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ARGUMENT

ACTE I. Syracuse en I'an 1005. Face a '’ennemi commun, Argirio, seigneur de Syracuse, a mis
fin 4 la guerre civile qui I'opposait 4 Orbazzano, chef d’une faction adverse. Argirio annonce a
ses chevaliers qu’Orbazzano les ménera au combat contre les Sarrasins. Il les met aussi en
garde contre le fils de ’ancien roi déchu de Syracuse en exil, Tancredi.

Argirio fait venir sa fille Amenaide. Pour accéder au désir d’Orbazzano, il lui offre la main de
celle-ci en mariage. Mais Amenaide aime Tancredi. Elle essaie de repousser la date du mariage.
(Elle a dé&ja écrit 4 Tancredi — sans mentionner son nom dans la lettre ni 'endroit ot il se
trouve — pour lui demander de revenir & Syracuse).

Accompagné de son fidéle Roggiero, Tancredi et ses chevaliers sont de retour a Syracuse, la
douce et ingrate patrie.

Argirio ordonne que I’on procéde immédiatement a la cérémonie de mariage car les Sarrasins
et Tancredi menacent la ville. Restée seule, Amenaide a peur que sa lettre n’ait été interceptée
et prie Dieu pour que Tancredi quitte Syracuse. Le chevalier s’approche de la jeune fille. Pour
le sauver, elle nie son amour et le supplie de fuir ses ennemis.

Les nobles et les chevaliers chantent les louanges du mariage. Persuadé de linfidélité d’Ame-
naide, Tancredi veut participer au combat contre les Sarrasins. Argirio accepte.

Amenaide refuse le mariage. Furieux, Orbazzano sort alors la lettre qu’elle a écrite en affir-
mant que le destinataire de ce message amoureux est Solamir, le Sarrasin. Elle n’ose pas
avouer le nom de celui qu’elle aime et ses protestations d’innocence ne sont donc pas enten-
dues. Convaincus de sa trahison, tous demandent son chitiment.

ACTE II. PREMIERE PARTIE. Indigné, Orbazzano attend qu’Argirio signe la condamnation
a mort d’Amenaide. Déchiré entre son devoir et son amour paternel, Argirio finit par signer,
désespéré, Parrét de mort. Isaura, 'amie fidéle d’Amenaide, reproche a Orbazzano sa barbarie
et prie pour elle.

Emprisonnée, Amenaide dit son infortune. Elle proclame encore son innocence a Obrazzano
qui met au défi n’importe lequel de ses chevaliers de défendre la cause de la jeune fille. Tan-
credi, bien que convaincu de la culpabilité d’Amenaide, reléve le défi. Il accuse Orbazzano
d’étre un tyran et le provoque en duel. Celui-ci ordonne qu’on ouvre la lice. Tancredi récon-
forte Argirio. Isaura console son amie laquelle prie Dieu de protéger son preux défenseur.
Tancredi est vainqueur mais si les accents de la gloire sont doux au chevalier, son coeur est
malheureux. Il se prépare 4 quitter Syracuse. Amenaide le supplie de la tuer s’il ne peut croire
a son innocence. !



DEUXIEME PARTIE. Bien qu’ayant juré de garder le secret au sujet de la lettre, Isaura
explique a Roggiero la situation.

Prévenu de Pattaque imminente des Sarrasins, Tancredi retourne au combat en confiant a
Amenaide avant de partir qu’il n’existe plus pour elle. Il est vainqueur mais mortellement
blessé. Amenaide se précipite a ses cOtés. Argirio lui explique que la lettre lui était destinée. Le
seigneur de Syracuse unit par le mariage Amenaide et Tancredi. Le chevalier rend alors son
dernier souffle.
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DOMINIQUE FERNANDEZ

ELOGE DE TANCREDE

1813: Rossini a tout juste vingt et un ans. «Tan-
crediy est son dixiéme opéra. Voild la premiére
chose 4 retenir: la précocité géniale de ce musicien.
Parce qu’on ne le voit d’habitude que sous les
traits empités de sa maturité bien nourrie, de sa
vieillesse parisienne, occupé a étaler une truffe sur
un tournedos ou a farcir de viande un rouleau de
pate (ce fut l'invention du cannelloni), on oublie
qu’il partage avec Mozart et Schubert la gloire
d’avoir écrit avant vingt-cing ans des ceuvres
immortelles. Et encore, Mozart avait un pére cul-
tivé, fin connaisseur de la musique, Schubert recut
une bonne éducation musicale: tandis que le petit
Gioachino, son pére jouait du cor dans les orches-
tres de province, sa mére fut pendant quelques
années une cantatrice de deuxiéme ordre. Ballotté
de théitre en théatre, de ville en ville, selon les
vicissitudes des troupes ambulantes ol ses parents
trouvaient a s’agréger, il apprit tout par lui-méme.
En 1813, il en était & son dixiéme opéra, mais le
premier dans le genre sérieux. Jusque-la, il n’avait
fait que des ceuvres bouffes, dans la lignée de Per-
golése et de Cimarosa: en égalant déja ces maitres,
sinon en les surpassant. La Pierre de touchey,
donnée en 1812 a la Scala de Milan, fut un triom-
phe. Pour n’étre pas en reste, la Fenice de Venise,
le plus beau théatre du monde, lui commanda ce
«Tancredi»: une histoire de chevalerie et d’amour,
bien en rapport avec Page et la petulance du jeune
maestro, mais aussi avec les temps qui couraient.
Car 1813, c’était également, pour les contempo-
rains qui ne savaient pas qu’elle finirait si tot, le
fracas et livresse de Iépopée napoleomenne
sentie, en Italie du moins, comme une tempéte
libératrice. Les tyrans locaux avaient été balayés
par les armées de la Révolution. De toute facon, la

guerre n’était pas alors ce qu’elle est devenue
depuis. Faite d’exploits personnels qui tenaient du
duel et du tournoi, elle avait de quoi exciter 'ima-
gination d’un jeune homme dont les seules lectures
avaient été les strophes héroiques et guerriéres du
Tasse. Tout cela: la jeunesse du compositeur, ses
bouillantes et changeantes conquétes féminines,
son apprentissage dans le style bouffe, c’est-a-dire
dans la rapidité insolente et nerveuse, le bruit des
armes dont résonnait I’Europe, le vent de patrio-
tisme qui commencait a soulever I'Italie, tout cela,
donc, explique que pour son coup d’essai dans
«lopera seriay il ait bousculé les conventions qui
maintenaient le genre dans une maniére noble et
compassée En fait une ceuvre d’une fraicheur,
d’un brio, d’'un éclat a ravir qulconque n’a- pas
oublié¢ qu’il a eu vingt ans Iui aussi.
L’ouverture: Rossini, sans se géner, emprunta celle
de «la Pierre de touchey. Telle quelle. Quoi? dira-
t-on. Avoir si peu le respect de son art, qu’on met
en téte d’'un drame d’amour et de guerre les mémes
notes qui ont servi 4 introduire une simple farce,
une turquerie? C’est ici qu’éclate la modernité de
Rossini.  Pensons aux expériences des cinéastes
russes des années 1920. A celle que Koulechov, un
des maitres d’Eisenstein, réalisa avec le gros plan
d’un acteur dont le regard vague était volontai-
rement inexpressif. Koulechov raccorda une fois
ce gros plan au plan d’une assiette de soupe posée
sur un coin de table; une seconde fois au plan d’'un
cadavre allongé par terre; une troisiéme fois au
plan d’une femme nue étendue sur un sofa. Puis il
projeta les trois scénes devant des spectateurs non
prévenus. Tous se récriérent sur le talent de
Pacteur, capable d’exprimer a la suite les senti-
ments de la faim, de la tristesse et du désir. Ros-




sini, cent ans avant, avait inventé ce procédé: il fit
éprouver a ses auditeurs, avec les mémes notes,
une fois la gaieté et 'insouciance qui précédent
Pattente d’une comédie bien enlevée, une autre
fois la gravité, la tendresse qui précédent I’attente
d’une histoire de cceur et d’épée. L’ceuvre d’art n’a
aucune valeur expressive par elle-méme, Peffet
quelle produit dépend du contexte dans lequel
I’amateur la regoit: voila la grande loi découverte
par la divine paresse de Rossini, et bien plus inté-
ressante, peut-&tre, que les spéculations wagné-
riennes sur les thémes chargés — a en couler — de
sens philosophique.

Cette loi, Rossini eut d’autres occasions de
lappliquer. Pour louverture du «Barbier de
Sévilley, par exemple, qu’il emprunta a «Elisabeth,
reine d’Angleterre», mélodrame on ne peut plus
éloigné du comique: opération inverse de celle de
«Tancredi». Ou dans le finale du premier acte de
ce méme «Tancredin. Rappelons briévement la
situation. Les Sarrasins assiégent Syracuse. Ame-
naide, la fille d’Argirio, un des notables de la ville,
est soupgonnée d’avoir écrit a Solamir, le chef des
assaillants, pour lui livrer la cité. Stupeur et indi-
gnation générale, traduites par une accélération
dans le rythme et une précipitation haletantes. Qui
ne sont autres que le fameux «crescendo», essayé
par Rossini dans ses premiéres ceuvres bouffes
pour rendre la confusion joyeuse devant un qui-
proquo indémélable, et plus tard perfectionné,
avec le génie qu’on sait, dans les grands opéras
comiques, «'Italienne a Alger», «le Barbier de
Sévilley, «Cendrillony. Ici, le «crescendo» «ex-
prime» vraiment I'horreur et le chagrin qu’inspire
la trahison d’une fille, d’une amante, d’une
citoyenne, aussi adéquatement qu’il saura «expri-

Page 2: Le Théatre de La Fenice, Venise, ou a été créé «Tancrediy le
6 février 1813. Museo Teatrale alla Scala, Milan.

