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OTELLO 

Giuseppe Verdi (1813-1901) 
Dramma lirico en  cuatro actos 
 
Libreto de Arrigo Boito, basado en la obra Othello, or The Moor of Venice (1603)  
de William Shakespeare 
 
Estrenada en el Teatro alla Scala de Milán el 5 de febrero de 1887 
Estrenada en el Teatro Real el 9 de octubre de 1890 
 
Nueva producción del Teatro Real 
en coproducción con la English National Opera y la Kungliga Operan de Estocolmo 

 
Estreno de la temporada 2016-2017 con el mecenazgo de:  

 
 

Equipo artístico   
Director musical  Renato Palumbo 

Director de escena    David Alden 
Escenógrafo y figurinista  Jon Morrell 
Iluminador    Adam Silverman 

Coreógrafa     Maxine Braham 
Director del coro  Andrés Máspero 

Directora del coro de niños  Ana González 

 

Asistente del director musical   Ricardo Estrada 

Colaborador del director de escena    Ian Rutherford 
Asistente del director de escena  Leo Castaldi 
Asistente del iluminador    Andy Cutbush 

Asistente de la Coreógrafa     Mónica Domínguez 
Maestro de esgrima (reposición) Jesús Esperanza 

Lucha escénica (reposición)  Kike Inchausti 

Intérprete técnico    Douglas McNicol 

 
Reparto 

 

Otello Gregory Kunde, tenor  

Iago  George Petean, barítono  

Cassio Alexey Dolgov, tenor   

Roderigo  Vicenç Esteve, barítono 

Ludovico    Fernando Radó, tenor 

Montano y un heraldo   Isaac Galán, barítono 

Desdémona    Ermonela Jaho, soprano 

Emilia      Gemma Coma-Alabert, mezzosoprano 

Bailarina    Claudia Agüero 

Bailarines    Joaquín Abella, Fredo Belda, Carlos Belén, Jordi Casas, Gabi Nicolás, Juan Manuel  Ramírez,Nacho 

Rodríguez, Alexandro Valeiras,David Ventosa 

Niños bailarines    Alberto Gil, Hugo González, Mateo Montero, Clara Navarro, Aroa Ortigosa, Maggie del Real, Emma 

Soto 
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Coro y Orquestra Titulares del Teatro Real 

Pequeños Cantores de la Comunidad de Madrid 

 

Duración aproximada 

3 horas. Actos I y II: 1 hora y 15 minutos 
Pausa de 25 minutos 
Actos II y IV: 1 hora y 15 minutos 
 
 
 

 

ARGUMENTO 

 

ACTO I 

En medio de una violenta tormenta, el pueblo de Chipre espera el retorno de su gobernador y general de la flota 

veneciana, el moro Otello. Tras haber luchado contra los turcos musulmanes, este guía a su armada victoriosa hacia 

puerto seguro. Durante su ausencia, ha llegado a Chipre el joven veneciano Roderigo, quien se ha enamorado de la 

nueva esposa de Otello, Desdémona. Iago, lugarteniente de Otello, que odia en secreto al gobernador por haber 

ascendido al oficial Cassio y no a él, promete a Roderigo que le ayudará a conseguirla. Mientras los ciudadanos celebran 

la vuelta de su gobernador, Iago prepara su plan para arruinar a Otello. Sabiendo que Cassio se emborracha fácilmente, 

Iago propone un brindis. Cassio rechaza beber, pero abandona sus buenos propósitos cuando Iago rinde homenaje a 

Desdémona, que es la favorita del pueblo. Luego, Iago incita a Roderigo a que provoque una pelea con Cassio, que ya 

está completamente borracho. Montano, el anterior gobernador, trata de separarlos y Cassio le ataca también a él. 

Aparece Otello para restaurar el orden, furioso por el comportamiento de sus soldados. Cuando se da cuenta de que la 

conmoción también ha perturbado a Desdémona, anula el reciente ascenso de Cassio y manda salir a todos. Otello y 

Desdemona reafirman su amor. 

