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Musikalische Einstudierung	 Julia Antonovitch, Fernando Araujo, Niuniu-Miao Liu, 
	 Stefan Müller 
Schauspiel-Coaching 	 Natalie Forester
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Arbeitsübersetzung	 Althea von Pfeil
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Regieassistenz	 Sascha Tekale
Ton	 Michael Wacht
Bildtechnik	 David Döcker
Kameras	 Manuela Schuster, David Haunschmidt, 
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Thyestis Umbra	 Stanislav Tsema 

Clytaemnestra	 Dorka Denke (25. & 27.6.)
	 Sofia Levina (23. & 26.6.)

Aegisthus 	 Ilyà Dovnar 

Agamemnon 	 Danny Leite (25. & 27.6.)
	 Xuanbo Li (23. & 26.6.)

Cassandra 	 Sujin Kim 

Nutrix 	 Erika Henriques 

Eurybates 	 Samuel Andre (25. & 27.6.)
	 Joseph Breslau (23. & 26.6.)

Electra 	 Lurda Bukau 

Orestes	 Konstantin Eiser (26. & 27.6.)
	 Oskar Widmer (23. & 25.6.)

Prima Troas 	 Lisa Hambrecht

Secunda Troas	 Gundula Goecke 

Tertia Troas	 Varvara Nikishina

24.6.2026, 17:00 Uhr, Max Schlereth Saal:
Künstlergespräch mit dem Komponisten Vid Ožbolt und Gästen. 
Moderation: Nikolaus Stenitzer
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Ilyà Dovnar 
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Vorgeschichte: Die Atriden

Die Söhne des Pelops waren Pittheus, Atreus, Thyestes und andere; die Frau des 
Atreus war Aërope, die Tochter des Katreus, die den Thyestes liebte. Atreus hatte einst 
gelobt, das schönste Tier, das ihm in seinen Herden geboren würde, der Artemis zu 
opfern; als aber ein goldenes Lamm erschien, habe er, wie man sagt, sein Gelübde 
vernachlässigt.
Er erwürgte es, legte es in einen Kasten und bewahrte es dort auf. Diesen gab Aërope 
dem Thyestes, der sie zum Ehebruch verleitet hatte. Die Bewohner von Mykene nämlich 
hatten durch ein Orakel die Weisung erhalten, einen Pelopiden („Pelops-Sohn“) zum 
König zu wählen, und darauf Atreus und Thyestes geholt. Als aber die Rede darauf 
kam, wer denn nun von beiden König sein solle, erklärte Thyestes dem Volk, der müsse 
König werden, der das goldene Lamm besitze. Da Atreus ihm beipflichtete, zeigte er 
das Lamm und wurde so König. 

Zeus aber schickte Hermes zu Atreus und ließ ihm ausrichten, er solle mit Thyestes 
folgende Vereinbarung treffen: Die Königsherrschaft solle an Atreus übergehen, 
wenn Helios (die „Sonne“) den umgekehrten Weg laufe. Als Thyestes dem zustimmte, 
machte Helios seinen Untergang im Osten und belegte damit den Betrug, den Thyestes 
begangen hatte. Atreus vertrieb ihn und übernahm die Herrschaft.
Als er später vom Ehebruch [seiner Frau Aërope mit Thyestes] erfuhr, schickte er einen 
Boten und rief Thyestes zur Versöhnung auf; er log dabei, dass er sein Freund sein 
wolle. Thyestes traf auch mit den Söhnen ein, die er von einer Naiade [Nymphe] hatte 
– Agauos, Kallileon und Orchomenos – und obwohl daiese sich als Schutzflehende an 
den Altar des Zeus setzten, schlachtete sie Atreus, zerlegte sie, kochte sie und setzte 
sie – mit Ausnahme der Glieder – als Speise ihrem Vater Thyestes vor. Als dieser sich 
satt gegessen hatte, zeigte er ihm die Glieder und vertrieb ihn aus dem Land.

