
 
 

 
 



Grußwort des Schirmherrn 

 
 

Liebes Publikum, 

fünf Opern in 50 Stunden: Beim Festival ROSSINI IN WILD-

BAD 2025 erwartet das Publikum ein außergewöhnlicher 

Opernmarathon. Neuentdeckungen im Belcanto-Opern-

repertoire und auch aufstrebende Gesangstalente prägen 

das Festival mit großer Tradition, das bereits zum 36. Mal 

stattfindet. Hochgelobte Aufnahmen, Radio-Übertragungen 

und Streams haben Bad Wildbad heute schon überregional 

als Kulturort bekannt gemacht: Beste Werbung für die char-

mante Kurstadt im Nordschwarzwald. 

Kultur im ländlichen Raum zu ermöglichen und zu fördern ist dem Land und auch mir 

persönlich ein wichtiges Anliegen. Umso mehr freue ich mich, dass wir den Landeszu-

schuss in diesem Jahr deutlich erhöhen konnten als Zeichen besonderer Wertschätzung 

für ROSSINI IN WILDBAD. Da Landesförderung stets kommunales Engagement voraus-

setzt, ist es entscheidend, dass auch Bad Wildbad weiterhin verlässlich zu seinem 

Festival steht. Nur so kann dieses auch künftig seine wichtige Rolle als kultureller 

Botschafter der Stadt in der Opernwelt wahrnehmen. 

In diesem Jahr erwartet die Festspielgäste ein wahres Feuerwerk an hochkarätigen 

Konzert- und Opernaufführungen: 17 Aufführungen in nur 11 Tagen, davon drei 

Erstaufführungen. Ergänzt wird das Programm durch die Akademie Belcanto mit 

exklusiven Meisterkursen und Stipendien für ausgewählte Nachwuchstalente. Für 

Kinder und Jugendliche aus Bad Wildbad und Umgebung gibt es einen musikalischen 

Spaziergang mit Musik von Rossini. Ein rundum stimmiges und vielversprechendes 

Festspielprogramm! 

Mein herzlicher Dank gilt allen Mitwirkenden auf und hinter der Bühne für ihr groß-

artiges Engagement. Allen Besucherinnen und Besuchern aus nah und fern wünsche  

ich eine wunderbare Festspielzeit in Bad Wildbad – mit inspirierenden Eindrücken und 

unvergesslichen musikalischen Erlebnissen.  

 

 

 

Arne Braun 

Staatssekretär im Ministerium für Wissenschaft, 

Forschung und Kunst Baden-Württemberg 



 

 
 

Otello 
ossia Il moro di Venezia 
(Othello 
 oder Der Mohr von Venedig) 
 
 
 
 
 

 

Dramma per musica in drei Akten 

Uraufführung am 4. Dezember 1816 (tragisches Ende) 

am Teatro del Fondo, Neapel,  

26. Dezember 1819 (glückliches Ende) 

Teatro Argentina, Rom 

 

Text von Francesco Berio di Salsa 

 

Musik von Gioachino Rossini 

 

 

Moderne Erstaufführung der vollständigen Fassung für Rom 

 

Revision der Römer Fassung, hrsg. von Gianmarco Rossi 

für ROSSINI IN WILDBAD © 2025 
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Dauer ca. 3 ¼ Std. mit Pause nach dem 1. Akt 



 

 
 

Einstudierung Chor (Krakau) Janusz Wierzgacz 

Musikalische Leitung (Krakau) Nicola Pascoli 

Musikalische Assistenz (Krakau) Agnieszka Ignaszewska-Magiera 

 Monika Płachta 

Abendspielleitung Mattia Torriglia 

Beleuchtung Marcel Hahn 

Technik Moussé Dior Thiam 

Übertitelinspizienz Reto Müller 

 

 

Eine Produktion von Passionart und der Filharmonia K. Szymanowskiego Krakowie 

 

 

 

 

(Aufführung am 6. Juli 2025 in Krakau, 

 Philharmonie Karol Szymanowski) 

 

 

 

 

Tonaufzeichnung durch Deutschlandradio Kultur 

 

Bitte schalten Sie während der Aufführung Ihre Mobiltelefone aus und unterlassen Sie 

das Fotografieren mit und ohne Blitzlicht. Ton- und Bildaufnahmen sind nicht gestattet 

und führen zum sofortigen Saalverweis ohne Entschädigungsanspruch. 



Personen 

 
 

Otello Francesco Meli 

Afrikaner im Dienste Venedigs 

Desdemona  Diana Haller 

Geliebte und heimliche Verlobte Otellos 

Elmiro Nathanaël Tavernier 

Senator, Desdemonas Vater 

Rodrigo Juan de Dios Mateos 

verschmähter Liebhaber Desdemonas, Sohn des Dogen 

Iago Anle Gou * 

heimlicher Feind Otellos, taktischer Freund Rodrigos 

Emilia Verena Kronbichler * 

Vertraute Desdemonas 

Doge Samuele Di Leo * 

 

* Stipendiaten der Akademie BelCanto 

 

Senatoren, Gefolge Otellos, Angehörige  

im Gefolge Desdemonas, Volk Männerchor 

 

 

Chor der Szymanowski-Philharmonie Krakau  

(Künstlerische Leitung: Piotr Piwko) 

Orchester der Szymanowski-Philharmonie Krakau  

(Künstlerische Leitung: Alexander Humala) 

 

 

 

 

 

 

Musikalische Leitung Antonino Fogliani 

Musikalische Assistenz Andrés Jesús Gallucci 

Licht Marcel Hahn 

Deutsche und italienische Übertitel Reto Müller 



Inhalt 

 

4 

Erster Akt 

 Der aus Afrika stammende Heerführer 

Othello wird als Besieger der Türken auf 

Zypern in Venedig triumphal empfangen. 

Der Doge will ihn als Bürger der Republik 

anerkennen, während Othello insgeheim 

noch mehr erhofft, nämlich die offizielle 

Vermählung mit seiner heimlichen Braut.  

 Rodrigo, Sohn des Dogen, fürchtet ihn 

als Rivalen um die Hand der angebeteten 

Tochter des Senators Elmiro, der seiner-

seits Othello aus Rassismus hasst. Jago, 

einst selbst aus taktischen Gründen Des-

demonas zurückgewiesener Anwärter, 

gibt sich als Rodrigos Verbündeter, um 

sich an ihr und Othello zu rächen.  

 Die jubelnde Stimmung des Volkes 

überträgt sich auch auf Desdemona, die 

sich auf das Wiedersehen mit dem heim-

lichen Verlobten freut. Ihre Vertraute 

Emilia hält die oft vergossenen Tränen  

für nutzlos angesichts seines nunmehr 

lorbeerbekränzten Hauptes. Desdemona 

fürchtet jedoch, dass eine Haarlocke als 

Liebespfand für ihn in falsche Hände ge-

riet und der Geliebte sie für untreu hält.  

 Elmiro verspricht Rodrigo die Hand 

seiner Tochter. Er führt diese zu einer 

Feier, die sich zu ihrem Entsetzen als 

Hochzeitsfest erweist. Ihr Zögern versetzt 

Rodrigo und Elmiro in Bestürzung. Wäh-

rend sie zum Jawort gedrängt wird,  

platzt Othello in die Szene und fordert  

die Einlösung ihrer Treue, die sie ihm 

geschworen hat. Unter dem Fluch des 

Vaters endet die Feier tumultartig.  

Zweiter Akt 

Desdemona ist aufgewühlt, weil sie Rodri-

gos erneute Anträge mit der Bestätigung 

ihrer Verlobung mit Othello von sich ge-

wiesen hat. Sie fürchtet dessen Rache  

und geht trotz der Warnungen ihrer Ver-

trauten auf die Suche nach ihm. Emilia 

baut auf die Hoffnung, dass ihre Freundin 

Ruhe und Glück findet. 

 Othello ist zwischen Reue über seinen 

zügellosen Auftritt und der Qual über den 

möglichen Verlust seiner Geliebten hin- 

und hergerissen. 

 Jago gesellt sich zu ihm und stachelt 

seine Eifersucht an. Mit dem Liebesbrief 

und der Haarlocke, die Elmiro seinerzeit 

abgefangen und ihm ausgehändigt hat, 

macht er Othello glauben, dass beide an 

Rodrigo gerichtet waren. Othello schwört 

tödliche Rache, Jago triumphiert innerlich. 

 Rodrigo bietet Othello eine Einigung 

an, die dieser mit Verachtung und Hohn 

beantwortet. Ein Duell zwischen den bei-

den ist unvermeidlich. Die herbeigeeilte 

Desdemona, die sich vergeblich zwischen 

die Rivalen wirft, fällt in Ohnmacht, als 

die beiden mit gezückten Waffen zum 

Kampf abgehen.  

 Emilia und ihre Freunde finden sie 

regungslos am Boden. Als sie erwacht, 

erfährt sie, dass ihr Geliebter lebt. Aber 

die Freude dauert nur einen Moment: 

Elmiro verstößt sie mit dem Vorwurf, seine 

Ehre verraten zu haben. Vergeblich bittet 

sie um die Verzeihung des Vaters, ohne 

dessen Beistand sie sich verloren fühlt. 



 Besetzungen 
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Dritter Akt 

In ihrem Zimmer erinnert sich Desdemona 

an ihre afrikanische Freundin Isaura, die 

unter einem Weidenbaum an gebroche-

nem Herzen starb. Während sie ihr Klage-

lied auf der Harfe begleitet, zieht ein 

Sturm auf, den sie trotz der Beschwichti-

gungen Emilias für ein böses Omen hält. 

Alleingelassen, betet sie für die Rückkehr 

ihres Geliebten, sonst werde sie sterben. 

 Othello, der nach dem Duell verbannt 

wurde, schleicht sich heimlich in Des-

demonas Zimmer ein. Sie soll für ihren 

Treuebruch mit dem Leben büßen. Vom 

Anblick ihrer Schönheit und seiner Eifer-

sucht hin- und hergerissen, hört er sie im 

Schlaf reden und glaubt, dass sie von 

seinem Rivalen träumt. Sie erwacht bei 

einem lauten Donner, erkennt Othello und 

beteuert ihre Unschuld. Als Othello seinen 

Gewährsmann Jago nennt, offenbart sie 

ihm dessen Falschheit und die Motivation 

seines Verrats wegen ihrer einstigen Zu-

rückweisung. Othello erkennt schließlich 

seinen Irrtum: Der Dialog der beiden mün-

det im Jubel der wiedergefundenen Liebe. 