 

ACTO II 

Iago aconseja a Cassio que exponga su caso a Desdémona, alegando que su influencia sobre Otello garantizará su 

rehabilitación. A solas, Iago desvela su visión vacía y nihilista del género humano. Además hace comentarios desdeñosos 

sobre la fidelidad que Desdémona muestra hacia Otello, quien es presa fácil de los celos. Las sospechas de Otello se 

despiertan cuando aparece Desdemona para defender ante él la causa de Cassio. Otello se disculpa aduciendo dolor de 

cabeza, pero cuando Desdémona le tiende su pañuelo, él lo arroja al suelo. Emilia, esposa de Iago y doncella de 

Desdémona, lo recoge y Iago se las arregla para arrebatárselo. Cuando se queda a solas con Otello, Iago alimenta las 

sospechas del gobernador inventando una historia según la cual Cassio habría hablado de Desdémona en sueños, y él 

mismo habría visto que Cassio tenía en la mano el pañuelo de ella. Otello hierve de celos, convencido ya de que su 

mujer le es infiel. Los dos hombres se unen para jurar que castigarán a Cassio y a Desdémona.   
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ACTO III 

Iago sigue urdiendo su trama y le dice a Otello que le demostrará que su mujer le engaña con Cassio. Cuando, poco 

tiempo después, Desdémona acude a Otello para interceder por Cassio una vez más, Otello vuelve a fingir que le duele 

la cabeza e insiste en ver el pañuelo perdido, que fue un regalo suyo. Al no poder enseñárselo, Otello la insulta y la trata 

como a una furcia. A solas, Otello es presa de la desesperación y la autocompasión. Iago vuelve con Cassio y Otello se 

oculta para escuchar a escondidas su conversación, que el astuto Iago conduce de tal modo que hace creer a Otello que 

se refiere a la relación de Cassio con Desdemona. Cassio menciona el regalo de una admiradora desconocida y muestra 

el pañuelo revelador –que en realidad Iago ha puesto en la habitación de Cassio–. Otello está destrozado y jura que 

matará a su mujer. Iago promete que hará que Roderigo se ocupe de Cassio. Llega una delegación de Venecia para 

ordenar la vuelta de Otello y nombrar a Cassio como nuevo gobernador de Chipre.  

 

Ante esta noticia, Otello pierde el control y explota de rabia, vociferando insultos a Desdemona delante de la multitud 

reunida. Ordena salir a todo el mundo y finalmente se desploma presa de un ataque. Mientras se escucha en el exterior 

a los chipriotas elogiando a Otello como el «León de Venecia», Iago se burla de él: «¡Mirad al león!». 

 

ACTO IV 

Emilia ayuda a la afligida Desdemona a acostarse. Acaba de terminar el rezo vespertino cuando entra Otello y la 

despierta con un beso para decirle que la va a matar. Paralizada por el miedo, Desdemona vuelve a clamar su inocencia. 

Otello la estrangula con frialdad. Emilia entra precipitadamente con la noticia de que Cassio ha matado a Roderigo. La 

trama de Iago sale finalmente a la luz y Otello se da cuenta de lo que ha hecho. Reflexionando sobre su gloria pasada, 

saca su daga y se apuñala, muriendo mientras besa por última vez a su esposa. 
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 ‘OTELLO’ Y LA IMAGINACIÓN RACIAL 

Roger Parker 

 

La correspondencia entre Verdi y su último libretista, Arrigo Boito, nos ofrece un gran testimonio de colaboración artística e 

ilustra el respeto mutuo que podían profesarse artistas de distintas generaciones. Pero, como la mayoría de las 

correspondencias privadas, contiene también momentos que resultan desafortunados cuando son expuestos al escrutinio 

público. Uno de tales momentos acontece en las primeras cartas sobre Otello, cuando ambos se refieren jocosamente a su 

nuevo proyecto como «preparando el chocolate». Podemos, cómo no, simplemente sonrojarnos con estas actitudes anticuadas 

y pasar a otra cosa, pero podría resultar interesante, por otra parte, detenerse y reflexionar. Después de todo, el hecho de que 

libretista y compositor eligieran caracterizar este proyecto en términos raciales no debería sorprendernos: de toda la obra de 

Shakespeare, era precisamente este tema el que había resultado más controvertido para la Europa del siglo XIX.  