Thyestes suchte ihn auf jede Weise dafür zu bestrafen, und als er sich an das Orakel 
wandte, erhielt er den Orakelspruch, dies werde ihm gelingen, wenn er mit seiner 
Tochter schlafe und einen Sohn mit ihr zeuge. So tat er und zeugte mit seiner Tochter 
Pelopia den Aigisthos. Als dieser erwachsen geworden war und erfuhr, dass er der 
Sohn des Thyestes sei, tötete er den Atreus und gab Thyestes die Herrschaft zurück. 
Agamemnon (ein Sohn des Atreus) herrschte über die Bewohner von Mykene und 
heiratete die Tochter des Tyndareos, Klytämnestra, nachdem er ihren früheren Gatten 
Tantalos, den Sohn des Thyestes, und dessen Sohn getötet hatte. Ihm wurde ein Sohn, 
Orestes, geboren·und die Töchter Chrysothemis, Elektra und Iphigeneia. Menelaos 
(ein Sohn des Atreus) heiratete Helena und war König über Sparta, da Tyndareos ihm 
die Königsherrschaft gab.

(Aus: Epitome der Bibliotheke des Apollodor, ca. 1. Jahrhundert n. Chr.)

Oskar Widmer
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Handlung
Erster Akt
Der Schatten des Thyestes erinnert seine Verbrechen. Von seinem Bruder Atreus 
getäuscht, hat er seine drei Kinder verzehrt und dann auf Rat eines Orakels mit seiner 
eigenen Tochter einen Rächer gezeugt. Diesen Rächer, Aegisthus, fordert er nun auf, dem 
Schicksal Genüge zu tun. Nach Atreus soll er auch dessen Sohn Agamemnon töten. Die 
Sonne geht auf. Aegisthus bestätigt: Die Stunde sei nun gekommen.

Zweiter Akt
Agamemnons Frau Clytaemnestra zweifelt an dem zusammen mit Aegisthus gefassten 
Plan, Agamemnon nach dessen Heimkehr aus Troja zu töten. Die Einwände der Nutrix 
(Amme) wischt sie aber beiseite. Nach zehn Jahren Abwesenheit sei sie Agamemnon 
nicht mehr verpflichtet. Er habe außerdem die gemeinsame Tochter Iphigenie den 
Göttern geopfert und kehre nun in Begleitung der Seherin Cassandra zurück. Als 
Aegisthus Clytaemnestra auf die geplante Tat einschwören will, schwankt sie erneut. 
Sie verteidigt nun Agamemnon und beleidigt Aegisthus aufgrund seiner Abstammung. 
Aegisthus verteidigt sich und drängt weiter zum Mord. Clytaemnestra beschließt, auf dem 
gemeinsam begonnenen Weg zu bleiben. 

Dritter Akt
Eurybates berichtet, dass Agamemnon tatsächlich zurückgekehrt sei. Die Flotte 
sei allerdings fast vollständig vernichtet. Ausführlich schildert er den Sturm, der sie 
verschlungen habe. Während die Klagegesänge der gefangenen Trojanerinnen ertönen, 
ordnet Clytaemnestra Feste und Opfer an. 

Vierter Akt
Die Trojanerinnen beklagen die menschliche Unfähigkeit, in Gleichmut zu sterben, und 
den Verlust ihrer Heimatstadt. Cassandra zeigt sich erschöpft und ernüchtert angesichts 
ihres Schicksals. Eine Vision erreicht sie. Dem eintreffenden Agamemnon prophezeit sie 
große Gefahr. Agamemnon beauftragt seine Diener, sie zu beaufsichtigen, und zieht im 
Palast ein. 

Fünfter Akt
Agamemnon wird im Palast erschlagen. Electra will angesichts des Todes ihres Vaters 
ihre Feinde in Ruhe und Gleichmut erwarten. Clytaemnestra und Electra liefern sich ein 
hasserfülltes Wortgefecht. Clytaemnestra fordert die Herausgabe von Electras Bruder 
Orestes. Electra erklärt, dieser sei an einem sicheren Ort verborgen. Clytaemnestra droht 
Electra mit dem Tod. Aegisthus ordnet als neuer Herrscher an, Electra zu verbannen 
und einzukerkern. Den erbetenen Tod gewährt er ihr nicht. Clytaemnestra befiehlt die 
Hinrichtung Cassandras, die ihr den Gatten geraubt habe. Cassandra geht gleichmütig in 
den Tod. Sie prophezeit den Wahnsinn, der über ihre Mörder kommen werde. 

The Story
Act I
The shadow of Thyestes returns from the underworld, recalling his crimes. Deceived 
by his brother Atreus, he devoured his three children and then, on the advice of an 
oracle, fathered an avenger with his own daughter. He now urges this very avenger, 
Aegisthus, to fulfil the will of fate. Having already killed Atreus, he is now to kill the 
latter’s son Agamemnon. The sun rises. Aegisthus confirms: the hour has now come.