 Der Doge, Elmiro und Rodrigo erschei-

nen, nachdem Jago ihnen seine Intrigen 

gestanden hat. Othello sieht seine bereits 

erlangte Erkenntnis über Desdemonas 

Unschuld nochmals bestätigt, Elmiro und 

Rodrigo, von Jagos Falschheit betroffen, 

willigen in seine Hochzeit mit Desdemona 

ein. Nach den erduldeten Leiden erwa-

chen für alle umso lieblicher die Freuden. 

Reto Müller 

 

Interpreten der Uraufführung, Neapel, 

Teatro del Fondo, 4. Dezember 1816: 

 

Andrea Nozzari (Otello, Tenor),  

Isabella Colbran (Desdemona, Sopran), 

Michele Benedetti (Elmiro, Bass), 

Giovanni David (Rodrigo, Tenor), 

Giuseppe Ciccimarra (Iago, Tenor), 

Maria Manzi (Emilia, Mezzosopran), 

Nicola Mollo (Lucio | Gondoliere, Tenor); 

Gateano Chizzola (Doge, Tenor). 

Gemischter Chor (Senatoren, Gefolge 

Otellos, Begleiterinnen Desdemonas, Volk) 

 

Interpreten der Lieto-Fine-Fassung, Rom, 

Teatro Argentina, 26. Dezember 1819: 

 

Giovanni David (Otello, Tenor), 

Girolama Dardanelli (Desdemona, Sop.),  

Luigi Biondini (Elmiro, Bass),  

Alberico Curioni (Rodrigo, Tenor),  

Pietro Todran (Iago, Tenor),  

Teodora Dedominicis (Emilia, Mezzos.),  

Giovanni Tiraboschi (Doge, Tenor). 

Männerchor (Senatoren, Gefolge Otello, 

Familienangehörige Elmiros, Volk) 

 

 

Orchesterbesetzung:  

2 Flöten/Piccoloflöten, 2 Oboen, 

2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Hörner, 

2 Trompeten, 3 Posaune,  

Schlagzeug, Regen und Donner, Harfe, 

Streicher (1. und 2. Violine, Bratsche, 

Violoncello, Kontrabass).

Besetzungen 

Neapel 1816 und Rom 1820 



Übersicht 
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Ouvertüre  

  

1. Akt 2. Akt 

1. Introduktion Chor  Rezitativ 

 Viva Otello, viva il prode 6. Arie Rodrigo 

 Rezitativ  Che ascolto! ahimè! che dici! 

2. Kavatine Otello  Rezitativ 

 Ah! sì, per voi già sento 6. Arie Emilia 

 Rezitativ  Tu che i miseri conforti 

3. Duett Rodrigo-Iago 7. Szene [-und Duett] Otello-Iago 

 No, non temer  Che feci!… ove mi trasse 

 Rezitativ 7. Szene und Kavatine Otello 

4. Szene und Duettino Desdemona-Emilia  Sconsigliato! Che feci? – Smarrita quest’alma 

 Inutile è quel pianto –   Rezitativ 

 Vorrei, che il tuo pensiero 8. Duett Otello-Iago 

4. Chor und Kavatine Desdemona, Chor  Non m’inganno; al mio rivale 

 Esulta, patria – Quanto è grato all’alma mia  Rezitativ 

 Rezitativ 9. Terzett Desdemona-Rodrigo-Otello 

5. Chor und Erstes Finale Chor,  Ah vieni, nel tuo sangue 

 Desdemona, Emilia, Rodrigo, Otello, Elmiro  Rezitativ 

 Casto Imen! – Dove son! Che mai veggio! 10. Zweites Finale  

 Rezitativ  Desdemona, Elmiro, Chor 

  Che smania? Ahimè! che affanno! 

  

3. Akt (Neapel 1816) 3. Akt (Rom 1820) 

10. DRITTER AKT  11. Rezitativ, Weidenlied und Gebet 

 Desdemona, Emilia, Gondoliere, Otello,  Desdemona, Emilia 

 Lucio, Doge, Elmiro, Rodrigo, Chor  Ah! Dagli affanni oppressa – 

  Assisa appiè d’un salice – 

 - Rezitativ Ah! Dagli affanni oppressa  Deh calma, oh Ciel, nel sonno 

 - Lied Gondoliere «Nessun maggior dolore» 12. Szene und Duett Otello-Desdemona 

 - Rezitativ Oh come infino al cuore  Eccomi giunto inosservato e solo – 

 - Weidenlied Assisa appiè d’un salice  Amor! possente nome 

 - Gebet Deh calma, oh Ciel, nel sonno  Rezitativ 

 - Szene  Eccomi giunto inosservato e solo 13. Drittes Finale Desdemona, Emilia, 

 - Duett Non arrestare il colpo...  Otello, Rodrigo, Doge, Elmiro, Chor 

 - Szene Che sento!... Chi batte?...  Rodrigo… Egli è salvo 

Wegfallende bzw. veränderte Nummern von 1816 



Otello mit einem glücklichen Ende? 
Rossinis Dramaturgie   
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In der rund 50-jährigen Geschichte der 

Rossini-Renaissance wurden nicht nur alle 

seine Werke wiederentdeckt, sondern 

auch deren alternative Autorenfassungen 

erprobt, darunter z. B. bei ROSSINI IN 

WILDBAD Maometto II in der Venezianer 

Fassung mit dem glücklichen Ende. Außen 

vor gelassen wurde die Römer Fassung 

des Otello mit dem glücklichen Ende – zu 

sehr steht uns heutigen, vom Romantizis-

mus geprägten Betrachtern die Überliefe-

rung im Weg, dass Othello mit Mord- und 

Selbstmord tragisch enden muss. Selbst 

die Wissenschaft hat die alternative Fas-

sung sträflich vernachlässigt, indem sie sie 

in der Kritischen Ausgabe der Fondazione 

Rossini nicht näher analysiert und inte-

griert hat und sich nur an dem Liebes-

duett „Cara per te quest’anima“ aus Ar-

mida festbiss. Selbst der führende Rossini-

Forscher Philip Gossett, der diese Version 

1970 erstmals betrachtete, tat sie mit ei-

nem ebenso vernichtenden wie ungerech-

ten Verdikt ab: „Vielleicht die schimpf-

lichste und zynischste Überarbeitung in 

Rossinis künstlerischem Leben“. Das in der 

Librettoreihe der Fondazione Rossini abge-

druckte Faksimile des Librettos von Rom 

1820 blieb toter Buchstabe, weil sich auch 

die wenigen Versuche einer Aufführung 

dieser Fassung auf den dritten Akt be-

schränkten und alle übrigen, dramatur-

gisch entscheidenden Veränderungen Ros-

sinis übergingen: so die Aufnahmen der 

Opera Rara (1999) und aus Martina Franca 

(2000). Einzig ein musikalisch begleiteter 

Festvortrag vom Verfasser dieser Zeilen 

zum 20. Festival von ROSSINI IN WILDBAD 

(2008) präsentierte die alternativen Num-

mern in einer Klavierfassung. Die heutige 

vollständige authentische Aufführung der 

Römer Fassung bietet die Möglichkeit, 

Rossinis Dramaturgie zu betrachten. Frei-

lich braucht es eine gewisse Kenntnis des 

geschichtlichen Hintergrunds, um ohne 

Vorurteile Rossinis Otello und dessen 

Lieto-Fine-Fassung anzugehen. 

 

Als Jean-François Ducis 1792 das Vorwort 

zu seiner französischsprachigen Othello-

Bearbeitung mit einem tragischen und ei-

nem glücklichen Ende verfasste, meinte 

er, dass ein Dramen-Dichter verpflichtet 

sei, sich dem Charakter der Nation anzu-

passen, vor welcher er seine Werke auf-

führen lässt, denn sein hauptsächliches 

Ziel sei es, dem Publikum zu gefallen. 

Ähnlich äußerte sich auch Rossini 1855 

Ferdinand Hiller gegenüber:  

Die verschiedenen Städte, in denen ich schrieb, reg-

ten mich verschiedenartig an; auch fügte ich mich 

dem verschiedenen Geschmacke der in einem oder 

dem anderen Publikum vorwaltete. So konnten sie  

in Venedig mein Crescendo nie genug bekommen, 

ich gab ihnen denn auch in Hülle und Fülle davon, 

obschon ich es selbst schon satt hatte. In Neapel 

durfte ich es bei Seite lassen, man mochte es dort 

nicht einmal.  

Neapel war kulturell auch so weit fortge-

schritten, dass Rossini 1816 einen Otello 

wagen konnte, der tragisch endet, mit 
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Mord und Selbstmord wie bei Shakes-

peare. Das war keineswegs selbstver-

ständlich, denn für das damalige klassi-

sche Verständnis war der englische Dich-

ter ein grausamer Romantiker, den man 

zivilisieren musste. Stoffe wie Hamlet oder 

Othello wurden zwar mit dem englischen 

Dichter assoziiert, aber die Dramen selbst 

waren fast ausschließlich in Bearbeitungen 

bekannt, die zum Teil radikal von der 

Vorlage abwichen und meist einen glück-

lichen Ausgang nahmen. Eine solche 

Otello-Bearbeitung von Giovanni Carlo 

Cosenza wurde z. B. 1813 auf dessen 

Privatbühne in Neapel aufgeführt. 

 Für Rossini und seine Zeitgenossen war 

es im Prinzip kein Problem, so wie es der 

Shakespeare-Übersetzer Ducis vorgemacht 

hatte, Othello rechtzeitig vom Zustand der 

Unkenntnis in den Zustand der Erkenntnis 

zu setzen, seinen Irrtum also vor der tödli-

chen Auseinandersetzung mit seiner Ge-

liebten zu erkennen, seine Eifersucht an-

gesichts der Wahrheit zu besiegen und 

den Intriganten Jago zu bestrafen. Fran-

cesco Berio di Salsa, ein literarisch hoch-

gebildeter Adeliger, dessen Salon an der 

Via Toledo in Neapel auch von Rossini 

frequentiert wurde, schlug dem Kompo-

nisten für seine zweite Neapler Oper aber 

ein Libretto vor, das zwar weitestgehend 

auf Cosenza und Ducis fußt, aber sozusa-

gen als Hommage an Shakespeare tra-

gisch endet – Zeichen eines aufkeimenden 

Romantizismus und des fortschrittlichen 

kulturellen Geistes im damaligen Neapel.  