 

Aunque Boito afirmara haber leído Othello en inglés, sus fuentes principales habían sido una traducción al francés (junto con el 

prefacio que la acompañaba) de François Victor Hugo (hijo del famoso novelista y dramaturgo). La crítica germana a 

Shakespeare, y en particular la de August Wilhelm Schlegel, había ejercido una clara influencia en Hugo, pero la interpretación 

que este hizo de la obra difirió de la de Schlegel en un aspecto crucial: no podía estar de acuerdo con que el defecto del héroe 

trágico fuera racial, con que fuera «primitivo». Schlegel escribió que «uno puede ver [en Othello] la naturaleza salvaje de esa 

región bañada en sol, que alumbra los animales más feroces y las plantas más venenosas… El impulso físico de su pasión 

destruye en un instante sus virtudes adoptadas, y el salvaje suplanta al hombre civilizado».  

 

Hugo, por otra parte, insistió en que Othello podía realmente presumir de «superioridad intelectual y moral», pero, para 

bochorno nuestro, bochorno que dura hasta el día de hoy, apostó por otro argumento igualmente racista: Hugo decidió que 

Othello, en realidad, no era negro; si lo hubiera sido, Desdemona nunca hubiera concebido casarse con él. El trágico héroe era, 

más bien, un 17 «hijo de reyes sarracenos», y su matrimonio representaba «la unión empática de dos arquetipos de belleza 

humana, la semita y la caucásica». Boito no tenía claro qué postura adoptar respecto a este aspecto crucial y, como era típico en 

él, se mantuvo indeciso. Al omitir el primer acto de Shakespeare, eliminó definitivamente la mayoría de los insultos raciales más 

vulgares de la obra (el «viejo carnero negro… apareándose con tu cordera blanca»), muchos de los cuales son tan explícitos que 

hubiera resultado impensable escucharlos sobre cualquier escenario italiano; y, en general, parecía ansioso por hacer de Otello 

un personaje capaz de tener momentos de ternura, particularmente en el dúo de amor del primer acto.  

 

Pero la interpretación diluida de Hugo le resultaba poco convincente: al margen de su ejemplar del prefacio de Hugo. Acerca de 

ese extraño pasaje, «hijo de reyes sarracenos», Boito escribió «eppure è un negro» (‘y sin embargo, es un negro’); más aún, 

incluyó muchos gritos «primitivos» en su retrato del protagonista. En otras palabras, la raza se mantuvo en el centro de su visión 

de la obra, algo que ilustran perfectamente los bosquejos escritos de los personajes que proporcionó para un libro sobre la 

producción de Otello que el editor de Verdi, Ricordi, publicó a colación de la primera función.  

Estos bosquejos de los personajes principales son deliberadamente individuales, particularmente en sus primeras frases. El de 

Iago, por ejemplo, comienza con un llamamiento franco al embriagador mundo simbólico que Boito tanto amaba: «Iago es la 

envidia. Iago es un villano. Iago es un crítico». La descripción de Desdemona, por otra parte, comienza con una severa y terrenal 
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reprimenda a su previsible coquetería femenina: «Se aconseja a las mujeres que interpreten este papel que no caigan en 

apariencias pícaras, no muevan demasiado su cuerpo ni sus brazos, no caminen con pasos largos, no busquen el llamado 

“efecto”». Pero ¿y para Otello? Boito lo presenta con una sola palabra: el duro, aislado hecho que ha de preceder a todos los 

demás. «Otello [escribió]: Moro».  

 

Hasta aquí, Boito. Lo que podemos saber del Otello de Verdi es más complicado y delicado a la vez. Desde sus pronunciamientos 

iniciales podemos ver que, posiblemente influido por su libretista, también vaciló sobre cuán racialmente distinto debía ser su 

protagonista. En las fases iniciales, parece haber seguido el camino de Schlegel, pues menciona en una carta a un amigo: «¡No 

comprendo por qué quieres vestir a Otello al estilo veneciano! Otello vestido como turco no funcionaría: ¿por qué no vestirle 

como un etíope sin el tradicional turbante?».  

