à raconter son histoire. 

Extrait 5 : Busqueros 

— Le capitaine espagnol fait une courte intervention basée sur le romance de 
Don Boyso (Asturies). 

B) Les personnages mauresques 

— Les deux cousines, Emina et Zibbedé, chantent des mélodies en style libre 
ou mesuré sur un accompagnement hétérophone, en superposant beau­
coup d'ornementation à la mélodie. Les chants s'inspirent librement de la 
musique improvisée de l'Iran, l'Iraq et l'Egypte. 
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Extrait 6 : Emina et Zibbedé 

— Le scheik fait un long solo à la scène 23, celui-ci est conçu comme une 
improvisation iranienne : la ligne mélodique évolue à partir de motifs typés 
par les intervalles et par le dessin mélodique. Aussi, dans les musiques clas­
siques du monde arabe, le passage d'un motif à un autre ressemble à une 
modulation, car il y a changement du matériau modal. Le solo du scheik est 
très modulant, changeant souvent d'armure et de tonalité. Mais, à la diffé­
rence des musiques traditionnelles de l'Islam, j'emploie des motifs inventés 
qui évoluent dans le système chromatique des 1 2 sons. 

Extrait 7 : le scheik 
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C) Les personnages juifs 

Uzeda : chant librement inspiré de la musique liturgique juive avec une 
citation de la lecture des te'amim (cantilation biblique) du rite ashkénaze. Il 
es\ accompagné par le shofor, corne de bélier, seul instrument employé 
dans la liturgie juive. Le shofar est appuyé par d'autres instruments de l'or­
chestre afin de rendre contrôlable son émission sonore souvent imprévi­
sible. 

Extrait 8 : Uzeda 

Le petit rabbin bleu chante une adaptation d'une prière du Sabbath du 
Caucase. 

L'ange chante une harmonisation d'une cantilation biblique faisant partie 
d'un bar mitzvoh (cérémonie d'initiation des garçons), de tradition judéo-
portugaise. 

Rébecca fait essentiellement deux types d'interventions. La première, plus 
fréquente et employée pour les dialogues et les narrations, est l'adaptation 
libre d'un chant liturgique sépharade de Casablanca. 
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Extrait 9 : Rebecca 

La deuxième, qui correspond aux passages lyriques, est de mon invention dans 
un style sans référence à la musique juive. Ce matériau réapparaît dans d'autres 
passages de l'opéra où l'on parle d'amour, par exemple, dans les interventions 
des cousines à la scène 7. 

D) Les personnages de l'Église chrétienne 

— L'ermite chante un pastiche très libre de chant grégorien. 

— L'inquisiteur emploie d'abord une ligne mélodique lente, vaguement inspi­
rée du chant ecclésiastique. Ensuite, il adopte un style parlé pour décrire 
les supplices. 

À ces quatre groupes s'en ajoute un cinquième, constitué de personnages iden-
tifiés par leur caractère : 

— Pacheco : son récit s'appuie sur une ligne legato, chromatique et descen­
dante. 

— Le père de Pacheco : son intervention est basée sur une cellule rythmique. 

— La femme de l'aubergiste : brève intervention marquée par des notes répé­
tées staccato et par le tempo. 

— Le père d'Alphonse : la ligne mélodique et l'accompagnement sont mar­
qués par des intervalles de 5te augmentée et par une cellule rythmique. 