 Rossini akzeptierte, aber das Problem 

lag bei seinem eigenen Bedürfnis nach 

Weiterentwicklung. Die Handlung fand  

er „interessantissimo“, aber er gestand 

seiner Mutter auch: „Ich schlage mich  

mit Otello herum, ein effektvoller aber 

schwieriger Stoff“ (8. Oktober 1816) und 

„Ich erinnere mich nicht, mich je so abge-

müht zu haben“ (29. Oktober), womit er 

eine eigentliche Schaffenskrise einge-

stand. Die Eifersucht des Afrikaners Otello 

und die Intrigen des Verräters Iago konn-

ten den Komponisten offenbar nicht inspi-

rieren. Stendhal gab später alle Schuld 

dem Librettisten, dessen Textbuch er an 

Shakespeares Tragödie maß und ent-

sprechend aburteilte. Das Desinteresse 

Rossinis an diesen beiden Charakteren hat 

aber andere Gründe. In seiner früheren 

Oper Sigismondo hatte er mit Ladislao 

bereits den Charakter eines Antihelden 

gezeichnet, der aus unerwiderter Liebe 

Rache übt; und in der ein Jahr vor Otello 

in Neapel komponierten Elisabetta hatte 

er mit Norfolc ebenfalls schon eine her-

vorragende Schilderung des Verrätertypen 

vorgenommen. Rossini hatte sich also 

bereits intensiv mit diesen beiden spezifi-

schen Rollentypen auseinandergesetzt und 

er mochte sich nicht wiederholen. Abge-

sehen davon war am Teatro San Carlo 

trotz der Spitzentenöre Andrea Nozzari 

und Giovanni David die Spanierin Isabella 

Colbran der absolute Star jeder Auffüh-

rung. Rossinis Hauptaugenmerk schweifte 

also fast zwangsläufig von Otello und Iago 



 

 
9 

auf Desdemona, bzw. von den Tätern auf 

das Opfer. Ein Hinweis, dass nun Desde-

mona im Mittelpunkt seines Interesses 

steht, kommt aus einem Brief des Impre-

sarios Domenico Barbaja an die Theater-

intendanz vom November 1816, wonach 

Rossini zu diesem Zeitpunkt noch nichts 

Weiteres als die simple Gesangslinie einer 

Romanze und eines Introduktionsduetts 

geschrieben hatte. Aus anderen Entste-

hungsgeschichten wissen wir, dass Rossini 

sich jeweils zuerst jenen Stücken widmete, 

die ihn am meisten interessierten und das 

wesentliche Element des Stoffes boten.  

Im Falle von Otello sind es offenbar die 

Hauptnummern der Desdemona, die zum 

tragenden Element der Oper erhoben 

wurden. Mit der Romanze ist eindeutig 

Desdemonas Weidenlied im dritten Akt 

gemeint, während für das „Introduktions-

Duett“ nur das Duettino zwischen Desde-

mona und Emilia in Frage kommt, in wel-

chem die Primadonna zuerst auf der 

Bühne erscheint. Da das Libretto bereits 

am 25. September 1816 von der Zensur 

bewilligt wurde, ist es klar, dass Rossini 

bis Anfang November um ein Thema, d. h. 

um eine Melodie rang, die Desdemonas 

Charakter begleiten sollte. Und da stoßen 

wir auf eine zunächst überraschende Fest-

stellung. Die Melodie, die Desdemonas 

Auftritt im ersten und im dritten Akt ein-

leitet, findet sich bereits in einem Mise-

rere, das Rossini einige Jahre zuvor in Ve-

nedig komponiert hatte. Es handelt sich 

im Rahmen der Selbstanleihen bei Rossini 

um ein Phänomen, das man als „assoziati-

ves Plagiat“ bezeichnen kann. Rossini 

hatte einen Stoff zu gestalten, der sich in 

Venedig abspielt. Daher wanderte sein 

Gedanke an den Ort des Geschehens,  

den er aus seinen Jugendjahren bestens 

kannte. In der Lagunenstadt dürften ihn 

die plätschernden Wellenbewegungen be-

sonders geprägt haben. In der Oper Tan-

credi, die in Siracusa spielt und die Lage 

am Meer mit dem Entstehungsort Venedig 

teilt, sind Motive mit Wellenbewegungen 

vorherrschend. Das Miserere, ebenso wie 

Tancredi 1813 in Venedig entstanden, 

weist in seiner Introduktion ebenfalls eine 

Wellenbewegung auf. Genau mit dieser 

Melodie (Es-Dur, 4/4, mit Horn- bzw. Blä-

sersoli) beginnt auch Desdemonas Auftritt 

im ersten und im dritten Akt von Otello. 

Die geistliche Klage, entstanden in Vene-

dig, wird zur Liebesklage der veneziani-

schen Patrizierin. Rossini hatte einen Link 

William Shakespeare Jean-François Ducis Giovanni Carlo Cosenza 
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gefunden − der Weg zu einem seiner in-

spiriertesten Momente war geebnet. Die 

dichte Atmosphäre, nicht zuletzt dank der 

genialen Einfügung des Gondoliere hinter 

der Bühne, beherrscht nicht nur den gan-

zen dritten Akt, sondern ist bereits in dem 

Duettino zwischen Desdemona und Emilia 

im ersten Akt präsent, welches durch die-

sen subtilen tonalen und instrumentalen 

Bezug mit dem dritten Akt verknüpft ist. 

Rossini hat dadurch, dass er diese zwei 

zentralen Stücke zuerst aufs Papier warf, 

die ganze Oper auf den Charakter Desde-

monas ausgerichtet, und der Zusammen-

hang dieser beiden Stücke lässt sich nicht 

nur an der Übereinstimmung der Tonart 

festmachen; er ist auch insoweit präsent, 

als das unkonventionelle Duettino anstelle 

einer traditionellen Auftrittsarie für die 

Primadonna als einziges Stück im ersten 

Akt die Modernität des dritten Aktes vor-

wegnimmt. Mit ihrem ersten rezitativi-

schen Auftritt und dem folgenden Duet-

tino mit Emilia zeigt sich in Desdemona 

ein Charakter, der das Gefühl von Todes-

ahnung völlig verinnerlicht hat und in der 

Vorausahnung seines tragischen Schick-

sals dieses passiv akzeptiert. Mit der ge-

nialen Platzierung von Dantes Versen als 

Lied des Gondoliere vor der Weidenarie 

gelang es Rossini die – wie er sich selbst 

ausdrückte – „moralische Atmosphäre“, 

in welcher sich sein Charakter bewegt, 

noch zusätzlich zu unterstreichen. Die 

Themen Eifersucht und Intrige sind 

weiterhin präsent, aber sie stehen nicht 

mehr im Fokus; die Schicksalsahnung 

Desdemonas wird zum Leitmotiv dieser 

Oper erhoben. Desdemona fühlt von 

Anfang an Todesangst, und ein Lieto  

Fine würde ihre Charakterzeichnung  

ad absurdum führen, etwa so, wie wenn 

sich das vorhergesagte Schicksal von 

Edipo/Ödipus nicht erfüllen würde. 

Kurzum, ein Happy End nimmt dieser Aus-

gestaltung des Stoffs die Substanz, und 

insofern ist das vernichtende Verdikt eini-

ger Rossini-Biografen berechtigt. Diese 

Forscher haben aber nicht genau hinge-

schaut und Rossini anhand eines flüchti-

gen Blicks nur auf die letzten Seiten des 

Römer Librettos vorschnell abgeurteilt. 

Rossini hat in Wahrheit der thematischen 
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Weiterentwicklung des Stoffes von 1816 

für Rom 1820 eine neue Ausrichtung ge-

geben, die ein glückliches Ende nicht nur 

erlaubt, sondern geradezu erfordert. 

 

Nach dem überwältigenden Erfolg am 4. 

Oktober 1816 konnte sich Rossini selbst 

fast nicht fassen: „Der grandiose Otello ist 

ein Meisterwerk, ich habe mich selber so 

sehr übertroffen, dass ich manchmal da-

ran zweifle, der Autor einer so klassischen 

Sache zu sein“. Rossini meint klassisch im 

Sinn von exemplarisch, mustergültig –  

und das sollte die Oper in der Tat auf 

lange Zeit bleiben, bis hin zu Verdi und 

sogar über dessen Otello hinaus.  

 Bis 1819 gab es bereits ein gutes Dut-

zend erfolgreicher Einstudierungen der 

Otello-Originalfassung außerhalb von 

Neapel. Pietro Cartoni, der Impresario des 

römischen Argentina-Theaters, wollte die 

Oper bereits im März 1819 kurzfristig auf 

den Spielplan setzen, erhielt aber so 

schnell kein Aufführungsmaterial. Er muss 

sich auch bald bewusst geworden sein, 

dass ein tragisches Ende mit Mord und 

Selbstmord im Papststaat schlicht nicht 

denkbar war. Von allen italienischen Thea-

terplätzen Italiens war Rom wohl der kul-

turell rückständigste und der am schlech-

testen organisierte. Der einflussreiche 

Mann, der päpstliche Staatssekretär Ercole 

Consalvi, war zwar mit seiner außeror-

dentlichen Vorliebe für Cimarosa ein aus-

gewiesener Musikliebhaber, doch hielt er 

die zeitgenössische Musikproduktion in 

straffen Zügeln, die den politischen Gege-

benheiten Rechnung trug. So ist es ihm 

zuzuschreiben, dass in der Spielzeit 

1815/16, als Rossinis Barbier entstand, 

sich gleich zwei Theater gegenseitig mit 

komischen Opern Konkurrenz machten; 

der Politiker wollte so dem nach der ver-

blichenen französischen Ära von Krisen 

und Trauer geschüttelten Rom eine ablen-

kende Karnevalssaison bescheren. Cartoni 

drängte also seinen Freund Rossini zu ei-

ner alternativen Fassung mit glücklichem 

Ausgang für die Karnevalssaison 1820 

(welche am 26. Dezember 1819 eröffnet 

wurde). Am 3. August 1819 ließ Rossini 

den Impresario wissen:  
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Wie abgemacht, werde ich Euch die vollständige 

Musik zu Otello mitbringen, wenn ich in Rom vor-

beikomme, ebenso wie die Anpassungen, die schon 

fortgeschritten sind und für die Ihr mir die Summe 

von 150 Goldzechinen entrichtet, welche Ihr mir bei 

meiner Durchreise, nämlich bei der Übergabe der 

vollständigen Musik, auszahlt.  