 

Pero, estando ya más cerca la primera función pareció ir en dirección contraria al lamentarse ante Boito de las descripciones que 

la prensa había hecho del diseño de vestuario: «En el último acto, Otello porta un traje salvaje con los brazos desnudos, como un 

Cetywayo pero sin barriga». Esta es una referencia aquí es a un rey zulú muy presente en los medios de comunicación en 

aquellos momentos por haber sido derrotado en una batalla contra los ingleses. Por el tono de la carta, queda claro que Verdi no 

quería –al menos en ese momento– algo tan exótico.  

El siguiente fragmento de una carta posterior está posiblemente más cercano a la realidad. En dicha carta, ofrece este notable 

glosario sobre sus tres personajes principales, en un intento de aclarar que, para él, las tensiones entre las diversas visiones 

raciales de Otello eran básicas para su concepción musical de la ópera:  

 

«Desdemona es un papel en que el hilo conductor, la línea melódica, nunca cesa, desde la primera hasta la última nota. De igual 

manera que Iago solo tiene que declamar y reír socarronamente, y de igual manera que Otello, ya sea como guerrero, como 

amante apasionado, como hombre destrozado hasta llegar a la mezquindad, como salvaje, debe cantar y rugir, Desdemona debe 

cantar, siempre cantar».  

 

Por muy confusos que puedan parecer los propios pensamientos de Verdi, nos pueden estimular a plantearnos algunas 

cuestiones adicionales, cuestiones que pueden resultando doblemente incómodas porque se refieren 19 a la música de Otello, y 

en particular a la de su personaje principal. Tal y como Boito dijo ya cerca del estreno, y alimentando uno de esos debates 

eternos entre libretista y compositor sobre la verdadera naturaleza de su protagonista: «El Othello de Shakespeare posee ya su 

comentario y esto lo ha hecho usted, y sanseacabó». Por supuesto, tenía razón: la interpretación a través del tiempo de Otello 

debe residir, en última instancia y de la manera más poderosa, en la música de Verdi.  Aquí nos encontramos con algo curioso. 

Mientras que la peculiaridad de Otello en el canon de personajes de Verdi se menciona a menudo, apenas existe conexión entre 

su personalidad musical y el discurso racial que rodea su creación. Normalmente, se describe a Otello en términos de un 

abstracto sentido de esplendor trágico, de grandeza venida a menos.  

 

Julian Budden lo resume de manera elocuente: «A pesar del espeluznante curso de la historia, lo que prevalece al final es una 

sensación de idealismo, de un hombre con la dignidad herida». Pero ¿podría argumentarse que la música que Verdi escribe para 

Otello responde al carácter de otro que se le otorga? Veamos solo un célebre ejemplo. En el fragor de la tremenda tormenta que 

abre el primer acto, el coro ve el barco de guerra de Otello que vuelve al puerto buscando refugio.  
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Este se presenta entonces ante la multitud para celebrar la victoria con su famosa declaración: «Esultate! L’orgoglio musulmano 

/ sepolto è in mar, nostra e del ciel è gloria! / Dopo l’armi lo vinse l’uragano» («¡Alegraos! El orgullo musulmán / ha quedado 

sepultado en el mar. ¡La gloria es nuestra, y del cielo! / Después de nuestras armas, lo ha vencido el huracán»). El programa de 

mano de aquel momento dice que esta afirmación «debe ser pronunciada con toda la fuerza de un anuncio triunfal». Como 

cualquier tenor constatará, se trata de una afirmación profundamente arriesgada, sobre todo por ser la primera intervención de 

Otello: trece compases de esfuerzo estentóreo, casi exclusivamente en el registro más agudo de la voz, acompañados 

únicamente de cuatro trompas e intervenciones ocasionales de las cuerdas.  

 

Más aún, es endiabladamente cromático, con la voz realizando una compleja modulación de Do sostenido mayor a Mi mayor. 