Page 7: Gioachino Rossini (1774-1855), portrait par Vicenzo Ca-
muccini. Museo Teatrale alla Scala, Milan.

Page 8: L’Arioste (1474-1533) raconte dans «Orlando Furioso»
(1516-1532) aussi I'histoire de Tancréde. Collection Roger-Viollet,
Paris.

mer» dans le Barbier la surprise de la jubilation
des comploteurs devant la déconfiture de Bartolo.

Trés beau ce premier finale de «Tancredi».
D’autant plus qu’a la trépidation frénétique du
«crescendon se méle un motif élégiaque, la plainte
d’Aménaide qui proteste de son innocence. Un
lamento, doucement pathétique, dont les accents
annoncent ceux des plus déchirantes héroines de
Bellini ou de Donizetti, et méme, au-deld, des ver-
diennes Elisabeth, Violetta ou Desdémone: elles
aussi cherchant en vain a se disculper d’une faute
qu’elles n’ont pas commise.

Pourtant, le premier opéra sérieux de Rossini, $’il
triompha, ce fut A cause des airs de solistes et des
duos d’amour. Avant tout, grice 4 la célébre
entrée de Tancredi. Le chevalier Tancredi, autre-
fois exilé de Syracuse, débarque aux rivages sici-
liens et chante sa double joie, teintée d’amertume
et de soupgons, de revoir, en méme temps que son
ingrate patrie, sa bien-aimée, mais peut-étre infi-
déle Amenaide. Le récitatif «Oh patrian et Pair
«Di tanti palpiti» permirent au compositeur
d’épancher sa tendresse amoureuse non moins que
ses impatiences nationalistes. En réalité, un autre
air avait été prévu a cet endroit. Mais, la veille
méme de la premiére représentation, la Malanotte
qui devait le chanter, capricieuse comme il con-
venait 4 une «prima donnay» de P’époque, déclara
qu’elle n’en voulait pas. Rossini en improvisa sur-
le-champ un autre, qui fut le bon: en quinze
minutes exactement, sur un coin de table du res-
taurant, le temps qu’il fallut au cuisinier de son
auberge pour faire bouillir le riz de son diner.
D’ou ce surnom «d’aria dei risi» qui est resté a ce
morceau: un peu de trivialité gastronomique sem-
blant devoir s’attacher aux inventions les plus



poétiques de la muse rossinienne, par une ironie
du sort qui ne déplaisait certainement pas a ce
petit farceur de ¢maestroy. Du sérieux, oui, mais
pas de la cuistrerie doctorale.

Laissons 1a Panecdote, qui cache Iessentiel: a
savoir la beauté, I’élan de cette «aria». Quinze
minutes pour la composer, cela ne surprend pas de
la part d’un homme qui mit quatorze jours a écrire
«le Barbiery, et ne dut pas en employer davantage
pour I'ensemble de «Tancredi». Les paroles mémes
de «Di tanti palpiti» sont bien venues, bien mieux
que ce qu'on attend dun librettiste de cette
époque. «Mi rivedrai, ti rivedro». «Tu me reverras,
je te reverrainy Tout est dit, de la tendresse, de
Iimpatience, de I'anxiété aprés une séparation si
longue. «Tu me reverrasy mis avant «je te rever-
rain: cette fatuité heureuse de Tancredi, cet oul?li
des convenances, si typiquement italiens, ravis-
saient Stendhal. Mais moins évidemment que la
musique elle-méme de cet air, la mélodie 'd’abord,
et aussi 'accompagnement orchestral, entiérement
nouveau pour 1813. Les vents ne se contentent pas
de doubler la partie chantée, mais peignentA les
sentiments secrets du héros, une part de son ame
qui lui échappe a lui-méme. L’orchestre acquiert
une existence autonome, indépendamm;nt de la
ligne vocale. C’était une sorte de révolution, pour
I'opéra italien. Par sa grice et par sa mél_ancohe
presque mozartiennes, ce «Mi rivedrai, ti r1_vedro>>
devrait étre aussi proverbial que I'«Addio» du
premier acte de «Cosi fan tutte»: et proverbial, il
le devint en effet, 4 Venise, immédiatemen.t.
Chanté a tous les coins de rues, par l.e grand sei-
gneur comme par le gondolier. Au point que dans
les tribunaux, les juges furent obligés d_’1mpo.ser
silence a l'auditoire, qui fredonnait, a I'intention

des accusés, pour les conforter dans leur box: «Ti
rivedro». Ce passage n’est pas le seul 2 mériter une
résurrection. Citons au moins la cavatine éplorée
d’Amenaide en prison, avec le si joli accompagne-
ment de hautbois, ou le duo fierement belliqueux
entre Amenaide et Tancredi au moment ot celui-ci
tire son épée: «Il vivo lampo». Morceaux de bra-
voure ou de tendresse, tout, méme les faiblesses,
dans cet opéra, selon le jugement de Stendhal,
«offre la maniére de sentir d’'un grand homme
dans sa candeur virginaley.

Reste, pour nos contemporains, soumis aux régles
d’un rationalisme indiscuté, une énigme, voire un
scandale: 'emploi d’un contralto féminin dans le
role titulaire. Est-ce 1a, dira-t-on, une maniére
naturelle de sentir, que de confier 4 une voix de
femme le soin de chanter les émotions d’un che-
valier, d’un soldat? La Malanotte créa le role; qui
fut repris, tout de suite aprés, par Velluti, le der-
nier des grands castrats de I’école napolitaine. Si
I'immense répertoire de I'«opera seriay du XVIII¢
siecle italien est tombé aujourd’hui dans I’'oubli; si
«Tancredi» a cessé d’étre représenté depuis cent
cinquante ans: c’est précisément au nom d’un cer-
tain bon sens, d'un certain goft de la vraisem-
blance choqués par la bizarrerie de ces travestis-
sements arbitraires. «Tancredi» est un des derniers
exemples de subversion sexuelle dans I'opéra. Car
le nouveau siécle, pour des raisons prétendues
morales mais en réalité €conomiques, se mit a
réprouver sévérement laimable confusion des
roles qui avait fait les délices du XVIIIe stécle, avec
I’aval et avec la collaboration des plus grands
musiciens: Bach, Haendel, Haydn, Mozart, pour
ne rien dire de Pécole napolitaine ou vénitienne,
Désormais, il fallut que les hommes fussent des



hommes, les femmes des femmes: d’abord dans
I'industrie, pour augmenter la production, et par
contrecoup dans 'opéra, fidéle reflet de la muta-
tion sociale et économique de I’Europe et de son
asservissement au capitalisme naissant.

Quelle perte irremplagable 1'art des sons a subie
avec la disparition des castrats, il est inutile de le
dire. Quel appauvrissement intellectuel et philo-
sophique il s’est ensuivi pour l'opéra, on le sait
moins. En faisant chanter un castrat ou un con-
tralto féminin dans des rdles masculins, les
hommes du XVIII® siécle (en ce sens Rossini
appartient bien plus au siécle de Mozart et de
Cimarosa qu’a celui de Verdi et de Puccini)
renouaient tout simplement avec la tradition
orphique et platonicienne de I'androgynie. Ils ne
leur faisaient pas chanter n’importe quels roles

Page 13: Page de garde d’une ancienne édition d’«Orlando Furioson.
Collection Roger-Viollet, Paris.

masculins: mais les plus virils, ceux de rois, de
capitaines, de baroudeurs, tels Tancredi. Tant il
est vrai que le héros authentique, dans la plus
haute tradition grecque, qu’il s’appelle Achille
ou Hercule, Achille 'incomparable chef de guerre
élevé en fille chez le roi Lycoméde, ou Hercule,
le dieu du muscle et de Pexploit, déguisé en
femme et filant la laine aux pieds d’Omphale,
posséde les deux sexes a la fois. Il est en méme
temps homme et femme, en méme temps adulte et
enfant. Vérité profonde, dont le jeune Rossini,
héritier instinctif de la tradition musicale italienne,
fut sans doute inconscient en griffonnant I’«aria
dei risi» sur un coin de table de son auberge, mais
qui, aujourd’hui, au charme immeédiat de son
opéra, ajoute une sorte d’avertissement bien fait
pour troubler.






RODOLFO CELETTI

LE BEL CANTO ROSSINIEN

Dans le cantabile rossinien, on dirait presque que
la respiration de Pinterpréte est le fil conducteur
du compositeur, lequel d’ailleurs - il ne faut pas
oublier cela — a été dans sa jeunesse un grand
vocaliste. Mais lorsque le cantabile rossinien est
ornementé, comme le «Di tanti palpitin de «Tan-
credi», ou I'¢Assisa a pie’ d’un salice» (air du
saule) d’«Otellow, il exige plus encore, de linter-
prete, une émission extrémement calibrée sur le
plan technique; car ce type d’ornementation
requiert lui aussi, en plus d’une absolue netteté
dans la rapidité, un parfait legato; et il appelie, qui
plus est, une langueur, dans le son, que seule peut
donner une phonation extrémement ductile. En
outre, la langueur des ornementations de Tancréde
est sensuelle et radieuse, celle des ornementations
de Desdémone élégiaco-pathétique. On entre 13
dans le domaine de 'expressivité de I'ornementa-
tion rossinienne, mais interviennent aussi le cali-
brage du son et le sens du style chez exécutant.
Une autre caractéristique de ces airs est que Ros-
sini ne s’y hasarde que rarement a4 de brusques
sauts de tessitures, ou 4 exiger de la voix des notes
trés graves ou trés aigués. Cela aussi est une vieille
régle belcantiste. L’air tendre, et plus encore 1air
pathétique, se concentrent sur la pureté du son, du
legato, des «portamenti», et sur I'expression de
Iinterpréte; ils sont par conséquent de tessiture
fondamentalement centrale, et tendent, dans la
limite du possible, a éviter tout risque de sons
forcés, toute inégalité de timbre.