 Wie erwähnt, hätte Rossini einfach 

den Kunstgriff Ducis‘ anwenden können, 

um ein glückliches Ende herbeizuführen, 

indem Otello rechtzeitig vom Zustand der 

Unkenntnis in den Zustand der Erkenntnis 

versetzt wird. Aber Rossini vermied es, 

sein fein austariertes Desdemona-Drama 

durch einen aufgesetzten Umschwung zu-

nichtezumachen und griff von Anfang an 

in die Dramaturgie seines Werkes ein.  

 

In Rom sang Girolama Dardanelli die Rolle 

der Desdemona. Sie war als Seconda-

donna in Neapel eine gute Freundin von 

Isabella Colbran und sang dort und außer-

halb gut und gerne die Colbran-Rollen 

nach; nachdem Rossini der Colbran als 

Desdemona einen unspektakulären Auf-

tritt verschafft hatte, hätte die Dardanelli 

(anders als später etwa die Pasta), sicher 

nicht auf einer konventionellen und ef-

fektvollen Auftrittsarie bestanden. Genau 

eine solche ließ Rossini sie nun aber in 

Rom singen, wodurch er Desdemona noch 

sicht- und hörbarer auf dasselbe Hauptrol-

lenniveau hievte, das Otello mit seiner 

Auftrittsarie bereits zukam; die beiden 

Widersacher Rodrigo und Iago haben sich 

auch in dieser Fassung mit dem Duett im 

1. Akt zu begnügen, das ihren Nebenrol-

len angemessen ist. Rossini zog für die 

Dardanelli die Auftrittsarie der Elisabetta 

heran, bei der nur wenige Worte verän-

dert werden mussten, um als Desdemonas 

Freude über die Rückkehr Otellos einge-

setzt zu werden. Todesahnung und Be-

drücktheit sind bei dieser Desdemona wie 

weggeblasen. Genau wie in Elisabetta tritt 

die Frau mit einer Arie auf, in der sie nach 

außen hin der siegreichen Heimkehr des 

Feldherrn zujubelt, innerlich aber vor al-

lem über die Rückkehr des Geliebten froh-

lockt – wir haben hier also einfach eine 

junge Frau, die in Hinblick auf das Wie-

dersehen vor Glück erstrahlt. Die Vor-

freude bemächtigt sich ihrer, und die im 

anschließenden Rezitativ ausgedrückte 

Vermutung, dass Otello sie für untreu hal-

ten könnte, ist nur mehr eine ausräum-

bare Hypothese, die der Schicksalsschwere 

des Originals entbehrt. Desdemona wird 

zu einer Schwester Amenaides oder Bian-

cas, die mit ihren hoffnungstrunkenen 

Neapel 1816: Duettino Desdemona-Emilia 
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Arien der Ankunft des Geliebten entge-

genblicken und im Verlauf des ersten Ak-

tes den Widerstand des Vaters gegen ihre 

Liebe zu spüren bekommen, und genauso 

verläuft ja auch der Rest des ersten Aktes, 

der gegenüber der ursprünglichen Fas-

sung keine weiteren Veränderungen mehr 

erfährt: Elmiro will seine Tochter Desde-

mona mit Rodrigo verheiraten, Otello 

platzt in die Hochzeitsfeierlichkeiten  

und löst mit seinem Anspruch auf das 

Mädchen einen Tumult aus. 

 

Im zweiten Akt gibt es Änderungen beset-

zungstechnischer Natur, die auch drama-

turgisch klug gewählt sind. Zunächst mag 

es überraschen, dass Rodrigos Arie „Ah 

come mai non senti“ fehlt – Rodrigo er-

hält von Desdemona die Bestätigung, dass 

sie bereits die Verlobte Otellos ist und 

geht weg, ohne dass er in einer Bravour-

arie seine Trauer und Wut aussingen darf, 

wie dies in Neapel der Fall war. Die sehr 

hoch liegende und koloraturengespickte 

Arie war schon in Neapel keine dramatur-

gische Notwendigkeit, sondern ein Show-

stopper, speziell auf die Fähigkeiten des 

eitlen Giovanni David zugeschnitten. Als 

Rossini Jahrzehnte später mit Hiller über 

die „rezitativische und deklamatorische“ 

Ermione sprach, meinte er, dass er darin 

immerhin eine Kavatine für David ge-

schrieben habe: „Der arme Kerl musste 

doch etwas zu singen haben“. Rodrigo 

wurde nun von dem zweitrangigen Tenor 

Alberico Curioni gesungen, der – ebenso 

wie die Sänger von Iago und Elmiro – auf 

eine große Arie verzichten musste. Und 

dies nicht zum Schaden der Charakter-

zeichnung Rodrigos, dessen mit Nach-

druck vorgetragene Verzweiflungs- und 

Rachearie in einem gewissen Widerspruch 

zu seinem nüchternen Verzicht auf Desde-

mona am Schluss der Oper steht. Curioni 

blieb ja immer noch das lyrische Duett mit 

Iago im ersten Akt und das dramatische 

„Duell-Duett-Terzett“ mit Otello und Des-

demona im zweiten Akt.  

 Ganz leer ausgegangen war hingegen 

bis jetzt Desdemonas Vertraute Emilia, 

weil ja die Auftrittsarie Desdemonas sie 

ihres Duettinos beraubt hatte. Emilia be-

kommt jetzt eine Arie, und Rossini wählt 

angesichts der eingetretenen Verzweif-

lung Desdemonas – nunmehr eine 

Schwester Amenaides, wie wir gesehen 

haben – die Trost spendende Arie der 

Rom 1820: Auftrittsarie Desdemona mit Chor 
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Isaura aus Tancredi „Tu che i miseri con-

forti“, die sich nun viel passender als Ro-

drigos Bravourarie am Anfang eines sich 

emotional stetig steigernden zweiten Ak-

tes befindet. Emilias Ode an die Hoffnung, 

sozusagen im „goldenen Schnitt“ der 

Oper, ist außerdem emblematisch für  

das abschließende Happy End. 

 Giovanni David, der in Neapel eine 

dramaturgischen Nebenrolle gab und 

diesen Mangel mit seiner Bravourarie für 

Rodrigo kompensierte, avancierte in Rom 

zum Titelhelden. Die Rolle des Otello 

bietet in der ursprünglichen Fassung, die 

für den gleichermaßen hervorragenden, 

aber viel bescheideneren Andrea Nozzari 

konzipiert wurde, nur eine Soloarie, eine 

Kavatine innerhalb der Introduktionszene, 

deren langsam ausklingendes Ritornell ei-

nen Applaus unmöglich macht – zu wenig 

für den Effekt heischenden David. Dem 

trug der Komponist Rechnung. Aber wenn 

es stimmen würde, dass Rossini einzelne 

Nummern völlig sorglos von einer Situa-

tion auf eine andere übertrug, so hätte er 

der virtuosen Rodrigo-Arie einfach einen 

neuen Text unterlegen lassen können und 

David hätte sein Bravourstück gehabt. 

Doch Rossini ging beim Plagiat eben sehr 

sorgfältig vor und erkannte natürlich so-

fort, dass die Rodrigo-Arie überhaupt 

nicht zum Charakter des Otello und zu 

der Situation, in der er sich befindet, 

passte. Für die Niedergeschlagenheit des 

vermeintlich betrogenen Liebhabers fand 

er in seiner eigenen Musik kein geeignetes 

Stück, und dass er kein neues komponier-

te, ist sicher auch seiner angespannten 

Auftragslage in jenem Jahr 1819 zuzu-

schreiben. Für seinen David-Otello wählte 

er die Arie „Smarrita quest’alma“ aus 

dem zweiten Akt der Oper Penelope 

(Neapel, 1794) von Domenico Cimarosa. 

Eigentlich ein Anachronismus, lag doch 

diese Oper seines berühmten Vorgängers 

schon ein Vierteljahrhundert zurück. Es  

ist nicht auszuschließen, dass David das 

Stück im Repertoire hatte und selber 

vorschlug. Wahrscheinlicher ist aber, dass 

die Wahl direkt auf Rossini zurückging, 

der dieses Stück ohne Zweifel aus seiner 

Jugend kannte, erzählte er doch später 

Hiller: „Ein früher bedeutender Tenorist, 

Babini, gab mir den höheren Gesangs-

Unterricht“ – und dieser Babini war kein 

anderer als der Ulisse in der Penelope-Ur-

aufführung, für den Cimarosa „Smarrita 

quest’alma“ geschrieben hat. Nichts liegt 

näher, als dass der Tenor die Arie seinem 

aufgeweckten Schüler vorgesungen hat, 

zumal sich dieses „Andante espressivo“ 

hervorragend eignet, um eine ausdrucks-

volle Gesangskunst zu demonstrieren. 

Außerdem mochte ein weiterer Umstand 

Rossini zu dieser Wahl bewogen haben: 

Sie scheint eine persönliche Geste des 

Komponisten gegenüber dem Staatssek-

retär Consalvi zu sein, über den Rossini 

später zu Hiller sagte, dass er für Cimaro-

sa eine wahrhafte Leidenschaft hegte:  

Man konnte ihm keine größere Freude machen, als 

wenn man ihm Stücke seines Lieblings vorsang. Ich 
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tat dies oft während meines Aufenthaltes in Rom, 

und er war mir wahrhaft dankbar dafür.  