Act II
Agamemnon’s wife Clytaemnestra has doubts about the plan she and Aegisthus 
have devised to kill Agamemnon upon his return from Troy. However, she brushes 
aside the objections of the Nutrix (nursemaid). After ten years of absence, she is no 
longer bound to Agamemnon. Moreover, he sacrificed their daughter Iphigenia to 
the gods and is now returning accompanied by the seer Cassandra. When Aegisthus 
encourages Clytaemnestra to carry out the planned deed, she wavers once more. She 
now defends Agamemnon and insults Aegisthus on account of his lineage. Aegisthus 
defends himself and continues to press for the murder. Clytaemnestra resolves to stay 
on the path they have set out on together. 

Act III
Eurybates reports that Agamemnon has indeed returned. However, the fleet has been 
almost completely destroyed. He elaborates upon the storm that engulfed them. Over 
the lamentations of the captive Trojan women, Clytaemnestra orders festivities and 
offering. 

Act IV
The Trojan women lament humanity’s inability to die with equanimity as well as the 
loss of their homeland. Cassandra appears exhausted and disillusioned in the face of 
her fate. She is overcome by a vision. She predicts great danger to Agamemnon as 
he arrives. Agamemnon orders his servants to keep watch over her and enters the 
palace.

Act V
Agamemnon is slain in the palace. Faced with her father’s death, Electra resolves to 
await her enemies with calm and composure. Clytaemnestra and Electra engage in a 
bitter verbal duel. Clytaemnestra demands the surrender of Electra’s brother Orestes. 
Electra declares his being hidden in a safe place. Clytaemnestra threatens Electra 
with death. Aegisthus, as the new ruler, orders Electra to be banished and imprisoned. 
He does not grant her the death she asks for. Clytaemnestra orders the execution 
of Cassandra, whom she accuses of having taken her husband from her. Cassandra 
accepts the verdict with equanimity. She predicts madness to befall her murderers. 
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Der Zorn
Lucius Annaeus Seneca

Einmal erschüttert und aus der Bahn geworfen, ist der Geist dem untertan, was ihn 
straucheln ließ. Manches steht nur ganz zu Anfang in unserer Macht; später reißt es 
uns durch seine Dynamik mit sich fort und erlaubt uns keine Umkehr. Wie Menschen, 
sobald sie sich in einen Abgrund stürzen, keine Macht mehr über ihren Körper 
haben und seinen Fall weder aufhalten noch verlangsamen können, sondern jede 
Entscheidung und Sinnesänderung der unabänderliche Absturz verwehrt und sie auf 
jeden Fall da enden müssen, wo sie nicht hätten enden müssen, ebenso steht es der 
Seele, wenn sie sich dem Zorn, der Liebe und anderen Leidenschaften überlassen 
hat, nicht mehr frei, deren ungestümes Drängen zu hemmen. Schleunigst muss sie es 
erfüllen, müssen sie ihr eigener Schwung in die Tiefe reißen und die Laster, die ihre 
Natur dahin treibt.

Am besten ist es, die erste Regung des Zorns gleich zu unterdrücken, sich ihm schon 
beim Aufkeimen zu widersetzen und darauf bedacht zu sein, nicht in Wut zu geraten. 
Denn wenn er uns erst einmal aus der Bahn geworfen hat, ist der rettende Rückweg 
schwierig, weil keine Vernunft mehr ist, wo einmal die Leidenschaft Zugang fand 
und wir ihr willig irgendein Recht eingeräumt haben. Sie wird fortan soviel in Gang 
setzen, wie sie will, nicht, wieviel wir ihr gestatten. Unmittelbar an der Grenze, meine 
ich, muss man den Feind abwehren, denn wenn er erst einmarschiert und durch 
die Tore in die Stadt gedrungen ist, lässt er sich keine Vorschriften von Gefangenen 
machen. Es ist ja nicht so, dass die Seele entrückt wäre und aus der Distanz die Affekte 
beobachtete, um sie nicht weiter als recht ist vordringen zu lassen. Sie wird vielmehr 
selbst zum Affekt und kann daher ihre andere hilfreiche und heilsame Eigenschaft, 
sobald diese preisgegeben und zur Ohnmacht verurteilt ist, nicht wieder-gewinnen. 
Denn, wie ich schon sagte, es gibt überhaupt keine räumliche Trennung zwischen 
beidem, sondern Affekt und Vernunft sind, zum Besseren oder Schlechteren hin, 
verschiedene Erscheinungsformen der Seele. Wie sollte also die Vernunft, überwältigt 
und niedergehalten von den Lastern, wieder zu Kräften kommen, wenn sie dem Zorn 
einmal nachgab? Oder wie soll sie sich aus einer Vereinigung lösen, worin der Anteil 
des Schlechteren überwiegt?