C’est encore a son origine belcantiste que 'on doit
la différenciation entre chant syllabique et chant
vocalisé. Le dessin de ses «pezzi chiusi» montre
que Rossini évite au maximum d’écrire aussi bien
un effet de virtuosité périlleux qu’un état de style
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«agitato» dans un secteur incommode de la voix,
tel que les notes de passage, qui, méme chez les
chanteurs les mieux avertis, représentent toujours
un instant de crise potentiel. Cela s’applique
autant au chant syllabique qu’au chant vocalisé.
Dans le chant syllabique, toutefois, et particulié-
rement dans les passages de force, Rossini tend a
concentrer le noyau mélodique dans le médium de
la voix et dans les premiers aigus. De la sorte, la
tache de I’exécutant, en ce qui concerne I'expres-
sion, et sa dépense d’énergie sur le plan émotion-
nel, s’exercent dans le médium de la voix, qui est la
zone la plus reposante. Rossini évite, avec un soin
particulier, la déclamation sur les aigus et un chant
syllabique de force les rejoignant a partir de zones
incommodes, comme celles de passage. 11 préfére,
au besoin, dans certains fragments en style «agi-
tato», guider la voix vers lextréme aigu par
I'intermédiaire d’une bréve vocalise qui monte
progressivement, ou la projeter vers I'aigu en par-
tant du médium ou du grave, comme dans cette
phrase d’Argirio, ténor, dans le duo avec Orbaz-
zano du premier acte du «Tancredi».

Rossini adopte un chant syllabique dans Ilaigu
pour des types de voix particuliers. Il le prescrit
parfois pour des sopranos aigus, plus souvent pour
les premiers ténors «contraltini» (c’est-a-dire ex-
trémement aigus) que l’on vit apparaitre en Italie
sous le nom de «tenorini». «Languir per una bellay
chanté par Lindor, dans I'«Italienne & Alger», est
un exemple typique de mélodie a tessiture extré-
mement aigu€; mais le caractére langoureux et
soupirant de l’air, la symétrie des périodes, des
reprises de souffle, 'alternance de phrases sylla-
biques et d’autres semi-syllabiques, peuvent assu-
rer, 4 un bon chanteur, une phonation légére.



En ce qui concerne le chant orné, Rossini adopte
une autre attitude. Il part du principe que le chant
vocalisé comporte tout a la fois une émission plus
légere et une expression moins chargée d’émotion;
il peut donc se développer dans un registre plus
étendu et atteindre les notes extrémes de chaque
type de voix, dans I’aigu comme dans le grave, par
lintermédiaire de sauts, gammes, arpéges,
«volate» et vocalises — par trois, par quatre, par
six, en groupes irréguliers —, dont chacun des élé-
ments procede par mouvement conjoint aidant a
I’égalité des sons et facilitant les passages de regis-
tres. Il est clair, quoi qu’il en soit, que ’exécution
des traits d’agilité rossiniens, avec les montées et
les descentes vertigineuses qu’elle exige au fil
d’une écriture également trés chargée en orne-
ments, implique des procédés d’émission particu-
liers et, principalement, que le médium ne soit ni
grossi ni alourdi. Sinon, atteindre aux suraigus, ou
aux notes extrémes vers le bas pour les voix graves,
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aboutit & ’émission de sons forcés, 4 des apretés,
et I’exécution des traits n’est pas nette.

En résumé: une mélodie qui assure des reprises
réguliéres de souffle; qui ne s’attarde pas sur des
zones de passage dans la vocalité syllabique; qui
gravite autour du médium dans le style cantabile,
et couvre en revanche une trés grande étendue
dans le style brillant et virtuose, voila ce que Ros-
sini a hérité du belcantisme et préservé dans son
écriture, On peut encore relever des orientations
d’origine belcantiste dans sa propension a sou-
mettre indistinctement toutes les voix au chant
virtuose; dans sa prédilection pour le contralto
«en travesti» dans les roles d’amants, et dans son
aversion pour certains sons qui enthousiasmaient
les publics de I’époque romantique, comme I’ ¢ut»
de poitrine des ténors qui, par sa virulence, 5a ten-
sion, ses résonances métalliques, inspira & Rossini
la définition de ¢hurlement d’un chapon qu’on
égorgen.
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ALBERTO SAVINIO

LE VOLTAIRE DE LA MUSIQUE

Stendhal a donné de Rossini la définition la plus
précise: il 'a appelé «le Voltaire de la musiques.
Encore faut-il dire ce qu’est Voltaire.

Voltaire est le médecin des profondeurs. Intelli-
gence et sensibilité signalaient & Voltaire les dif-
férentes cavités ou s’intensifie la profondeur de la
vie: religion, poésie, etc., et il les évitait prudem-
ment, louvoyant avec légéreté, sur la pointe des
pieds, entre 'une et Pautre, de son pas de danseur,
c’est-a-dire avec son style trés léger, ou les idées
ont le devoir d’arracher I’homme aux dangers des
profondeurs.

La profondeur exige une certaine dose de naiveté.
Connaitre «les profondeursy de la vie ne signifie
pas «étre profondy: cela signifie au contraire ¢ne
pas étre profond». Et la connaissance de la pro-
fondeur, avec la non-immersion dans la profon-
deur, constitue la condition idéale de I’homme
supérieur. De 13, les nombreuses équivoques sur la
vraie qualité de lartiste profond. Quant a I'incre-
dulité de Voltaire, elle n’est qu'une condition de
prudence. Non pas que Voltaire ait manqué de
faculté de croire; simplement, il savait que I'on
peut croire a plusieurs choses.

Et méme: on peut ne pas étre croyants par ennui
et amour de la vie tranquille; on peut ne pas €tre
profonds par ennui et amour de la vie tranquille;
on peut ne pas étre croyants et profonds par
hygiéne, par élégance, par civilité. Etre profond est
une condition de grossiéreté et de barbarie. Cette
affirmation exigerait de longues et subtiles expli-
cations, que je ne puis fournir en ce moment.
Comprenne qui pourra.

C’est le cas de Voltaire et de Rossini. Cest en ce
sens que Voltaire et Rossini peuvent étre considé-
rés comme des artistes trés civils. C’est pourquoi

probablement Schopenhauer, qui considérait la vie
intellectuelle comme une forme d’ataraxie, avait
fait de Rossini son compositeur préfére.

Sur la musique, Schopenhauer avait des idées tres
précises. Quand Richard Wagner chargea, en 1854,
un de ses amis de communiquer en son nom un
exemplaire de l'«Anneau du Nibelung» «en
témoignage d’admiration et de reconnaissance au
grand philosophes, celui-ci lui fit - répondre:
«Transmettez mes remerciements a votre ami, et
dites-lui de ma part d’abandonner la musique et
de se consacrer a la poésie, pour laquelle il mani-
feste plus de génie. Moi, Schopenhauer, je reste
fidéle 4 Rossini et & Mozart.»

I1 faut ajouter, par respect de la vérité, que quand
Schopenhauer exprima ce jugement sur la musique
de Wagner, il ne connaissait de lui que «le Vais-
seau fantdme», qu’il n’avait entendu qu’une fois a
Francfort, et du reste fort mal exécuté.

«V’admire et j’aime Mozart, disait Schopenhauer,
et je vais & tous les concerts dans lesquels on joue
les symphonies de Beethoven; mais quand on est
habitué a entendre Rossini, n’importe quelle autre
musique parait lourde.»

Chaque fois que Schopenhauer parlait de Rossini,
il levait les yeux au ciel. Il possédait toutes les
ceuvres de Rossini réduites pour la flite, et il les
jouait tous les jours, de midi & une heure, I'une
aprés Pautre. La musique de Rossini était pour
Schopenhauer plus qu’une jouissance esthétique:
une thérapie.

Et pas seulement pour Schopenhauer. Il n’y a pas
si longtemps, une fois que la musique fut parvenue
aux extrémes dégénérescences du wagnérisme,
nous assistimes 3 un «retour & Rossini», comme
au retour & un état de santé. Et cela se produisit




principalement grace a Stravinsky. Du reste, la
musique de Rossini sera toujours la plus saine, la
plus pure de toutes. Schopenhauer lui-méme
n’avait pas compris la raison profonde de cette
qualité singuliére. Parce que la musique de Rossini
«nalt en état de congélationy. Elle est incorrupti-
ble. C’est la plus contrdlée, la plus attentive a ne
pas se laisser bouleverser par la passion, 4 ne pas

Page 16: Frangois-Marie Voltaire (1694-1778). La tragédie de Vol-
taire «Tancrédey (1960) d’aprés le poéme d’Arioste. Collection
Roger-Viollet, Paris.

Page 19: Gioachino Rossini. Buste de Carlo Marochetti. Museo
Teatrale alla Scala, Milan.

se laisser engouffrer dans les profondeurs, a ne pas
se laisser élever jusqu’au sublime. Trés calculée, et
affectée.