 Die Arie zwischen dem (neu verfass-

ten) Monolog des niedergeschlagenen 

Otello und dem Dialog mit dem aufrüh-

rerischen Iago hat übrigens auch eine 

musikdramaturgisch positive Wirkung, 

indem sie dieses lange Rezitativ unter-

bricht. Im Übrigen verläuft der Rest des 

zweiten Aktes genau wie in der Neapolita-

ner Fassung: Iago weckt mit seiner Intrige 

die Eifersucht Otellos, dieser geht mit 

seinem Widersacher Rodrigo zum Duell 

ab, während die verzweifelte Desdemona 

zu ihrem größten Unglück auch noch vom 

eigenen Vater verstoßen wird.  

 

Der dritte Akt beginnt mit drei düsteren 

Akkorden und einer Barkarole, die das 

ewige Plätschern der Lagune und die 

Trübsinnigkeit Desdemonas nachzeichnet; 

die Melodie ist dieselbe, mit der Desde-

mona 1816 im ersten Akt eingeführt wur-

de. Aber hier in der Römer Fassung er-

innert nichts an eine frühere trübsinnige 

Szene. Nun geht es schlicht um eine Frau, 

die sich in einer tiefen Krise befindet, 

ohne aber ihre Bedrücktheit verinnerlicht 

zu haben – wir haben noch das Bild ihres 

frohen Auftritts vor Augen und in den 

Ohren. Um die Schicksalhaftigkeit der 

unglücklichen Desdemona zu untermalen, 

gleichsam ihre „moralische Atmosphäre“ 

zu zeichnen, wollte Rossini in der ur-

sprünglichen Fassung Verse von Dante, 

die er einem in der Ferne vorbeifahrenden 

Gondoliere in den Mund legte – verhäng-

nisvoll dringen sie direkt in das Herz der 

traurigen Desdemona, die als Metapher 

ihrer eigenen Situation das Lied von dem 

Mädchen anstimmt, das unter dem Wei-

denbaum an gebrochenem Herzen stirbt. 

Aber diesem Gesang und dem nachfol-

genden Gebet entzieht Rossini nun sozu-

sagen die Grundlage, indem er die Kanzo-

ne des Gondoliere mit einem entschlosse-

nen Strich eliminiert: Das Weidenlied ist 

nun nichts Anderes mehr als ein trauriges 

Lied in einer traurigen Situation, aber 

keine Parabel mehr für eine verinnerlichte 

Todesahnung. Rossini zeigt sich hier von 

seiner pragmatischsten Seite, indem er 

ohne Selbstmitleid eine seiner genialsten 

Erfindungen opfert, weil sie dramatur-

gisch nicht mehr passt.  

 Kaum ist Desdemona eingeschlafen, 

schleicht sich der eifersüchtige und nach 

Rache dürstende Otello in ihr Zimmer. 

Isabella Colbran Gioachino Rossini Giovanni David 
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Rossini hätte nun die Szene mit Desdemo-

nas Erwachen und ihre Auseinanderset-

zung mit Otello wie gehabt bis zu dessen 

Griff zum Dolch fortsetzen und dann die 

Rettung im letzten Moment herbeiführen 

können: Elmiro, Rodrigo und der Doge 

würden herbeieilen und Otello von seinem 

Irrtum, Desdemonas Unschuld und Iagos 

Verrat unterrichten. Doch Rossini vermied 

es, hier einfach die simple Lösung von 

Ducis zu adoptieren, die durch Otellos 

errötende Entschuldigung und durch die 

eigentlich gegen seinen Glauben eingetre-

tene glückliche Wendung einer gewissen 

Lächerlichkeit nicht entbehren würde. 

Vielmehr inszenierte Rossini das, was der 

gesunde Menschenverstand erwarten 

darf: Desdemona, zum ersten Mal im 

Verlauf der Oper mit Otello allein unter 

vier Augen, gelingt es mit einigen klären-

den Worten, den Geliebten von ihrer Un-

schuld zu überzeugen, und in dem be-

rühmten Duett „Amor, possente nome“ 

aus Armida, durch das Rossini das tödlich 

verlaufende Duett ersetzt, finden die 

beiden endgültig wieder zu sich und zu 

ihrer Liebe.  

 Wenn die anderen Personen hinzu-

treten, sind ihre guten Nachrichten nur 

noch die Bestätigung einer Überzeugung, 

die Otello innerlich bereits vollzogen hat: 

Dem glücklichen Schlußgesang „Or più 

dolci intorno al core“, entnommen aus 

Ricciardo e Zoraide, steht nun nichts  

mehr im Wege.  

 Wie wir sehen, erlaubt Rossinis drama-

turgisches Gespür eine kohärente und völ-

lig plausible Lösung. Wir haben gesehen, 

dass die Intrige Iagos nicht im Zentrum 

von Rossinis Konzeption steht und des-

halb auch durch eine einfache Erklärung 

richtiggestellt werden kann; und auch 

Otellos Eifersucht ist nicht von einer pa-

thologischen Unumstößlichkeit, vielmehr 

lässt er sich noch so gerne von der Treue 

seiner Geliebten überzeugen. Was einem 

glücklichen Ende wirklich im Wege steht, 

die innere Disposition Desdemonas, elimi-

niert Rossini mit ein paar musikalisch be-

dauerlichen aber dramaturgisch absolut 

stringenten Eingriffen. 

Reto Müller 

 

Hörempfehlung: 

Die Referenzaufnahme des „tragischen“ 

Otello von ROSSINI IN WILDBAD 2008 



Otello mit einem glücklichen Ende! 
Die musikalischen Quellen 
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Bei seiner Uraufführung am 4. Dezember 

1816 wurde Otello vom neapolitanischen 

Publikum ein wahrer Triumph bereitet. 

Gelobt wurden die Musik von Gioachino 

Rossini sowie die Worte von Francesco 

Berio, Marchese di Salsa, der es verstand, 

das wilde Theater Shakespeares den Er-

wartungen des italienischen Publikums 

anzupassen, das damals noch an die anti-

ken Kothurne oder klassizistischen Dra-

men gewöhnt war. Der neapolitanische 

Triumph fand weite Verbreitung und ver-

half Rossinis Werk zu einem Ruhm, der 

erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts 

nachließ. Allerdings weiß man, dass der 

Erfolg einer Oper oft von Anpassungen 

und Manipulationen begleitet wurde, die 

mal dem Geschmack des Publikums, mal 

den Bedürfnissen oder Launen des zusam-

mengestellten Ensembles entsprachen, mit 

oder ohne Zustimmung des Komponisten. 

Die Aufführungen von Otello in der Kar-

nevalssaison 1820 am Teatro Argentina  

in Rom sind ein beispielhafter Fall für die 

damalige Praxis. 

 Das Jahr 1819 war außergewöhnlich 

anspruchsvoll für Rossini. Neben der Über-

arbeitung früherer Opern (Mosè in Egitto, 

La gazza ladra), der Komposition zweier 

Kantaten sowie dreier neuer Opern für 

Neapel und Venedig (Ermione, Eduardo e 

Cristina, La donna del lago) wartete auch 

schon die Spielzeiteröffnung der Karne-

valssaison 1820 in Mailand (Bianca e Fal-

liero) auf ihn. Dazu kam die neue Aufgabe 

als musikalischer und künstlerischer Direk-

tor der Theater in Neapel, die ihm der Im-

presario Domenico Barbaja übertragen 

hatte. Aber auch Rom verlangte nach ihm. 

 Dort wünschte Pietro Cartoni, der in 

jenen Jahren das Teatro Valle und dann 

auch das Teatro Argentina leitete, mindes-

tens seit dem Frühjahr 1818 eine neue 

Oper von ihm. Verhandlungen und Hofie-

rungen dürften in den folgenden Mona-

ten erfolgt sein, bis Rossini, in der Un-

möglichkeit, eine neue Oper zu liefern, 

wenigstens zusagte, die Neapler Erfolgs-

oper Otello für die Karnevalssaison 1820 

des Teatro Argentina einzurichten und 

den Erfordernissen der römischen Zensur 

anzupassen. Ein glückliches Ende war not-

wendig, denn die sittsame päpstliche 

Kurie hätte den Femizid an Desdemona  

niemals toleriert.  

 Im Sommer 1819 machte sich Rossini 

an die Arbeit und vereinbarte mit Cartoni 

die Übergabe des Materials anlässlich sei-

ner nächsten Durchreise durch Rom. Das 

geschah wenige Tage nach der Premiere 

von La donna del lago (24. Oktober)  

auf dem Weg nach Mailand, wo er am 

31. Oktober eintraf.  

 Um die Oper auf das für die Spielzeit 

verpflichtete Ensemble mit Girolama Dar-

danelli und Giovanni David auszurichten, 

dachte Rossini daran, früher komponierte 

Stücke zu verwenden und einige Anpas-

sungen vorzunehmen. Im ersten Akt legte 

er die Kavatine mit Chor für Desdemona 

ein („Esulta, Patria omai - Quanto è dolce 

all’alma mia“), indem er jene der Titelhel-
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din aus Elisabetta regina d’Inghilterra 

(1815) heranzog und das Duettino zwi-

schen Desdemona und Emilia strich. Er 

strich auch im zweiten Akt Rodrigos Arie 

und übertrug Emilia die Arie „Tu che i 

miseri conforti“ aus Tancredi (1813), 

wodurch er ein von der Soloklarinette be-

gleitetes Stück beibehielt, das ein Lehrbei-

spiel Rossinis für instrumentale Details 

darstellt. Der rezitativische Monolog Otel-

los, der dem Duett mit Iago vorausgeht, 

wurde mit der Arie „Smarrita quest’alma“ 

aus der Oper Penelope (1794) von Cima-

rosa ergänzt. Im dritten Akt löste er die 

Auseinandersetzung zwischen Otello und 

Desdemona durch eine Klärung und nicht 

durch Totschlag, indem er das Duett aus 

Armida (1817) „Amor!... Possente nome“ 

heranzog und für den glücklichen Ab-

schluss das Vaudeville „Or più dolci in-

torno al core“ aus Ricciardo e Zoraide 

(1818) verwendete. Bei einigen dieser Än-

derungen musste er aufgrund des neu un-

terlegten Textes auch leichte Anpassun-

gen an den ursprünglichen Stücken vor-

nehmen. Da ferner die Rolle des gemisch-

ten Chors aus Neapel im Teatro Argentina 

nur von einem Männerchor übernommen 

wurde, musste der Wegfall der weiblichen 

Chorstimmen durch die Anpassung der 

Tenor- und Bass-Stimmen vom Revisor 

ausgeglichen werden. Die Rolle des Lucio 

entfiel und floss in jene des Dogen ein. 