Podemos denominar esto, como hace Budden, «una cima de sublimidad desde la que el descenso [de Otello] será aún más 

terrible»; pero también podemos, con la experiencia a nuestras espaldas de centenares de tenores dolorosamente puestos a 

prueba, verlo como unas dificultades vocales de calculada imposibilidad. He aquí un hombre, nos dice la música de Verdi, que 

incluso en el cénit de su poder puede parecer peligrosamente cercano a la incoherencia, a la pérdida de control; que, para usar 

las palabras del compositor, «aúlla… feroz como un salvaje».  

 

Esta misma lectura podría fácilmente hacerse en otros momentos en la progresión vocal de Otello, acentuados por numerosas 

explosiones vocales y momentos de violenta ira musical. Los riesgos de hacerlo son obvios. Se diría que es casi demasiado 

sencillo caer en lo que el crítico musical Michael André Bernstein calificó como «backshadowing»: una manera de escribir 

historia en la que, desde nuestra situación actual, desde nuestro conocimiento conjunto del presente y sus actitudes sociales, 

tratamos a los personajes históricos como si hubieran debido adivinar adónde hemos llegado, extirpando las obras de arte de su 

contexto histórico original para traerlas al nuestro y juzgarlas en consecuencia. Wagner, notablemente, sufrió este tratamiento, 

como tal vez mereciera. Verdi ha estado, en general, protegido de estas interpretaciones, en parte porque, a diferencia de 

Wagner, fue sensato y precavido a la hora de poner sus prejuicios por escrito, y en parte por un binomio duradero establecido 

entre él y su gran contemporáneo alemán, especialmente al final de sus fases creativas.  

 

La última obra de Wagner (Parsifal) se interpreta como esencialmente abstracta, y por tanto fácilmente apropiable, y por tanto 

potencialmente siniestra. El canto del cisne de Verdi (Otello y Falstaff) se ve como esencialmente «humano», y por tanto 

universal, y por tanto benigno. Más de un siglo después de la muerte de ambos compositores, seguimos asiéndonos a este 

binomio, pero los aspectos sobre Otello comentados anteriormente nos estimulan a cuestionar su actualidad. Como sucede con 

todos los binomios que contraponen un objeto artístico a otro, reducen y simplifican en exceso y, más específicamente, nos 

abocan a ignorar la manera con la que la música de la última época de Verdi estaba íntimamente ligada a las actitudes de su 

tiempo, comulguemos o no con ellas.  

 

Dejemos, pues, el tema abierto. Boito describió a Otello simplemente como «moro», una frase de una sola palabra que marcó su 

protagonismo a través de su raza, por encima de cualquier otra característica. En nuestra jerga moderna, era un ejercicio de 

esencializar, ofreciendo una lente fija a través de la cual se descubre la individualidad de un ser humano. Más aún, una lente que 

aleja a la persona de la norma, situándola como un peligroso forastero. Verdi, con el léxico prácticamente infinito de la música a 

su disposición, no hizo algo tan definitivo, pero en trece compases cercanos al principio del primer acto, y en muchos otros 
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momentos de la ópera, se podría decir que trató de hacer algo similar. Cierto es que estos compases, todo este flujo musical, 

pueden interpretarse de formas distintas, pueden generar otros significados.  Eso es precisamente lo que ha hecho la mayor 

parte de la historia del Otello de Verdi, pero se puede, a pesar de todo, relacionar con esa caracterización esencializada de Boito. 

Otello emerge posiblemente como un himno menos que sublime a la dignidad humana, pero algo de su actualidad, histórica o 

no, puede rescatarse en el proceso.  

 

 

Roger Parker es professor del King’s College London.  

Traducción de Laura Furones 
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BIOGRAFÍAS  

 

Renato Palumbo  | Director musical 

Nació en Montebelluna (Treviso, Italia) y estudió piano, dirección y composición en Milán y Florencia. Fue director musical de la 

Ópera de Estambul, en Ciudad del Cabo y en la Deutsche Oper de Berlín. Se ha presentado en escenarios del prestigio del Teatro 

alla Scala de Milán, la Staatsoper de Viena, la Opéra national de Paris, la Lyric Opera de Chicago y el Festival Rossini de Pésaro. Su 

repertorio incluye obras desde Mozart a Puccini, y ha dedicado una gran atención a los maestros belcantistas (Rossini, Bellini, 

Donizetti) y especialmente a Verdi (Un ballo in maschera, La traviata, Rigoletto, Aida, Nabucco, Don Carlo). Tampoco ha descuidado 

la ópera alemana (Der fliegende Holländer, Der Freischütz y Hans Meiling de Marschner) ni la francesa (Robert le Diable, Carmen). 