Stanislav Tsema, Ilyà Dovnar
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Lurda Bukau, Ilyà Dovnar, Lisa Hambrecht, Gundula Goecke, Varvara Nikishina

Lurda Bukau, Ilyà Dovnar

„Das Metaphysische und das Physische 
kommen zusammen“
Vid Ožbolt & Alexander von Pfeil im Gespräch 
mit Nikolaus Stenitzer

Nikolaus Stenitzer: Stoffe aus der antiken Mythologie sind unheimlich wichtig 
in der Geschichte des Musiktheaters – sie prägen das erste Jahrhundert der 
Operngeschichte, sie bekommen im 20. Jahrhundert neue Konjunktur in 
psychologisch ausdifferenzierten Musikdramen und auch in der letzten Zeit sind viele 
neue Musiktheaterwerke nach antiken Mythen und Dramen geschrieben worden. 
Wie war es bei euch: Hattet ihr ganz generell entschieden, einen Stoff aus der Antike 
zu bearbeiten, oder war die Stoffsuche für die Uraufführung breiter angelegt?

Alexander von Pfeil: Die Inspiration für Gernot Sahler und mich, dem damals 21-jährigen 
Vid Ožbolt den Auftrag zu erteilen, für unsere Opernklasse eine Oper zu schreiben, 
war Vids Oper Screčanje aus dem Jahr 2023. Eine Oper über eine Familientragödie, 
in slowenischer Sprache, zu der Vid selbst das Libretto verfasst hatte. Er selbst war 
auch der Dirigent des vom slowenischen Rundfunk aufgezeichneten Livestreams. 
Dieses Gesamtkunstwerk hat uns fasziniert, man war unmittelbar gebannt. Bei 
unserem ersten Treffen mit Vid kristallisierten sich rasch ein paar Prämissen heraus: 
zum Beispiel wollte Vid nicht wieder selbst das Libretto schreiben. Ich bemerkte bei 
Vid schon im ersten Gespräch eine große Tendenz zu einem antiken Stoff, ich spürte: 
unsere Reise könnte dorthin gehen, zur Vehemenz der starken Stoffe, die dann auch 
eine starke, dramatische Musik provoziert.

Vid Ožbolt: Ich suche emotionale und psychologisch faszinierende Stoffe, und die 
Antike ist dafür eine reiche Quelle. Bei einem größeren Auftrag mit umfangreicher 
Gesangsbesetzung und Instrumentarium hatte ich zudem mehr Möglichkeiten, etwas 
Dramatisches, vielleicht auch Mystisches oder Exotisches zu komponieren. 

Die Mythologie als ein Feld, in dem du starke, dramatische Stoffe findest?

Ožbolt: Genau. Auch die Düsterheit der Mythologie inspiriert meine Musik sehr.

von Pfeil: Das Mystische, das du angesprochen hast, ist auch die Ebene, die der 
Mythos enthält, die Musik wahrscheinlich auch provoziert, und die uns dann vielleicht 
gleichzeitig zum Düsteren führt: dem Geheimnis, mit dem wir Menschen zu tun haben, 
dieses Ahnen: Es gibt noch irgendeine dunkle Kraft – unter uns, um uns, über uns – die 
uns treibt, die uns zum Handeln bringt. 
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Wie habt ihr euch für Agamemnon von Seneca entschieden? Du, Alexander, hast 
einmal gesagt, dass die Idee sehr schnell entstanden ist. 