Auch die Rolle des Gondoliere wurde eli-

miniert, und zwar durch die ersatzlose 

Streichung seines Liedes auf Dantes Verse.  

 Als der Editionsleiter Philip Gossett die 

Herausgabe der Kritischen Edition der 

Fondazione Rossini (1994) Michael Collins 

anvertraute, wurden keinerlei handschrift-

liche oder gedruckte Quellen der Römer 

Fassung ausfindig gemacht. Tatsächlich 

hätte ein aufmerksameres und weniger 

oberflächliches Studium der schon damals 

bekannten Quellen zumindest teilweise 

das Vorhandensein von Material aufge-

deckt, das auf der römischen Fassung 

basierte, wie es nun auch neuste Funde  

in italienischen Bibliotheken bestätigen. 

 Bei der Abschrift, welche in der Biblio-

thek des Konservatoriums von Santa Ce-

cilia in Rom aufbewahrt wird (G 695-696) 

und in der Kopisterie von Cencetti erstellt 

wurde, handelt es sich höchstwahrschein-

lich um die Abschrift, die am Teatro Valle 

verwendet wurde, wo die Oper in der Kar-

nevalssaison 1827 zur Aufführung kam. 

Das Libretto jener Spielzeit macht eine 

Vermischung der Versionen von 1816 und 

1820 deutlich: Das Duettino zwischen 

Desdemona und Emilia ist vorhanden, 

jedoch fehlt Rodrigos Arie zugunsten je-

ner von Emilia aus Tancredi, während das 

Finale das tragische ist. Die Oper kam 

1829 erneut ans Teatro Valle, dieses Mal 

mit David als Titelheld und dem glückli-

chen Ende, so wie er es dort auch 1837 

nochmals tat. Bei einer der beiden Gele-

genheiten, bei denen David sang, wurden 

in der Abschrift Hinweise aus der Fassung 

von 1820 des Teatro Argentina vermerkt. 

Bezüglich des vertonten Textes übernimmt 
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die Abschrift manchmal jenen, den Rossini 

tatsächlich (abweichend von Berios Libret-

to) vertont hat, manchmal aber den Text  

aus dem neapolitanischen Originallibretto 

(Druckfehler eingeschlossen), dem im Gro-

ßen und Ganzen der römische Libretto-

druck folgte, also jener mit der Zustim-

mung der päpstlichen Zensurbehörde  

und mit den Anpassungen, die speziell  

für Rom vorgenommen wurden. 

 Im Rahmen der Nachforschungen für 

diese Revision im Auftrag von ROSSINI IN 

WILDBAD sind zwei Abschriften des Du-

etts aus Armida in der Otello-Fassung auf-

getaucht: eine in der Biblioteca Casana-

tense in Rom und eine in der Musiksamm-

lung von Giancarlo Rostirolla, die in der 

Nationalbibliothek in Florenz verwahrt 

wird. Erstere stammt aus der Kopisterie 

von Martorelli, der der Kopist des Teatro 

Argentina war, als Otello dort erstmals 

aufgeführt wurde. Das Deckblatt führt 

den Titel „Amor possente nume“, aber im 

Notentext heißt es wie in Armida „nome“ 

anstelle von „nume“ (also „Name“ und 

nicht „Gott“). „Nume“ findet sich auch 

im Libretto von 1820, das zahlreiche 

Druckfehler enthält (einige davon waren 

bereits in Neapel vorhanden), das aber an-

sonsten keine sogenannten „sizilianischen 

Reime“ aufweist, wo die reimenden Silben 

unterschiedliche Vokale haben wie bei 

nume/come. Die Lesart „nome“ wird von 

der Abschrift in der Sammlung Rostirolla 

bestätigt, die ihrerseits aus der Kopisterie 

von Cencetti stammt. 

Titelblatt „Amor possente nume”, Biblioteca Casanatense, Rom 
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 Es konnten auch drei Abschriften der 

Cimarosa-Arie aufgefunden werden, wie 

sie von David gesungen wurde. Von zwei 

Abschriften aus der Santa-Cecilia-Biblio-

thek ist die bedeutendere eine Orchester-

partitur mit der Stimme des Otello im Te-

norschlüssel, einem Rezitativ, das vom 

Monolog aus den Libretti von 1816 und 

1820 abweicht, und einer Coda, die sich 

von der Originalarie des Ulisse aus Pene-

lope unterscheidet. Die Veränderung der 

Coda dient natürlich dem harmonischen 

Anschluss an das nachfolgende Rezitativ, 

welches dem Duett Otello-Iago voraus-

geht. Das zweite Manuskript ist ein Aus-

zug derselben Musik für Stimme und Kla-

vier mit der Stimme des Otello im Sopran-

schlüssel und mit wagemutigen Variatio-

nen. David übernahm die Einlagearie 

manchmal auch, wenn er den Otello in 

weiteren Fassungen sang (wobei sein 

Gegenpart  

die originale 

Rodrigo-Arie 

wegließ), und 

das neue Re-

zitativ findet 

sich in den 

gedruckten 

Libretti von 

Florenz (Teatro 

della Pergola, 

1821) und 

Genua (Teatro 

Carlo Felice, 

1828), das 

aber wie erwähnt in der Römer Aufführ-

ung fehlte: Wahrscheinlich wurde es in 

einer fortgeschrittenen Probenphase von 

einem örtlichen Musiker komponiert, als 

sich das Libretto bereits im Druck befand. 

Keine der Otello-Abschriften, die in Flo-

renz und Genua aufbewahrt werden  

(und übrigens der Kritischen Ausgabe 

nicht vorlagen) enthalten die Penelope-

Arie. Ein handschriftlicher Auszug in der 

Musikabteilung der Biblioteca Palatina in 

Parma sorgt allerdings für Bestätigungen 

und behebt Zweifel – Rezitativ und Musik 

stimmen praktisch mit den Abschriften 

aus Santa Cecilia überein und bezeugen 

die chronologische und lokale Verortung 

der Einlagearie, da auf dem Titelblatt 

folgende Angaben zu lesen sind:  

Teatro Argentina Carnevale 1820 |  

Scena, e Cavatina | Smarrita Quest’Alma |  

Del Sig.r Maestro Domenico Cimarosa 

„Smarrita quest’alma“, Kavatine aus Penelope gesungen im Otello von David 

in einer Druckausgabe von Cipriani in Florenz (Biblioteca Greggiati, Ostiglia) 
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Das zeigt also, dass das Rezitativ bereits in 

den Argentina-Aufführungen vorhanden 

war. Dieses Manuskript wurde von Marto-

relli erstellt, der wahrscheinlich über jene 

Abschrift der Oper verfügte, die Rossini 

mit all seinen Anpassungen erstellen ließ, 

zusammen mit den musikalischen Materia-

lien der Aufführungen von 1820. Die Ab-

schriften von Cencetti weisen in der Tat 

Abweichungen zu jenen Martorellis auf, 

und mit Sicherheit besaß Cencetti nicht 

die Publikationsrechte der Arie, denn  

als er sie 1822 im Druck herausgab, war 

es nicht die von David interpretierte Fas-

sung, sondern jene, die dem Autograf von 

Cimarosa entsprach (das heute in der Bib-

liothek des Konservatoriums von San Pie-

tro a Majella in Neapel aufbewahrt wird). 

Die Kenntnis der Schreibweise Rossinis be-

stätigt, dass das Rezitativ von einem un-

bekannten Mitarbeiter stammt, der es ver-

fasst haben muss, als während der Proben 

ein neuer Monolog anstelle jenes aus 

Neapel für notwendig erachtet wurde.  

 

Die Römer Fassung von Otello wurde – 

nicht zuletzt dank Giovanni David – ein 

Erfolg, aber ihre Verbreitung hielt sich in 

Grenzen, vor allem weil die Abschriften 

der Neapler Fassung zu diesem Zeitpunkt 

bereits eine große Verbreitung gefunden 

hatten. Spätestens seit Radiciotti (1928) 

und bis in unsere Zeit standen ihr die Vor-

urteile der Musikwissenschaftler und der 

Titelblatt „Smarrita quest’alma”, Biblioteca Palatina, Parma 
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Theaterleute im Weg. Die erste moderne 

Aufführung dieser Fassung in vollständi-

ger Form in Bad Wildbad trägt den neuen 

handschriftlichen Entdeckungen und dem 

vertieften Studium der bereits bekannten 

Quellen Rechnung. An einigen Stellen wa-

ren allerdings Ergänzungen notwendig. 

Keine Quelle überliefert das Lieto-Fine-Fi-

nale in seiner Ganzheit. Das heutige Publi-

kum kennt möglicherweise die Aufnah-

men von Opera Rara (London, 1999) und 

vom Festival della Valle d’Itria (Martina 

Franca, 2000). In beiden Fällen wurden 

zur Anpassung an das Libretto von 1820 

das Duett aus Armida und das Vaudeville 

aus Ricciardo e Zoraide mit wenig Kennt-

nis des Stils von Rossini und seiner Zeit 

neu komponiert. Dieses Mal mussten nur 

einige Takte des Vaudevilles eigens neu 

komponiert werden, um es der verkürzten 

Form des Römer Librettos anzupassen, 

was mit der Kenntnis und dem größten 

Respekt vor dem Stil der Zeit geschah, in 

der Hoffnung, dass das heutige Publikum 

dieser Fassung als Praxisfall aus der dama-

ligen Zeit etwas abgewinnen kann!  