Recientemente ha dirigido La bohème en Ámsterdam y Norma en Barcelona. En el Teatro Real estuvo al frente de Les Huguenots, 

Tosca y La traviata.  

 

David Alden | Director de escena 

Uno de los directores más influyentes y prolíficos del mundo de la ópera. Nació en Nueva York (1949) y estudió en la Universidad 

de Pensilvania. Ha sido galardonado con prestigiosos premios por las puestas en escena de Peter Grimes (South Bank Show Award) 

y Jenůfa (Premio Olivier) y por su fructífera relación con la Bayerische Staatsoper de Múnich. Ha dirigido una larga lista de óperas, 

desde L’incoronazione di Poppea de Monteverdi hasta Powder her face de Adès, pasando por La Calisto, Ariodante, La finta 

giardiniera, Maometto II, Lucia di Lammermoor, La forza del destino, Pelléas et Mélisande y Billy Budd. Ha dirigido en la 

Metropolitan Opera House de Nueva York, la Royal Opera House de Londres, la Ópera de Fráncfort, la Ópera de Lyon, el Liceu de 

Barcelona, la Staatsoper de Berlín y la English National Opera londinense, entre otros teatros. Este año ha trabajado en Nueva York 

(Un ballo in maschera), Estocolmo (Otello) y Londres (La dama de picas). También dirigió una gira mundial de conciertos del grupo 

Pet Shop Boys. En el Teatro Real ha dirigido Alcina. 

 

Jon Morrell  | Escenógrafo y figurinista 

Estudió escenografía y diseño  de vestuario en la Central  School of Art and Design  de Londres. Su trayectoria  profesional en 

teatro, danza  y ópera le ha reportado  galardones como el Premio  Olivier a la mejor nueva  producción por Jenůfa y  Partenope, 

ambas en la English  National Opera. Para esta  misma compañía ha realizado  la escenografía y el vestuario  de La bohème, Katia 

Kabanová  y Otello. También ha trabajado  para la Royal Opera House  de Londres (Tannhäuser), la  Ópera de Fráncfort (La gazza  

ladra), De Nationale Opera de  Ámsterdam (Die Meistersinger  von Nürnberg), la Staasoper  de Hamburgo (Iphigénie en  Tauride), 

el Teatro Regio de  Turín (La clemenza di Tito),  la Ópera de Santa Fe (La  finta giardiniera) y el Théâtre  du Châtelet de París (Angels  

of America). Recientemente  ha visitado la Canadian  Opera Company de Toronto  (Maometto II) y la Ópera  Nacional de Lituania 

de Vilna  (Tosca). (www.jon-morrell.com) 
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Gregory Kunde, tenor | Otello 

Este tenor estadounidense estudió dirección coral y canto en la Universidad Estatal de Illinois. Ha cantado con regularidad en los 

principales teatros del mundo, entre los que cabe citar la Metropolitan Opera House de Nueva York, el Teatro alla Scala de Milán, 

la Staatsoper de Viena, la Opéra national de Paris y los festivales más importantes del circuito operístico. Reconocido a lo largo de 

su carrera por sus interpretaciones de personajes del repertorio francés y del belcanto italiano, en los últimos años se ha dedicado 

al repertorio verdiano y a otros papeles más dramáticos. Desde su presentación como Otello de Verdi en La Fenice de Venecia 

(2012), ha interpretado este papel en Milán, Barcelona, Valencia, Génova, Florencia, Turín, Tokio, Seúl, Peralada, Sevilla y São 