Et quand Rossini comprit qu’il n’était pas possible
de faire durer plus longtemps cet anachronisme
d’un XVIII® si¢cle aussi pur au miliew d’un XIXe
siécle déja si vivant et si bouillonnant, il cessa
d’écrire.






FREDERIC VITOUX

LES DEUX ROSSINI

Le silence de Rossini entraine une conséquence:
une distinction a peu prés totale entre P'ccuvre du
compositeur et la représentation que nous avons
de lui. Ce qui nous frappe d’abord, c’est la fagon
dont Rossini nous donne, avec ses premiers opéras
bouffes ou ses opéras sérias, une approximation
assez fidéle de ce que serait le bonheur fou de la
musique, des mélodies transparentes et gaies, une
idée frivole des arias, des cavatines, des harmonies,
une malice aussi, impertinente et légére, a telle
enseigne que Rossini nous semble, au bout du
compte, le premier sinon le seul des grands com-
positeurs a concilier 'humour et Uopéra, Pironie et
le tragique, le sourire et le mélodrame.

Rossini, musicalement, c¢’est notre anti-Mozart
(puisqu’on I’a si souvent comparé et opposé a son
illustre devancier dont les opéras pénétraient avec
de farouches résistances nationalistes 1'Ttalie du
début du XIXe siecle): Rossini est mort trop tard
et Mozart est mort trop tOt; Rossini n’a jamais su
pleurer et Mozart n’a jamais su rire; des paillettes
de bonheur insouciant émaillent les ceuvres les
plus sombres du premier, de «Tancredi» & «Semi-
ramide», et les comédies italiennes du second
semblent frappées du sceau de la lucidité la plus
désabusée, comme en témoigne a 'évidence «Cosi
fan tuttey; Mozart a réussi la fusion quasi alchi-
mique de tous les éléments de Popéra en une unité
dramatique et musicale insoupgonnée jusqu’alors,
et Rossini, peu aprés, est resté fidéle de son cdté a
cette tradition italienne du XVIII® siécle ol un
opéra n’était avant tout qu'une suite d’arias, de
duos ou d’ensembles, la juxtaposition de numéros
dont il importait peu qu'ils participassent a
I’homogénéité d’'un drame.

Mais ce Rossini que nous aimons, entre 1810 et

1823 a peu prés, ce jeune homme inspiré, vif-
argent, séducteur, farceur, irritable, suprémement
doué et riant de tout, de ses imprésarios, de ses
interprétes et de son talent, nous le connaissons
mal. I’image que nous gardons de lui, le portrait-
robot de Rossini, c’est celuil que tous ses contem-
porains ont eu mille fois le temps de surprendre,
de graver, de décrire ou de peindre: celui d’un
retraité énigmatique et grassouillet, bien calé sur
sa mémoire, ses ceuvres passées et son triple
menton, les yeux rivés, avec une ironie blessée, sur
I'horizon englouti des premieres années du XIX*
siécle, sur I'Italie de son enfance, ses écoles de
chant, ses derniers castrats, son bonheur mélodi-
que, et les mains boudinées glissées frileusement
sous son gilet tendu & craquer. Une confortable
redingote enveloppe ce gros bébé joufflu. Son
profil d’aigle est noyé sous la graisse. Son visage
ressemble a une poire, & une caricature louis-phi-
lipparde. Il a la bouche comme avalée de I'inté-
rieur, & la facon de ces vieillards qui ont oublié
leur dentier.

Bref, le Rossini que nous voyons n’est pas le méme
que le Rossini que nous entendons. Le premier
donne son nom & un tournedos en le :artinant de
foie gras, ce qui est du reste une hérésie culinaire.
Le second écrit «le Barbier» en quinze jours et cela
nous parait impossible et nous n’arrivons pas a le
voir. Comment attraper au vol un homme si
pressé? Le premier se pique de ses talents de chef
et ’on se bouscule A ses diners parisiens. Auber
constate pourtant avec mélancolie: «Rossini est un
trés grand musicien et fait de la belle musique,
mais une exécrable cuisine.» Ainsi s’écroulent les
réputations! Et Pambassadeur d’Autriche Richard
von Metternich P'achéve, qui évoque ses soirées a



la table du musicien et s'écrie: «J’ai des frissons
chaque fois que j’y pense!» Le second Rossini, le
jeune Rossini n’a guére le temps, lui, de songer ala
gastronomie. La musique d’abord, les femmes et
I'argent ensuite, c’est 4 peu prés tout. Quand il
commande & laubergiste une assiette de risotto,
Cest pour penser d’abord a 'opéra qu’il doit de
toute urgence livrer aux copistes du théatre de la
Fenice. Nous sommes a Venise en février 1813.
Une assiette de risotto, c’est, & ses yeux, dix-huit
minutes d’attente et le temps d’écrire sur un coin
de table le récitatif et Paria sublimes de «Tan-
credi»: «O Patria» et «Di tanti palpiti», a la
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demande de la belle cantatrice Adélaide Mala-
notte aux yeux trés noirs, qui n’était pas du tout
satisfaite du premier air que lui avait proposé le
maestro pour saluer son débarquement héroique
sur les rivages de la Sicile...

Résumons-nous: le vieux Rossini donne son nom
a une piéce de boeuf bourgeoise et passablement
étouffante; le jeune Rossini donne a 'une de ses
plus belles mélodies le nom d’un plat italien. On
ne parlera bientdt plus en effet, & Venise et dans
toute I'Europe, de «Di tanti palpitiy que comme
I'«aria dei risiv. Voild la différence. Le gouffre,
Pabime méme entre les deux hommes.



BRUNO CAMPANELLA est né & Bari et
fait ses ¢tudes musicales a Florence, en mé-
me temps que des études de lettres. I se
perfecuom}e avec Lupi et Dallapiccola pour
la composition, avec Swarowsky et Schip-
pers pour la direction d’orchestre. Aprés un
assez long séjour au Mexique, il revient a
§pplete pour «Le Médium» de Menotti.
Splvent_ ses débuts 4 1a Scala avec «La Cam-
bxay!e di Matrimonio» de Rossini, ouvrage
qu’il Yy reprendra réguliérement. Considéré
depulxs comme L'un des meilleurs interprétes
du répertoire belcantiste, il dirige dans tous
les grands théatres d’opéra, tout en consa-
crant une partie de son activité aux concerts.
Apres avoir dirigé «La Fille du régiment» en
1A986 a 1’_Opéra Comique de Paris (produc-
tion qu'il a également enregistrée), «Le
Chapeau de paille d’Italien de Nino Rota,
amnsi que «L’Italienne 4 Alger» & Bologne
a,vec,Ruggero Raimondi, il est retourné a
lQpera Comique en 1987 pour «Les Puri-
tatnsy. Au Grand Théatre de Genéve, il a
fait ses débuts avec «Le Turc en Italies en
mars 1985. 11 a dirig¢ «Don Pasquale» a
Amstgdam, 4 Turin et 4 Genéve en 1988 et
«Le Comte Ory» a Nice, ceuvre 2 la téte de
laquelle il vient de triompher a Montréal. En
février dernier, il dirige avec grand succes
«Don Pasqpale» au Covent Garden de Lon-
dres. Parmi ses projets, Bruno Campaneila
dirigera «Le Comte Ory» ala Scala en 1991

tlf;()%l‘ﬁlixir d’amour» & San Francisco en

JOHN COPLEY a commencé sa carriére &
Popéra dans le role de 'apprenti lors de la
premiére production & Covent Garden de
«Peter Grimes» en 1949. 11 deviendra par la
suite régisseur de scéne au Sadler’s Wells
Opera et Ballet (anjourd’hui English Natio-
nal Opera) avant d’entrer dans cette méme
fonction au Covent Garden. Il y sera promu
metteur en scéne assistant puis principal
metteur en scéne résident. Pour ce théitre, il
réalise entre autres les mises en scéne de
«Suor Angelica», «Les Noces de Figaron,
«Orfeo ed Euridice», «Don Giovanni», «La
Bohéme», «Fausty, «Ariadne auf Naxos»,
«Alcestey et «Semelen. Il collabore avec
d’autres compagnies de Grande-Bretagne
telles que le Welsh National Opera, le Scot-
tish Opera, I'English Opera Group et le
Wexford Festival. Sa carriére internationale
le conduit a 'Opéra des Pays-Bas, 4 I'Opéra
d’Etat de Baviére, aux Opéras de Vancou-
ver, de New York City et de San Francisco.
Il a réalisé, la saison passée, «Jules Césary
au Metropolitan de New York, «La Travia-
ta» & Washington, «Semele» 4 Covent Gar-
den et une autre production de «Tancrediy» a
Los Angeles.
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JOHN CONKLIN est un décorateur dont la
renommée a largement franchi les limites
des Etats-Unis. Parmi ses réalisations, il faut
signaler les décors qu’il a congus pour «le
Vaisseau fantdme» ainsi que pour la créa-
tion américaine du «Masque noir» de Pen-
derecki & Santa Fe en 1988. Il réalise des
décors pour des théatres tels que ceux de
New York City, du Metropolitan, de Chi-
cago, de Houston, des Pays-Bas et de San
Francisco. Sa collaboration avec ce dernier
théatre lui permettra de réaliser les décors
de «Madame Butterfly», «Ariodante», «The
King Goes Forth to France», «Cosi fan tut-
ten, «Saloméy, en 1985 le «Ring» de Richard
Wagner et, en 1987, «La Traviata». Parmi
ses réalisations récentes les plus remarquées,
il faut signaler les décors et les costumes
congus pour «I’Affaire Makropoulos» de
Janacek a Munich.