 

Gianmarco Rossi 

Übersetzung aus dem Italienischen  

und Textredaktion von Reto Müller 

 

Ein umfassender Revisionsbericht erscheint in der 

nächsten Ausgabe von «La Gazzetta. Zeitschrift  

der Deutschen Rossini Gesellschaft» 

 

 



CDs und DVDs von ROSSINI IN WILDBAD (Auswahl) 
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Antonino Fogliani  

(Musikalische Leitung), geboren in Messi-

na, studierte Dirigieren bei Vittorio Parisi 

am Konservatorium in Mailand. Bei Franco 

Donatoni und Ennio Morricone absolvierte 

er ein Aufbaustudium an der Accademia 

Chigiana in Siena und assistierte Gianluigi 

Gelmetti. Seinem Debüt beim ROF in 

Pesaro 2001 mit Il viaggio a Reims folgten 

Verpflichtungen an großen Opernhäusern. 

2008 dirigierte er an der Scala Donizettis 

Maria Stuarda. 2004 debütierte Fogliani 

bei ROSSINI IN WILDBAD und ist hier seit 

2011 Musikalischer Leiter. Er dirigierte 

u. a. Otello, Semiramide, Tell, Viaggio, 

L’inganno felice, Bianca e Falliero, 

Sigismondo, Maometto II, Elisabetta, 

Ermione, Barbiere, Le comte Ory, die 

Urfassung des Stabat Mater, La sposa di 

Messina von Vaccaj, Don Chisciotte und 

I briganti von Mercadante sowie Bellinis 

Bianca e Gernando. All diese 

Produktionen sind auf CD bzw. DVD 

dokumentiert. Er dirigierte u. a. Carmen in 

Bregenz und Dresden, La juive in Ant-

werpen, Aida, La Cenerentola und Na-

bucco in Genf, La gazza ladra am Theater 

an der Wien sowie Lucia di Lammermoor, 

Turandot und Lucrezia Borgia an der Bay-

erischen Staatsoper (wo bald La fille du 

régiment folgt), Barbiere und Beatrice di 

Tenda in Düsseldorf sowie Hoffmanns 

Erzählungen in Zürich. In der Spielzeit 

2025/26 erwartet ihn u. a. eine neue 

Produktion von I Capuleti e i Montecchi 

an De Nationale Opera in Amsterdam. 

 

 

 

 

 

Francesco Meli  

(Tenor) geboren in Genua, erwarb sein 

Gesangsdiplom am Konservatorium seiner 

Heimatstadt, ehe er die Ausbildung bei 

Franca Mattiucci und Vittorio Terranova 

vervollkommnete. Sein Operndebüt gab er 

als Macduff in Macbeth beim Festival von 

Spoleto, und sang bald darauf am Teatro 

alla Scala den Chevalier in Poulencs 

Dialogues des Carmélites. Beim ROF in 

Pesaro war er Contareno (Bianca e Fal-

liero, 2005), Torvaldo (Torvaldo e Dorliska, 

2006) und Erisso (Maometto II, 2008). In 

der Folge erweiterte er sein Repertoire um 

dramatische Opern und gilt heute als 

führender Verdi-Sänger. Zu seinen jüngs-

ten Engagements zählen Simon Boccane-

gra in London, Genua und Wien, Ernani 

und Verdis Requiem unter Leitung von 

Riccardo Muti in Tokio, Baden-Baden und 

Salzburg, Aida am Teatro La Fenice sowie 

konzertant mit dem Chicago Symphony 

Orchestra. 2024 debütierte er in der Titel-

rolle von Verdis Otello am Teatro La Feni-

ce in Venedig. Neben seinen Opernauf-

tritten gibt er auch Solorecitals an der 

Scala, in London und Tokio. Meli ist  

außerdem künstlerischer Leiter und 

Dozent an der Opernakademie in Genua. 

             Antonino Fogliani 
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Diana Haller  

(Sopran) stammt aus Rijeka und studierte 

Gesang in Triest, London und Stuttgart. 

2010/11 trat die gelernte Mezzosopranis-

tin als jüngstes Mitglied ins Ensemble der 

Staatsoper Stuttgart ein und ist seither 

auf der großen Bühne zu erleben. Gast-

engagements führten sie nach London, 

an die Met in New York, zu den Salzbur-

ger Festspielen, an das Opernhaus Zürich 

und an die Dresdner Semperoper. Ihre 

Diskografie umfasst Werke von Händel 

und Bach, Soloalben mit Vivaldi- & Hasse-

Arien, Schumann- & Wolf-Liedern sowie 

Faust von Gounod. 2011 sang sie bei 

ROSSINI IN WILDBAD in Il noce di Bene-

vento von G. Balducci, errang hier den 

Belcanto-Preis und agierte 2019 als 

Tancredi im Kurtheater und 2024 in der 

Trinkhalle als Isolier (Le comte Ory). In 

Rijeka führte sie 2023/24 Regie bei Anna 

Bolena und verkörperte selbst Seymour, 

sowie Eboli in Don Carlo, ehe sie 2024/25 

zwei selbst inszenierte Rezitals mit Arien- 

und Ensembles aus fünf Jahrhunderten 

gestaltete. In Ljubljana debütierte Haller 

2025 als Leonora (Il trovatore) und 

gastiert 2026 als Maria Stuarda, 2027  

als Norma erneut in ihrer Heimatstadt. 

Nathanaël Tavernier  

(Bass) in Blois geboren, studierte Musik-

ethnologe und erhielt sein Gesangsdip-

lom an der Genfer Musikhochschule. Als 

Mitglied der Jeunes voix du Rhin erwarb 

er ein umfassendes Belcanto- und Buffo-

repertoire und errang ein Bayreuth-Sti-

pendium des Richard-Wagner-Verbands. 

Zu seinen Bühnenrollen zählen u. a. Sa-

rastro (Zauberflöte), Balthazar (La favo-

rite), Simone (Gianni Schicchi) und Frère 

Laurent (Roméo et Juliette). 2018/19 

sang er an der Opéra-Comique den Arzt 

(Pelléas et Mélisande), tourte als Osmin 

(Entführung) mit dem Co-opéra-tive-En-

semble nach Rennes, Angers und Nantes, 

und war Horatio (Hamlet). 2020-23 war 

Tavernier im Ensemble des Badischen 

Staatstheaters Karlsruhe, wo er als Kom-

tur (Don Giovanni), Basilio (Barbiere), Kö-

nig von Ägypten (Aida), Zuniga (Carmen) 

und 1. Lehrling (Wozzeck) auftrat, sowie 

bei den Händelfestspielen als Emireno 

(Ottone). In Wildbad sang er 2024 in 

Carafas Masaniello den Ruffino und den 

Erzieher in Le comte Ory. Seither war er 

an der Oper in Dijon als Nourabad (Les 

pêcheurs de perles) und als Sarastro in 

Rennes und Angers-Nantes zu erleben. 

Francesco Meli Diana Haller Nathanaël Tavernier 
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Juan de Dios Mateos  

(Tenor) in Almería geboren, studierte Flö-

te und Gesang am Konservatorium seiner 

Heimatstadt, danach Operngesang an der 

Universität Jaén. Nach Meisterkursen und 

Auszeichnungen sammelte er am Opern-

studio in Paris von 2016-2018 Bühnen-

erfahrung in Stücken wie Rameaus Les 

fêtes d’Hébè und Brittens Owen Win-

grave. Er debütierte in Oviedo als Narciso 

(Il turco in Italia) und trat in Barcelona als 

Mitrane (Semiramide) sowie als Cavalier 

Belfiore (Il viaggio a Reims) auf. Das spa-

nische Repertoire pflegte er u. a. mit Par-

tien aus Luisa Fernanda, La Araucana, El 

caballero de Olmedo sowie Garcías El 

poeta calculista. Zu seinen Tenorpartien 

gehören jene aus Così, Don Giovanni, 

Elisir, Don Pasquale, Barbiere, Ceneren-

tola, Italiana. Er agierte an den großen 

Häusern u. a. in Berlin, Sydney, Melbour-

ne, Triest, Bari, Catania und Oslo. Ferner 

war er auf Festivals zu erleben wie Luglio 

Musicale Trapanese, Festival dei due 

mondi in Spoleto oder Klassik-Festival 

Schloss Kirchstetten. Im Konzert sang  

er u. a. in Händels Messiah, Bachs Weih-

nachtsoratorium sowie der Messa di glo-

ria und dem Stabat mater von Rossini. 

Anle Gou  

(Tenor) geboren in Bazhong, im Herzen 

Chinas, studierte zuerst Operngesang an 

der Theaterakademie in Peking ehe er 

seine Gesangsausbildung 2023 an der 

Musik und Kunst Privatuniversität Wien 

absolvierte. Zugleich erhielt er ein Staats-

stipendium und war als Solist am Chinesi-

schen Nationaltheater und in der Pekin-

ger Konzerthalle zu erleben. Er erzielte 

diverse Wettbewerbserfolge und be-

suchte Meisterkurse. Zu seinen Partien 

zählen u. a. Ramiro (Cenerentola) in Det-

mold, Almaviva (Barbiere) in Cluj-Napoca, 

Gernando/Ubaldo (Armida) in Valletta auf 

Malta, Ernesto (Don Pasquale) in China, 

Mostro/Tenore (La liberazione von Cacci-

ni) am Theater an der Wien, ein Hirte  

(in Monteverdis L’Orfeo) als Cover  

an der Wiener Staatsoper, Lysander (in 

Brittens Sommernachtstraum) am Theater 

Akzent. Zu seinem Repertoire gehören 

ferner die Tenorrollen Pedrillo (Entfüh-

rung), Ferrando (Così), Don Ottavio (Don 

Giovanni), Lindoro (Italiana) und Ernesto 

(Don Pasquale). Zuletzt war der chinesi-

sche Tenor in Wien als Gamari in Isacco 

von Marianna Martines an der Wiener 

Kammeroper zu erleben. 

Juan de Dios Mateos  Anle Gou 
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Verena Kronbichler  

(Mezzosopran) in Bruneck/Südtirol gebo-

ren, studierte Gesang und Gesangspäda-

gogik an der Wiener Universität für Musik 

und darstellende Kunst und wird zurzeit 

an der Hochschule für Musik und Theater 

München in Konzertgesang und Lied 

ausgebildet. Neben zahlreichen Meister-

kursen besuchte sie die Georg Solti Acca-

demia für Bel Canto (u. a. bei Richard Bo-

nynge, Leo Nucci) und war 2024 in Vill-

ach Finalistin beim Internationalen Hans 

Gabor Belvedere Gesangswettbewerb. 