Paulo. Recientemente ha cantado también Samson (Samson et Dalila) en el Teatro Mariinski de San Petersburgo, Manrico (Il 

trovatore) en la Royal Opera House de Londres y Renato des Grieux (Manon Lescaut) en la ABAO bilbaína. En el Real ha participado 

en Roberto Devereux. (www.gregorykunde.com) 

 

George Petean, barítono | Iago  

Nacido en Cluj-Napoca, Rumanía, cursó estudios de piano y trombón en su ciudad natal antes de estudiar canto en la Academia 

de Música Gheorghe Dima. Hizo su debut profesional como Don Giovanni en esta misma ciudad en 1997, y su debut internacional, 

como Marcello (La bohème), tuvo lugar en el Teatro dell’Opera de Roma en 2000. Fue solista estable en la Ópera de Hamburgo de 

2002 a 2010 y ha desarrollado una importante carrera internacional que le ha llevado a los más prestigiosos escenarios del mundo, 

como la Royal Opera House de Londres, la Staatsoper de Viena, la Metropolitan Opera House de Nueva York y la Opéra national 

de Paris. Su repertorio incluye los grandes papeles verdianos para su cuerda, como los protagonistas de Rigoletto y Simon 

Boccanegra o El conde de Luna (Il trovatore), belcantistas (Belcore de L’elisir d’amore, Enrico de Lucia di Lammermoor) y veristas 

(Carlo Gérard de Andrea Chénier). Recientemente ha interpretado a Ezio (Attila) en Montecarlo y a Sir Riccardo (I puritani) en 

Zúrich. En el Real ha cantado en I Puritani. 

 

Ermonela Jahoe, soprano | Desdémona 

Oriunda de Albania, comenzó su formación musical en la Academia de Bellas Artes de Tirana, y la continuó en el Conservatorio de 

Mantua y en la Accademia Nazionale di Santa Cecilia en Roma. Esta soprano ha sido invitada a cantar en escenarios como el Gran 

Teatre del Liceu de Barcelona, la Metropolitan Opera House de Nueva York, la Staatsoper de Viena, el Teatro alla Scala de Milán, 

la Royal Opera House de Londres, la Opéra national de Paris y la Bayerische Staatsoper de Múnich. Su repertorio incluye papeles 

belcantistas, como las protagonistas en Anna Bolena, Maria Stuarda, Manon, Luisa Miller y Thaïs, así como Violetta en La traviata 

o Amelia en Simon Boccanegra. También ha interpretado varios papeles de Puccini como Mimì (La bohème) y Magda (La rondine), 

y otros como Julia (La vestale), Marguerite (Faust) y Blanche (Dialogues des Carmélites). Recientemente ha cantado Cio- Cio-San 

(Madama Butterfly) en el Chorégies d’Orange y en la Staatsoper de Berlín. En el Real ha participado en La traviata. 

(ermonelajaho.com) 

 

Alexey Dolgov, tenor | Cassio 

Este tenor ruso comenzó a estudiar canto en el Conservatorio Estatal de Novosibirsk y se graduó en el Conservatorio Estatal 

Chaikovski de Moscú. Su repertorio incluye los personajes de Cavaradossi (Tosca), Rodolfo (La bohème), Pinkerton (Madama 

Butterfly), Percy (Anna Bolena), Edgardo (Lucia di Lammermoor), Alfredo (La traviata), El duque de Mantua (Rigoletto), Don Ottavio 

(Don Giovanni), Nemorino (L’elisir d’amore) y Tamino (Die Zauberflöte), entre otros, y el personaje epónimo en Roberto Devereux. 
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Se ha presentado en importantes teatros como la Metropolitan Opera House de Nueva York, la Royal Opera House de Londres, la 

Bayerische Staatsoper de Múnich, la Staatsoper de Berlín, el Bolshói de Moscú, la Ópera de Los Ángeles y el Festival de Baden-

Baden, en los que ha colaborado con importantes directores musicales (Daniel Harding, Semyon Bychkov, Seiji Ozawa, Gianandrea 

Noseda, Pinchas Steinberg o Alberto Zedda). Recientemente ha interpretado a Cassio (Otello) en el Gran Teatre del Liceu de 

Barcelona. 