L
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MICHAEL STENNETT, d’origine anglaise.
réalise les costumes de nombreuses produc:
tions tant aux Etats-Unis quen Europe. A
Chicago, il participe aux productions de
((Aﬂl‘lfl Bolena» (1985) (avec laquelle il fait
ses débuts & 1'opéra) et «Orlandoy (1986).
Pour I'Opéra de Santa Fe, il congoit les cos-
tumes de «Cosi fan tuttes et pour le Metro-
politan de New York, ceux de «Jules Césary.
En Grand;-Bretagne, il collabore avec I'En-
glish National Opera («Werthers, «Jules
Césary), avec le Welsh National Opera («La
Bohéme», «Peter Grimesy, «Toscan), avec
Covent Garden («Alcesten, «Lucréce Bor-
giay...). Il collabore en outre avec I'Opéra
d’Australie pour lequel il crée les costumes
de «Rigolettoy, «Les Noces de Figaro», «Je-
nufa», «Toscay, «Lucia», et récemment «La
Fille du régiment» et «La Force du destiny.
Mais il travaille également pour le Festival
d’Ottawa, 'Opéra de Stockholm, et le Tea-
tro Massimo de Palerme. 11 réalise les cos-
tumes de «Semiramide» que le Metropolitan
présenté au cours de cette année,

DUANE SCHULER réalise ses premiers
éclairages en 1971. De 1972 a 1976, il sera
attaché au Guthrie Theater. Depulis il a réa-
lisé, tant pour I'opéra, le ballet, le théatre
que pour la télévision et le film, des éclai-
rages dans des organisations aussi diverses
que le New York City Opera, les Walt Dis-
ney productions, le Houston Grand Opera,
le Radio City Music Hall, le Metropolitan
Opera et Broadway. A Popéra, il faut signa-
ler sa participation aux productions de «la
Flate enchantées, «Eugéne Onéginen.
«Aidan et «Lady Macbeth de Mtsensky.
Récemment, il participe a la production du
New York City Opera de «The Music Man»
ainsi qu’a «The Glass Menagerie» au Gu-
thrie Theater. Son activité I'améne & parti-
ciper comme consultant 4 de nombreuses
rénovations de thétres ainsi qu’a des réali-
sations telles que la nouvelle cage des lions
du zoo de Brookfield.
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FABIO PIRONA est né a Trieste, ou il ob-
tient son diplome de violon au conservatoire
«G. Tartini». Il étudie aussi la composition
au Conservatoire «B. Marcello» de Venise et
la direction d’orchestre 4 Rome et Sienne.
De 1969 4 1975, il est violoniste dans 'or-
chestre du Teatro Giuseppe Verdi de Tries-
te. Il m2ne aussi une importante activité en
tant que soliste et comme musicien de
chambre. Au cours des années 1977, 1978 et
1979, il est Iassistant du Maitre Gavazzeni
au Regio de Turin, 4 I'Opéra de Rome, a
Florence, aux Arénes de Vérone et a la RAL
de Milan et Turin. En 1980, il devient le chef
de I'Orchestre de Chambre de Venise et
fonde I'Orchestre du Teatro Accademico de
Castelfranco, avec lequel il donne de nom-
breux concerts et méme des opéras comme
«La Scala di Seta» de Rossini. A la Fenice
de Venise, il dirige «Le Cinesi» de Gluck et
crée Popéra «Stradellas de César Franck. 11
a effectué la révision et dirigé la premiére
représentation moderne de «Il Caffé di
Campagnas de Galuppi au Teatro Goldoni
de Venise, dont il a également dirigé I'en-
registrement pour la Radio-Télévision Hol-
landaise. Au Teatro Filarmonico de Vérone,
il a dirigé «Le Couronnement de Popées et
dans plusieurs villes italiennes, «Le Messien
de Haendel. Actuellement, il est toujours
directeur de I'Orchestre de Chambre de Ve-
nise et enseigne au Conservatoire de Venise.
Au Grand Théatre de Genéve, il a dirigé les
études musicales de «Mefistofele» de Boito
en 1988, ainsi que celles de la «Traviatan,
Pannée suivante.




RAUL GIMENEZ est né en Argentine et il
fait ses débuts au Teatro Colon de Buenos
Aires en 1980 dans le rdle d’Ernesto de
«Don Pasquale». En 1984, il fait ses débuts
européens au Festival de Wexford dans «le
Astuzie femminile» de Cimarosa. Aprés ce-
la, il chantera dans tous les thédtres impor-
tants d’Europe. En Italie, il chante A Venise
(«Armida» et «Otello»), au Festival de Pe-
saro («Signor Bruschino» et «’Occasione fa
il ladro»), & Turin («Don Pasquale»), & Bo-
logne («Signor Bruschino»), 4 Verone («Cosi
fan tutte»). En France, il est engagé tout
d’abord par le Festival de Bordeaux («Pietra
del Paragone», 1986) puis a Avignon («Bar-
bier de Séville») et & Paris («Otello» de Ros-
sini). C'est & 'Opéra de Francfort en 1987
qu’il fait ses débuts en Allemagne dans le
role de Fenton de «Falstaffy. Cette saison, il
a participé aux productions du «Barbier de
Sévilley au Canadian Opera, de «La Fille du
régiment» & Lisbonne puis il a fait ses dé-
buts au Covent Garden dans «Don Pasqua-
le». Au Grand Théatre de Genéve, il parti-
cipe aux productions du «Turc en Italie»
(84/85) et de I'«Orfeoy de Monteverdi (85/
86). Parmi ses engagements, Raul Gimenez
retournera a Covent Garden pour «la Ce-
nerentolas, il chantera dans «la Sonnam-
bula» & Lausanne et & Nancy, ainsi que dans
«’Occasione fa il ladro» a Toulouse et «le
Comte Ory» au Canadian Opera.

KATIA RICCIARELLI est née & Rovigo,
en Italie, et effectue ses études musicales au
Conservatoire «Benedetto Marcellon de Ve-
nise. Toute une séric de premiers prix de
concours lui ouvrent les portes des grands
théitres d’opéra du monde entier. Elle fait
ses débuts au Covent Garden, a la Scala de
Milan, 4 Vienne, & 'Opéra de Chicago, au
Metropolitan Opera de New York, 4 'Opéra
de Paris, ainsi qu'au Grand Théétre de Ge-
néve ot elle a été Elisabeth de Valois dans
«Don Carlo», Mathilde dans «Guillaume
Tell» monté pour le centenaire du théitre,
Donna Anna dans la production de Maurice
Béjart de «Don Giovanni» en 1980 et Vio-
letta dans «la Traviata» en 1982. Elle est
Pinterpréte d’innombrables roles tant 4 la
scéne que sur disque ou pour le film. Parmi
ses plus récentes réalisations, il faut signaler
sa participation a P«Otello» de Verdi avec
Placido Domingo filmé par Zeffirelli. Elle
reprendra ce role notamment i Londres en
1987 sous la direction de Kleiber. En 1988,
elle chante «Maria Stuarda» a Bari, «Lucre-
zia Borgia» 4 Rovigo et «Norma» a Cagliari.
L’an passé, elle participe aux productions
d’«Otello» 4 Vienne, «Don Carlo» & Lon-
dres et «Luisa Miller» 4 la Scala. Parmi ses
réalisations discographiques, il faut signaler
«Turandot», «Tosca», «Carmeny... Cette
saison, e¢lle participera en juin au «Don
Giovanni» que dirigera Zubin Metha pour
le Mai Musical Florentin. La saison pro-
chaine, elle chantera entre autres dans
«Adriana Lecouvreury en RFA et «Ma-
hometto II» a Naples.
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ANNE SOFIE VON OTTER, dorigine
suédoise, fait ses études 4 Stockholm et 4 la
Guildhall School of Music de Londres. Cet-
te artiste est rapidement devenue une des
personnalités importante du monde musical
international. Elle se produit dans les prin-
cipales villes d’Europe et d’Amérique du
nord, sous la direction de chefs tels que
Bernstein, Colin Davis, Gardiner, Giulini,
Levine, Sinopoli et Solti. Elle a 'occasion de
se produire dans les maisons d’opéra les plus
prestigieuses telles que Covent Garden, le
Metropolitan Opera de New York, La Scala,
les théatres de Berlin, Munich et Genéve ol
elle fit ses débuts dans «Cosi fan tutte» au
cours de la saison 84/85. Parmi ses projets,
elle incarnera Idamente d’«Idomeneo» et
Oktavian du «Chevalier a la rose» au Met,
Angelina de «Cenerentolay a Covent Gar-
den ainsi que Cherubino des «Noces de Fi-
garo» dans le méme théitre et en concert
avec Sir Georg Solti a Londres, Paris,
Francfort et Vienne. Anne Sofie von Otter a
participé en outre a plusieurs enregistre-
ments tels que «Cosi fan tuttes (Marriner),
«Orfeo» de Gluck (Gardiner), «Hinsel und
Gretel» (Tate) et réalisera prochainement
«le Chevalier a la rose» (Maazel), «la Dam-
nation de Faust» (Levine), «Rosamunde» de
Schubert (Abbado), «ldomeneo» de Mozart
(Gardiner).