Von 2022-24 war Kronbichler Mitglied 

des Opernstudios der Deutschen Oper am 

Rhein, und hier unter Maestro Fogliani als 

Alisa (Lucia di Lammermoor), Zulma (Ita-

liana) und Sœur Mathilde (Dialogues des 

Carmélites) zu erleben, sowie ferner u. a. 

als Zweite Dame (Zauberflöte), Sand-

männchen (Hänsel und Gretel), Kate 

Pinkerton (Madama Butterfly), Annina 

(Traviata) und als Barena (Jenůfa). Zu 

weiteren Opernpartien zählen u. a. 

Dorabella (Così fan tutte) und Rosina 

(Barbiere). Abseits der Opernbühne pflegt 

sie das Konzert- und Liedfach und trat 

jüngst beim Heidelberger Frühling als 

Stipendiatin der Liedakademie auf. 

Samuele Di Leo  

(Tenor) geboren im sizilianischen Sciacca, 

studierte zuerst dort an der Skené Acade-

my, bis er 2020 sein Operngesangsstu-

dium am Conservatorio in Ribera nahe 

Agrigento aufnahm. Zu seinen Auszeich-

nungen zählte zuletzt der Sieg beim Ge-

sangswettbewerb Giuseppe Di Stefano, 

mit dem sich 2024 ein Auftritt als Tamino 

beim Luglio Musicale Trapanese verband. 

Seit diesem Jahr ist der sizilianische Tenor 

an der Accademia am Teatro Carlo Felice 

in Genua engagiert und nahm so an Mei-

sterkursen u. a. von Francisco Araiza, 

Roberto de Candia und Patrizia Ciofi teil. 

Bereits 2021 trat er in Puccinis Messa di 

gloria auf und tourte mit dem Coro Lirico 

Siciliano durch Spanien und Frankreich. 

2022 sang er in Palermo in Wolf-Ferraris  

La vita nuova. 2023 war er Don Ottavio 

in einem Workshop und hatte Konzert-

auftritte an ägyptischen Bühnen wie 

Kairo und Alexandria. 2024 debütierte  

er in der Titelrolle von G. B. Martinis  

Don Chisciotte in Palermo. 2024 agierte 

er als Jean Petit Bleu in Nicola Campo-

grandes zeitgenössischer Oper #Folon in 

Asti. In diesem Jahr verkörperte er am 

Teatro Carlo Felice erneut den Tamino. 

Verena Kronbichler  Samuele Di Leo 
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Der Philhar-

monische  

Chor Krakau, 

gegründet 1945, 

tritt seit 1950 als 

Berufschor auf. 

Das Repertoire 

reicht von Oratorien bis zu A-cappella-

Stücken, vom Barock bis zu zeitgenössi-

schen Werken. Er hat an zahlreichen Fes-

tivals im In- und Ausland teilgenommen 

(u. a. Warschauer Herbst, Wratislavia 

Cantans in Breslau, Krakauer Beethoven-

Osterfestival, Maggio Musicale Fiorentino, 

Edinburgh Festival, Festival Gulbenkian 

de Musica, Festival Berlioz in La Côte-

Saint-André). Zu den bedeutenden in-

ternationalen Anlässen gehören die Mit-

wirkung beim Berliner Festkonzert zur 

Deutschen Wiedervereinigung 1990, bei 

der Gedenkfeier zum 50. Jahrestag der 

Befreiung des NS-Konzentrationslagers 

Auschwitz-Birkenau sowie zur Heilig-

sprechung von Johannes XXIII. und 

Johannes Paul II. Zahlreiche Opernwerke 

bereichern das Chor-Repertoire, in dem 

auch unterhaltsamere Stücke nicht fehlen 

wie z. B. Misa criolla von Ramírez, Trionfi 

von Orff, das Requiem von Lloyd Webber 

oder McCartney’s Liverpool Oratorio. Der  

Chor hat durch die Zusammenarbeit mit  

dem Komponisten Krzysztof Penderecki 

zur Verbreitung seiner sakralen Werke 

beigetragen. 
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Das Philharmo-

nische Orchester 

Krakau nahm 

seine Arbeit nach 

dem Zweiten 

Weltkrieg im 

Februar 1945 auf 

und wurde seither von vielen wichtigen 

Dirigenten geleitet. Von 1988-1990 wirkte 

Krzysztof Penderecki als Künstlerischer 

Leiter. Das Orchester spielte mit Solisten 

von Weltrang wie Yehudi Menuhin, Artur 

Rubinstein, Igor und David Oistrakh, Svia-

toslav Richter, Arturo Benedetti Michel-

angeli, Bella Davidovich, Maurizio Pollini, 

Mstislav Rostropovich, Nigel Kennedy, 

Kevin Kenner, Vadim Brodski, Emanuel Ax, 

Yo-Yo Ma, Garrick Ohlsson, Gidon Kremer 

sowie mit Gastdirigenten wie Hermann 

Abendroth, Helmuth Rilling, Christopher 

Hogwood, Jerzy Semkow, Kazimierz Kord, 

Gabriel Chmura, Antoni Wit, Jerzy Maksy-

miuk und Jacek Kaspszyk. Es hatte Auf-

tritte in so berühmten Konzertstätten wie 

Konzerthaus und Musikverein in Wien, 

Leipziger Gewandhaus, Pariser Théâtre 

du Châtelet oder Carnegie Hall in New 

York. Das Orchester hat viele Erstauffüh-

rungen bedeutender polnischer Kom-

ponisten des 20. Jahrhundert präsentiert. 

Sein reiches Repertoire umfasst vor allem 

Werke aus dem 18./19. Jahrhundert, aber 

auch Kompositionen der Neuen und neu-

esten Musik. 
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ROSSINI IN WILDBAD ist zahlreichen 

Institutionen und Personen zu großem 

Dank verpflichtet. 

 

 

Für Ausleihe u. a. von Musikinstrumen-

ten, Notenständern, Tischdecken und 

Hussen, Mikrofonanlage, Kamerastativ, 

für Spenden und Ermäßigungen, Berg-

bahnfahrten, Programmheftbeiträge  

und Lektoratsarbeiten, Notensatz, 

Mithilfe beim Merchandising und  

vieles, vieles mehr: 

 

 

Baumwipfelpfad Schwarzwald 

Blumen Schober 

Deutsche Rossini Gesellschaft 

Eugenia Schwob, Reinigungsservice 

Ev. Stadtkirche Calw, Hr. Samuel Schick 

Förderverein Kurtheater 

Försterei Landkreis Calw  

Geldermann Sekt 

Getränke Tubach 

Klavierhaus Jan Seela, Neuenbürg 

Kurhaus / Forum KKB 

Pfarramt St. Bonifatius 

Sommerbergbahn  

Staatsbad Wildbad  

Touristik Bad Wildbad  

Wildline Bad Wildbad 

 

Heinz-Jürgen Büchner 

Karin Ferenbach 

Charles Jernigan 

Katharina Metzner 

 

 

 

 

 

Thierry Morice 

Heinz Onitsch 

Stefano Piana 

Sergio Ragni 

Gianmarco Rossi 

Dorothee Wehofsits 

Walter K. Wiertz 

 

Für Einlass-, Fahr- und sonstige Dienste: 

 

Eberhard Nerz 

Svenja Petrenko 

Tykhon Petrenko 

Frauke Huzenlaub 

Richard Huzenlaub 

Damian Slugocki  

Emilia Slugocki 

Noel Slugocki 

Sandra Wetzel 

 

Für das Premierenbüfett: 

 

Berufsförderungswerk  

Blumen Schober 

Café am Bad 

Café JATS 

City-Metzgerei 

Eiscafé De Simone 

E. Schmid Obst- und Gemüsegroßhandel 

Filippo Pizzeria Trattoria 

Gästehaus Sonnenhof 
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Gästehaus Wiesengrund  

Hotel Alte Linde 

Haus Bellevue 

Hotel Bergfrieden 

Hotel Traube, Atina-Hotel 

Hotel Weingärtner 

Mokni’s Palais Hotel & Spa 

Olgabad Klinik 

Restaurant | Brauerei Foxy-Bräu 

Restaurant Café Bar Melange 

Restaurant Pizzeria Portofino 

Restaurant Pizzeria Toscana Due 

Rommel-Klinik 

Suni Café Bistro 

Wildbader Hof 

Familie Burckhardt 

Familie Höll 

Familie Karchevski 

Familie Keck 

Familie Kienzler 

Familie Kohler-Selle 

Familie Nerz 

Familie Treiber 

Guido Schmid  

 

sowie 

 

Stadt und Stadtverwaltung Bad Wildbad 

Land Baden-Württemberg 

Landkreis Calw 

Hauptsponsor AWG Kreis Calw 

Freundeskreis ROSSINI IN WILDBAD 

Peter und Margrit Fankhauser 

Italienisches Kulturinstitut Stuttgart 

Geldermann Privatsektkellerei 

Mineralbrunnen Teinach 

Medienpartner Deutschlandradio 

Medienpartner OperaVision 



Dank an Helferinnen und Helfer 
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Team 2025 

 

Intendanz und Künstlerische Leitung Jochen Schönleber 

Musikalische Leitung Antonino Fogliani 

Leitung Organisation und Künstlerisches Betriebsbüro Anna Plummer 

Mitarbeit Organisation Benedetta Andrigo 

Stellvertretung Organisation Hannah Holzwarth de Cunha 

Organisation Inge Diegelmann 

Organisation, Öffentlichkeitsarbeit Erich Wolfgang Moersch 

Pressesprecher Ulrich Köppen 

Mitarbeit Presse, Social Media Blanca Vázquez 

Koordination Akademie BelCanto Antonio Staude 

Regieassistenz, Abendspielleitung Eleonora Calabrò 

Regieassistenz, Abendspielleitung, KBB Romeo Gasparini 

Praktikum Organisation, KBB Nihan Başar 

Praktikum Organisation, Öffentlichkeitsarbeit Lada Shornik 

Technik Moussé Dior Thiam 

Beleuchtung Mareike Neumann 

Kostüm Claudia Möbius 

Maske Ulrike Lehmann-Ort 

Praktikum Bühnenbild Lara Luzius 

Recherche und Wissenschaftliche Mitarbeit Reto Müller 
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