HARRY PEETERS est né aux Pays-Bas. Il
accomplit ses études de chant au Conser-
vatoire de Maastricht ainsi qu’a Vienne. En
1983, il obtient le premier prix du Concours
International du Belvédére de Vienne. 11 est
immédiatement engagé dans la troupe du
Volksoper de Vienne ot il chante des réles
tels que Basilio («Barbier de Séville»), Sa-
rastro («Flite enchantéen) et Colline («La
Bohémen). Il remporte un trés grand succes
en remplagant au pied levé Ruggero Rai-
mondi dans le Requiem de Verdi lors des
Wiener Festwochen (1985). La méme année,
il est engagé a I'Opéra de Paris pour «Le
Si¢ge de Corinther de Rossini. Au Festival
de Salzbourg 1986, il chante la cantate
«Golgotha» de Frank Martin avec Dietrich
Fischer-Dieskau, Christa Ludwig et Peter
Schreier. En 1987, Harry Peeters fait ses dé-
buts & 'Opéra de Darmstadt avec les roles
de Philippe de «Don Carlo» et Gurnemanz
de «Parsifaly. De 1987 a 1989, il chante a
I’Opéra de Diisseldorf paralléelement & des
engagements dans les principaux théatres
d’Europe. Pour le disque, il enregistre «Sa-
lomé» dirigé par Seiji Osawa et «La Flate
enchantéen avec Sir Neville Marriner. En
1992, il fera ses débuts américains 4 Los
Angeles dans le role de Kaspar du
«Freischiitzy de Weber. Cette saison, Harry
Pecters a fait ses débuts au Grand Théatre
de Genéve, dans le roéle de Sénéque du
«Couronnement de Poppées de Monteverdi,
il incarnait ensuite Barbe-Bleue dans
I'ceuvre de Paul Dukas.

SUZANNA GUZMAN est née a Los An-
geles aux Etats-Unis. Elle partage sa carriére
entre 'opéra, le concert et la comédie mu-
sicale, chantant notamment Lady Thiang
dans «The King and I» avec Yul Brinner a
Poccasion d’une tournée américaine. Elle
participe a d’autres productions de ce type
telles que «Carousel», «South Pacificy, «The
Sound of Music» et «Man of La Manchan.
A Topéra, parmi les nombreux roles qu'elle
a Poccasion d’aborder sur les scénes les plus
importantes des Etats-Unis, il faut noter
Charlotte de «Werther», Carmen, Isabella
de I'¢Italienne a Alger» et Augusta Tabor de
«The Ballad of Baby Doe». Au cours de la
saison 86/87, elle chante & Washington sous
la direction de Rostropovitch dans «La
Fiancée du Tsar. Elle créera ensuite le rdle
de Leocadia de I'opéra «Goya» de Menotti.
Cette saison, elle chante Maddalena de «Ri-
goletton & I'Opéra d’Anchorage, elle rejoint
ensuite le Met de New York pour y incarner
le méme role et Flora de «Traviata». Elle
participe également & une production de
«Boris Godounov» & Colombus ainsi qu’a
«Carmen» & Anchorage. Parmi ses projets, il
faut signaler ¢Rigoletto» la saison prochaine
au Met, «Fledermaus» en 1991 et «Rosen-
kavaliers en 1992 tous deux a San Diego.
Cest 4 ’Opéra de Los Angeles qu’elle abor-
de le role d’Isaura de «Tancredi». Suzanna
Guzman fait ici ses débuts au Grand Théa-
tre de Genéve.
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DONNA BROWN étudie le chant, le piano
et la composition au Canada avant de venir
se perfectionner en Europe. Elle obtient une
bourse du Franz Schubert Institut en Autri-
che et de la Fondation Royaumont en
France. En 1982, elle est lauréate de la Fon-
dation Herbert von Karajan a Salzbourg ot
elle travaille avec Edith Mathis. Elle débute
4 la scéne dans le role de Micaela dans «la
Tragédie de Carmen» de Peter Brook puis
est engagée par 'Opéra de Paris pour le role
titre de «Hippolyte et Aricie». Elle chante
ensuite Scylla dans «Scylla et Glaucus» a
I’Opéra de Lyon, Nanetta & 'Opéra de Bor-
deaux, Zerlina et Pamina au Canadian Ope-
ra Company (Toronto). Elle a Poccasion de
travailler et d’enregistrer avec des chefs tels
que Daniel Barenboim, John Eliot Gardiner,
Georges Prétre, William Christie, Philippe
Hereweghe. Au Grand Théitre, elle incar-
nait Madeleine dans «le Postillon de Lon-
jumeauy en décembre passé, et elle revien-
dra cette saison encore pour «Alcinay de
Haendel.




ORCHESTRE DE LA SUISSE ROMANDE:
Premiers violons: Stefan Muhmenthaler,
Medhat Abdel-Salam, Cristina Draganescu,
Dominique Guibentif, Frank Manigler, Do-
rin Matea, Hisayuki Ono, Betiil Bozok, Vé-
ronique Kiimin, Muriel Volckaert.

Seconds violons: Régis Plantevin, Mireille
Mercanton, Georges Alvarez, Noémi Bo-
chet, Lisane Manigler, Frangois Siron, Ge-
neviéve Vauquet, Monique Westphal.

Altos: André Vauquet, Barry Shapiro, Jean-
Pierre Buvelot, Carol Figeroid, Laurent La-
voisier, Herbert Orehl,

Violoncelles: Frangois Guye, Tatiana Val-
leise, Cheryl House, Karl Kuhner, Willard
White.

Contrebasses: Martin Humpert, Daniel
Gobet, Anton Novak, Théodore Siegrist.
Flates: Jean-Claude Hermenjat, Bernard
Demottaz.

Hautbois: Vincent Gay-Balmaz, Sylvain
Lombard.

Clarinettes: Michel Westphal, Georges Ri-
china.

Bassons: Raynal Malsan, Norio Kato.

Cors: Brian Mihleder, Jacques Robellaz.
Trompettes: Dennis Ferry, Michel Cuvit.
Percussion: Yves Brustaux, Michel Mail-
lard, Raymond Jaquier.

Clavecin: David Gowland.

CHCEURS: Ténors: Jaume Baro, Richard
Brozek, Raymond Charles, Jordi Constanti,
Omar Garrido, Vladimir Iliev, Brett Martin,
Parvan Netchov, Jovo Reljin, Michel Tail-
landier, Carlos Vargas.

Basses: Wolgang Barta, Remo Cambiati,
Jacques Dijirikian, Hans Frei, Miroslaw
Godlewski, Leonard Graus, Gregor Kou-
brak, Matthieu Laguerre, Radomir Mar-
kovic, Marc Mazuir, Daniel Rouard.

FIGURANTS: Frangoise Ferrier, Laurence
Gachet, Jessyca Martinal, Marie-Christine
Maurer, Martine Michellod, Marc Aesch-
bacher, Emmanuel Amon, Ricardo Alvarez,
Thomas Benard, Giuseppe Bianco, Chris
Candrelier, Simon Charras, Fabrice Chéne,
Raoul Correa, Herbert Cruz, Eugéne Gay-
darov, Mathieu Gobet, Raymond Liene-
mann, Paul Neuhaus, Iwo Neumann, Alyrio
Oliveira da Silva, Mario-Charles Pertusio,
Ivan Petroff, Albin Pontet, Jean Rigopoulo,
Paolo Rosaci, Luis Ruiz, Frédéric Serex,
Jean-Jacques Tacheron.



ECOUTER ET REECOUTER: Quelques
éditions pirates difficilement trouvables et
trois intégrales disponibles dans le commer-
ce, c’est la discographie de «Tancrédey,
qu'on détaillera dans I'ordre suivant: Tan-
créde, Amenaide, Argirio, Orbazzano, Isaura.
1976: Patricia Payne, Anna Francis, Keith
Lewis, Tom Mac Donnel, Elisabeth Stokes;
Cheeur London Voices; Orchestre du Centre
d’Action Musicale de I'Ouest, dir. John Per-
ras (¢(ARION»).

1978: Fiorenza Cossotto, Lella Cuberli,
Werner Hollweg, Nikolai Ghiuselev, Helga
Miiller; Cheeur de la WDR; Orchestre Ca-
pella  Coloniensis, dir. Gabriele Ferro
(«ITL»).

1983: Marilyn Horne, Lella Cuberli, Ernesto
Palacio, Nicola Zaccaria, Bernadetta Manca
di Nissa; Cheeur et Orchestre du Théatre de
1a Fenice, dir. Ralf Weikert («CBS»).



GENEVE ET L’ANNEXION FRANCAISE: CHRONIQUE N° XIV

NOTE SECRETE DE L’AN VI (1798)
LA FETE DE L’ESCALADE

A Genéve, la condition des Natifs
(C’est-a-dire des gens nés dans la ville
mais n’y exercant aucun droit politi-
que) était avilissante. Quoique payant
de lourds impdts, ces individus étaient
complétement exclus de la vie politi-
que. IIs ne pouvaient pas espérer
devenir bourgeois, car le prix du droit
de cité était devenu exorbitant. Au
commencement du XVIII® siécle, il
fallait payer 12 écus pour acquérir la
bourgeoisie; en 1770, il en fallait
donner jusqu’a 1000. Or, les Natifs
étaient presque tous pauvres. Voltaire,
qui avait résidé aux Délices, puis a
Ferney 1) prit leur parti et les entraina
a rompre leurs chaines. Le 8 février
1781, une violente bataille s’engagea
entre deux cercles de Natifs et un
cercle de Représentants (parti des
Bourgeois). Il y eut plusieurs morts et
blessés. Le gouvernement accorda
alors aux Natifs, par un nouvel édit
qui fut nommé «Edit bienfaisanty,
quelques droits nouveaux, entre autres
Padmission gratuite a la bourgeoisie
pour les Natifs établis depuis trois
générations. Mais le gouvernement ne
tint pas ses promesses. Le 8§ avril 1782,
une nouvelle émeute éclata. La vio-
lence populaire se déchaina pendant
une journée entiére; elle fit 60 morts et
blessés. Les Conseils et syndics durent
démissionner, et les Négatifs (le parti
aristocratique) s’enfuirent de la ville.
Un gouvernement provisoire, nommé
Commission de sireté, fut installé. Les
Négatifs, voulant reprendre le pouvoir,
invoquérent pour la troisiéme fois
(acte de médiation de 1737, édit de
1765 furent les deux précédentes occa-
sions) T'aide des puissances garantes:
Frangais, Bernois et Sardes vinrent
cerner la ville (sur la demande de la
France, la Sardaigne avait remplacé
Zurich). La ville se rendit. Les troupes
entrérent. Le gouvernement fut rétabli
et fit publier un nouvel é&dit, qui fut
nommé «I'Edit noir», par lequel tous
les droits que le peuple avait acquis
depuis le commencement du siécle
étaient abolis. Pour étre agréable a la

Sardaigne, on alla jusqu’a décréter que ,

la féte de I'Escalade ne serait plus
célébrée, «vu les circonstances!» Trois
fois exilé de Genéve, banni des Etats
du roi de Sardaigne et du royaume de

France, Jacques Grenus habitait ce
dernier pays depuis la Révolution 2) et
excitait les Genevois dans leurs reven-
dications 3). A la fin de Pannée 1793, il
s’employa a créer le «club des Mon-
tagnards», formé de sentinelles avan-
cées de la liberté genevoise. L'une des
premiéres démarches de cette associa-
tion fut le rétablissement de la féte de
PEscalade. Comment les Genevois de
1782 qui avaient demandé a la maison
de Savoie d’intervenir dans leurs affai-
res auraient-ils pu continuer a célébrer
la victoire de 1602? Onze ans plus tard,
les circonstances étaient différentes.
Célébrer I’Escalade, c’était faire piece
au gouvernement aristocratique de
1782, c’était exalter le sentiment
populaire, qui ne s’était jamais acco-
modé de 'hommage rendu a Iennemi
savoyard. Dans l'idée des Monta-
gnards, la célébration renouvelée de
I’Escalade était un acte révolutionnaire
emportant 'adhésion du peuple entier.
Voici comment Jacques Grenus va
s’employer pour passer de I’exaltation
populaire, qui pergoit la victoire de
PEscalade comme un signe de son
indépendance, a la perte de cette indé-
pendance au profit de 'incorporation
de Genéve & la France, pergue alors
comme un signe d’émancipation. Pour
opérer ce détournement stupéfiant
dont la contradiction n’est pas sans
rappeler d’autres manifestations ana-
logues dans les circonstances révo-
lutionnaires, Jacques Grenus, en pré-
sentant la note secréte qu’on lira ci-
dessous, s’appuie sur des considéra-
tions économiques propres a la situa-
tion géographique de Genéve. La
Savoie, écrit-il, n’a le blé en quantité
suffisante pour elle-méme que dans les
bonnes années; le pays de Gex n’en a
que pour six mois seulement; il faut
une excellente année pour que le pays
de Vaud se suffise & lui-méme et le
Valais manque de grains. Les petits
Etats n’ont subsisté que par la faute
des monarchies. C’étaient des sangsues
qui attiraient le sang en se plagant prés
de la peau des grands Etats.

NOTE SECRETE

L'utilité de cette réunion est facile &
démontrer sous les rapports militaires
et commerciaux. D’abord sous les rap-
ports militaires, il suffit de jeter les
Yeux sur une carte pour se convaincre



que les frontiéres de la République 4
I’Est sont dégarnies de toutes places
fortes depuis Besangon jusqu’a Brian-
con, c’est-a-dire sur une étendue de 80
lieues, car il ne faut compter pour rien
les forts de PEcluse, Pierre-Chitel,
Montmélian, Barreau, et méme les
fortifications de Grenoble. La néces-
sité d’établir une place forte ou une
ville de guerre entre Besangon et
Briangon fut établie par Bureau-Puzy
dans son rapport a ’Assemblée cons-
tituante sur les places et villes de
guerre. Cette nécessité s’est accrue par
la réunion du Mont-Blanc et par nos
relations avec la République cisalpine.
11 est indubitable que, pour faciliter la
communication de toutes les parties de
la France avec I'ltalie, le chemin de
Saint-Maurice et du Simplon, qui
forme lancienne voie romaine, sera
rétabli. Sous les rapports commer-
ciaux, il est ais¢ d’apercevoir que
Geneve se trouve dans la plus heureuse
position pour étre une des principales
villes d’entrepdt, car elle est placée sur
un fleuve qui peut étre facilement
rendu navigable, elle touche a un lac
qui, lui, présente cet avantage sur une
grande étendue; elle se trouve dans
cette riche vallée qui sépare les Alpes
du Jura. De méme que toutes les rivié-
res affluent sur Genéve, les routes par
terre y aboutissent; il serait trés diffi-
cile de leur donner une autre direction.
Le ministre Choiseul, qui connaissait
l’avantage d’avoir sur le lac de Genéve
une place fortifiée et commergante,
voulut établir Versoix; de son coté, le
roi de Sardaigne fonda Carouge. Ces
&tablissements ne peuvent prospérer
sans faire des dépenses énormes dont
la République serait dispensée par la
réunion de Genéve: cette ville
ancienne est bien fortifiée, surtout du
coté de la Suisse; il serait trés facile de
la rendre inexpugnable. Genéve a
intérét 2 demander sa réunion: 1) pour
la facilité de ses approvisionnements,
qu'elle tire de France; 2) pour la
Libert¢é de son commerce, que nos
douanes entravent de toutes parts; 3)
pour la diminution de ses dépenses
locales. I1 est bon de savoir que les
recettes ordinaires qu’elle fait ne peu-
vent satisfaire a ses dépenses; elle a été
obligée de recourir successivement &
des moyens trés extraordinaires et trés
révolutionnaires. Les ressources qu’ils

ont fournies vont étre épuisées. La
masse des habitants, qui est trés éclai-
rée, sentira facilement ['utilité de cette
réunion. II suffira, pour qu’elle la pro-
voque, de répandre & propos quelques
imprimés et de lui enlever les moyens
de ¢enrichir par la contrebande.
Enfin, on lui donnera également de
Iinquiétude pour son commerce en
faisant quelques dispositions pour
communiquer entre Ain et le Mont-
Blanc par un pont 4 quelque distance
de Genéve. Les révolutions fréquentes
que ce petit Etat a éprouvées et celles
dont il est encore menacé par rapport
4 sa situation financiére font que les
Suisses prennent fort peu d’intérét a
son sort. Il est démontré que les Gene-
vois trouvent les plus grands avantages
4 la réunion et que la France gagnerait
de son coté une place forte qui lui est
nécessaire et une ville dont les établis-
sements commerciaux recevraient le
plus grand accroissement. On espére
que ces motifs détermineront le Direc-
toire exécutif A charger le ministre des
Relations extérieures de prendre les
mesures convenables pour amener les
Genevois & demander leur réunion a la
France; sa sagacité répond du succés.
Serge Arnauld

Sources: Chapuisat: Genéve et la Terreur.
La Municipalité de Genéve pendant la
domination frangaise. Extraits de ses regis-
tres et de sa correspondance (1798-1814).

1) Chroniques N° IV et V, 2) Chronique
Ne X11. 3) Chronique N III: le saccage du
Théatre de Neuve lors de la présentation de
Guillaume Tell.

Prochainelchronique: L’esprit public en Pan
VIII (1800).



PROCHAINES MANIFESTATIONS

Abonnement: jeudi 10, dimanche 13, mardi 15, vendredi* 18 et lundi* 21 mai 1990 a 20 heures
Hors abonnement: jeudi* 24 mai a 20 heures

ALCINA

Opéra en trois actes de Georg Friedrich Haendel. Livret de A. Marchi d’aprés I’Orlando Furioso de
I’Arioste. Direction musicale: William Christie. Conception dramaturgique: Jean-Marie Villégier. Mise
en scene: Philippe Berling. Décors: Carlo Tommasi. Costumes: Patrice Cauchetier. Lumiéres: Michel
Schaffter. Alcina: Arleen Auger. Ruggiero: Della Jones. Morgana: Donna Brown. Bradamante: Kathleen
Kuhlmann. Oronte: Jorge Lopez-Yanez. Melisso: Natale de Carolis. Oberto: Martina Musacchio. Orches-
tre de la Suisse romande. Cheeurs du Grand Theéatre. Chef des cheeurs. Jean Laforge. * Représentation
télévisée: éclairages originaux modifiés. Nouvelle production. Coproduction avec le Théatre du Chatelet,
Paris. Avec I'appui du Cercle du Grand Théitre.

Jeudi 19 avril 1990 4 20 heures

RECITAL FELICITY LOTT, SOPRANO
GRAHAM JOHNSON, PIANO
Lieder de Schumann, Wolf et R. Strauss

Mardi 24 avril 1990 4 20 heures

RECITAL UTO UGHI, VIOLON
EUGENIO BAGNOLI, PIANO
(Euvres de Beethoven et Schumann

Administration du Grand Théitre, 11, bd du Théitre, 1211 Genéve 11, tél. 21 23 18. Bureau de location du Grand Théitre, place Neuve, tél.

2123 11. Heures d’ouverture des guichets de 10 heures & 19 heures. Samedi fermeture a 17 heures. Les soirs de spectacle ouverture du guichet

de la location une heure avant le début de la représentation. Responsable de la publication: Hugues R.,Gall, Directeur général. Réalisation:
Roland Aeschlimann. Choix des textes: Alain Duault, Christian Schirm. Héliographia SA, Genéve.
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FONDATION DU GRAND THEATRE DE GENEVE

BUT
La Fondation a pour but d’assurer Iexploitation du Grand Théatre de Genéve, notamment
en y organisant des spectacles d’art lyrique, chorégraphique et dramatique. C’est une fondation
d’intérét public communal dont I'objet est artistique et culturel.

RESSOURCES
Les ressources financiéres de la Fondation sont constituées par
les subventions des pouvoirs publics,
les dons et legs qu’elle peut recevoir,
les recettes d’exploitation.

ORGANES
Les principaux organes de la Fondation sont:
le Conseil (onze membres), qui en est 'organe supréme,
le Bureau (cing membres du Conseil).
Le Conseil administratif de la Ville de Genéve fonctionne comme autorité
de surveillance de la Fondation.
Le statut de la Fondation a fait Pobjet d’une loi cantonale votée le 20 novembre 1964
par le Grand Conseil de la République et Canton de Genéve.

COMPOSITION
Le Conseil de Fondation est aujourd’hui composé comme suit:

Bureau: Jean-Flavien Lalive, président, Albert Chauffat, vice-président, Pierre Sciclounoff,
secrétaire, René Emmenegger, conseiller administratif, Jacqueline Burnand, conseillére administrative.
Autres membres: André Clerc, Catherine Eger, Jacques Hiammerli, Louis Nyffenegger,

René Schenker, Frédéric Weber.

Les personnes qui s'intéressent aux arts lyrique et chorégraphique peuvent devenir membres des associations suivantes:
Association genevoise des amis de 'opéra et du ballet
Cercle du Grand Théatre
Cercle romand Richard Wagner
Association pour le Ballet, Genéve
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MANIFESTATIONS AU FOYER

Jeudi 26 avril 1990 a 14 heures 30
Concert commenté pour les enfants

LE QUATUOR

avec Le Quatuor Sine Nomine. Présentation Arié¢ Dzierlatka

Dimanche 29 avril 1990 a 20 heures

CONCERT

Jean Piguet et Margarita Karafilova, violons. Elizabeth Athanassova, piano
Euvres de Martinii, Chostakovitch, Moszkowski, Kreisler

Dimanche 6 mai 1990 4 11 heures 30

RECITAL PETER GRUNBERG, PIANO

Euvres de Haydn, Prokofiev et Schumann

i
Prochaine conférence des amis de Popéra: lundi 7 mai 1990 4 18 h 15 4 la Salle Centrale: «Alcinay, par M. Pierre Michot.
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CERCLE DU GRAND THEATRE DE GENEVE
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BUT
Le Cercle du Grand Théatre de Genéve a pour but de grouper toutes les personnes physiques ou
morales qui s’intéressent aux activités du Grand Théatre, en particulier dans le domaine des arts lyrique
et chorégraphique, et qui désirent appuyer ses entreprises, notamment en lui accordant un soutien
financier. Ses ressources financiéres sont constituées par les dons et les legs ainsi recus.

COMITE
Le comité du Cercle est aujourd’hui composé comme suit:

Bureau: M™ Elisabeth Salina Amorini, présidente, M. Pierre Sciclounoff,
vice-président, M. Guy Barbier, trésorier, M™ Béatrice Caillat, secrétaire, MM. Claude Barbey,
Ronald Grierson, Frangois Jaton, Janez Mercun, Vincent Meyer, Jean-Claude Nicole,
Yves Oltramare, Edgar de Picciotto, Gian Luca Salina Amorini.

Les personnes et sociétés
ayant d’ores et déja apporté leur soutien au Cercle
sont les suivantes:

Arthur Andersen & Co M. et M™ Guy Lefort
Banque Frank SA MM. Lombard, Odier & C
Banque Leu Genéve SA M. et M Olivier Maus
M Saskia van Beuningen M. et M™ Vincent Meyer
Mm Michéle Brolliet M. et M™ Pierre Mirabaud
Bulgari SA J. P. Morgan (Suisse) SA
Capital International SA M. et M™ Yves Oltramare
C de Banque et d’Investissements M. et M™ Claudio Panetti
M. Bruce A. Dawson M. et M™ Gilles Petitpierre
M. Guy Demole MM. Pictet & C

M. George Embiricos M. Philippe Reichenbach
M. Jean-Louis Fatio Baron et Baronne

MM. Ferrier Lullin & C* SA Edmond de Rothschild
Mre Pierre Folliet Temtrade SA

Guyerzeller Bank SA Unigestion SA

Inca-Bank M. Olivier Vodoz

M. et M™ Philippe Joye SG Warburg Soditic Group
Lacoray SA M. et M™ Paul-Annik Weiller

Baron et Baronne Philippe Lambert

Secrétariat: Grand Théitre de Genéve, 11, bd du Thédtre, 1211 Genéve 11, tél. 21 23 18, compte n° 530290 MM. Pictet & Cx.
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§ > Habsburg, Feldman
FINE ART AUCTIONEERS

Marc Chagall, «Le Violoniste au Monde renversé », huile sur toile, signé et daté 1929,
91,6%73,5 cm. Vendu & New York le 8 mai 1989 pour $4.62 millions (SFr. 7.392.000).
Prix record pour l'artiste.

VENTES AUX ENCHERES - VENTES DE GRE A GRE
EVALUATIONS - FINANCEMENT

Habsburg, Feldman S.A. HF-en-Ville 1
202, route du Grand-Lancy + 1213 Onex/Genéve 1, rue du Mont-Blanc - 1201 Genéve
Tél. (022) 7572530 - Télex 422757 HFSA CH Tél. (022) 7380222

Fax (022) 7576498 Fax (022) 7380171







Hommes de métier, les compagnons malletiers savent renouveler

la tradition sans la perdre. Leurs bagages traduisent les valeurs de
Louis Vuitton, qualité et création. Ce sont les mémes quiencourage, 2 travers
une politique vouée & la création contemporaine, la Fondation Louis Vuitton
pour I'Opéra et la Musique.

Louis Vuitton. Dans ses magasins exclusifs:

Geneve, 40 rue du Marché « Lausanne, 30 rue de Bourg « Crans-sur-Sierre, rue du Prado
Zarich, St. Peterstrasse 11 » St. Moritz, Palace Arcade

LOUIS VUITTON !

MALLETIER A PARIS

MAISON FONDEE EN "854

Créative Business. Photographie: Jean Lariviere,



ERSQUE vous prenez en mains une Patek Philippe,
vous ressentez d'abord une vraie présence. Celle
d'un objet d'une rare perfection.

Ce sentiment, nous le connaissons bien. Cest celui
qu'éprouvent nos horlogers chaque fois qu'une Patek

o

Philippe quitte I'établi,
Pour nous cela ne dure
que l'espace d'un instant;
pour vous, le temps
d'une vie. Car cette mon-
tre, nous l'avons concue
pour qu'elle soit votre a
jamais. Cest notre raison
d'étre chez Patek Philippe.
La méme depuis cing
générations.

Il est ainsi des choix qui
simposent. Comme celui
d'une Patek Philippe.
Pour une vie au maoins.

PATEK PHILIPPE
GENEVE

Maitres Horlogers-joailliers
Magasin: 41, rue du Rhone ~ 22, quai Général-Guisan
Tél. 2003 66



extraits du catalogue decca

offenbach
les contes d’hoffmann

2 e

DTIOFFMARN

el

Sutherland/Domingo/
Bacquier/Tourangeau/
Cuénod

Orchestre de la Suisse
Romande

Richard Bonynge

417 363-2

puccini
manon lescaut

Te Kanawa/Carreras/Coni
Bologna Opera Orchestra
and Chorus

Riccardo Chailly

421 426-2

Kimer "1 Kawaws
Jour Caiitins

rossini
I barbiere di siviglia

Nucci/Bartoli/Matteuzzi/

Burchuladze/Fissore

Orchestra e coro del Teatro

Comunale di Bologna
Giuseppe Patané

) P

5 425 520-2 [DIH[3]
[\‘L;‘L)J h‘\p»mn A\\’.-\‘l‘ll. 4 nouveau

BURCITULADZE
(e fE) ofn L
GIUSEPPE PATANT,

OHTAL

A DB s

strauss
elektra

Nilsson/Resnik/Collier/
Krause/Stolze

Wiener Philharmoniker
Sir Georg Solti

417 345-2

verdi
simon boccanegra

Te Kanawa/Nucci/Aragall/
Burchuladze

Orchestra e Coro del Teatro
alla Scala

Sir Georg Solti

425 628-2

a paraitre prochainement

NILSSON * RESNIK
COLLIER ' KRAUSE
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Chez Lsipp,
[e chaud apres le show!

Le rideau est tombé. A table pour jouer les prolongations!
Apres la salle ou la scéne, cest chez Lipp que commence la
plus délicieuse des représentations. Et pour étre
aux premieres loges, n'oubliez pas de réserver a 'entracte!

. . ~ . 1 NS ’ DC-
Tous les soirs, jusqua une heure du matin, Lipp clest Iapres-spectacle par excellence!

CONFEDERATION CENTRE )
8, rue de la Confédération 1204 Geneve. Tél. 293122




GENEVE: 42, RUE DU RHONE
R 19, PASSAGE MALBUISSON
HOTEL HILTON - 19, QUAI DU MONT-BLANC