von Pfeil: Senecas Tragödien hatte ich seit langem im Hinterkopf, meine erste 
Berührung damit hatte ich vor langem durch meine Beschäftigung mit Peter Brook, 
der in den 1960er Jahren einen Oedipus mit John Gielgud inszeniert hat. Als wir am 
Mozarteum vor ein paar Jahren L’Incoronazione di Poppea gemacht haben, habe ich 
mich dann sehr eingehend mit Seneca beschäftigt und auch dessen Tragödien gelesen. 
Den Agamemnon hatte ich noch in Erinnerung, auch den Beginn mit dem Geist, dem 
Schatten des Thyestes. Vid hat der Seneca-Text sofort zugesagt, er wusste gleich zu 
benennen, welches Stimmfach er welcher Figur zudenkt. Dann haben wir uns aber 
noch einmal zwei Monate Zeit genommen und viele andere Ideen besprochen, vieles 
gelesen, auch viel Zeitgenössisches. Aber Vid ist immer wieder auf Agamemnon 
zurückgekommen.

Ihr habt euch auch für das Wagnis entschieden, in der Originalsprache Senecas zu 
bleiben: Latein. Wie kam es zu dieser Entscheidung?

von Pfeil: Ursprünglich waren wir von der deutschen Sprache ausgegangen, aus 
Gründen der Verständlichkeit und weil uns Hofmannsthal in den Ohren lag. Ich hatte 
schon ein fertiges Libretto auf Deutsch geschrieben, indem ich eine Übersetzung 
aus dem frühen 19. Jahrhundert bearbeitet hatte. Und kurz bevor Vid schon anfing zu 
komponieren, erwähnte ich – eher in einem Nebensatz – Stravinskys Oedipus Rex, 
den ich für mein Diplom in Hamburg inszeniert hatte. Und plötzlich war Vid Feuer und 
Flamme für das Lateinische. 

Im weiteren Fokus ist Latein als gesungene Sprache nicht ganz so ungewöhnlich, 
wenn wir etwa an die geistliche Musik denken. Was für eine Gesangssprache ist es 
für dich, Vid? Wie ist es, für Latein zu komponieren?

Ožbolt: Ich empfinde Latein als eine tief mystische und archaische Sprache. Man 
spürt gleich die Geschichte. Der Rhythmus der Sprache ist ungewöhnlich, sie hat 
eine gewisse Härte und trägt etwas Ritualhaftes in sich. All das hat nicht nur die 
Gesangslinien, sondern auch die harmonischen und rhythmischen Parameter der 
Komposition stark geprägt. Manchmal äußert sich das in brutalen Wiederholungen, 
manchmal in archaischen Akkorden, die oft Quarten oder Quinten enthalten, und 
manchmal in ritualhaften, beinahe tänzerischen Rhythmen. Für den Stoff passt Latein 
einfach perfekt.

Am Latein ist, gerade, weil du die Geschichtlichkeit ansprichst, auch der Aspekt 
der Autorität interessant. Im europäischen Mittelalter ist es eine Gelehrtensprache, 
und die Sprache, in der die Messe gelesen wird – für Leute, die die Sprache selbst 

nicht beherrschen. Wir haben einmal über Verständlichkeit der Sprache in der Oper 
gesprochen, und du, Vid, hast gesagt, dass du die Geschichte ja ohnehin in der Musik 
erzählen musst, oder dich in der Musik verständlich machen. Kannst du vielleicht an 
einem Beispiel aus Agamemnon beschreiben, wie du mit Musik erzählst?

Ožbolt: Ich finde es besonders interessant, eine Person zu komponieren, die in 
einer Sprache singt, die kaum jemand versteht. Die Musik bekommt dann eine viel 
größere Ausdrucksmöglichkeit. Das habe ich im ersten Akt so gemacht, dass ich 
mit einer düsteren Musik aus Akkordverläufen und einfachen rhythmischen Gesten 
die Stimme nur als Teil des Schattens hinzutreten lassen habe. Zusammen erzeugen 
sie ein unheimliches Ambiente, in dem die Stimme im Schatten – also im Orchester 
– gefangen bleibt. Ich erzähle damit nicht nur von der Figur, sondern auch von ihrem 
inneren Zustand, ihrem Fluch. Der Schatten des Thyestes ist ein Countertenor, denn 
ich wusste sofort, dass er anders sein muss als alle anderen. Dieses Stimmfach wirkt 
etwas unheimlich. 

von Pfeil: Vid entwickelt eine Klangsprache, die oft überraschenderweise nicht das 
Naheliegende sucht, sondern einen Kontrast, fast aus einem schauspielerischen 
Verständnis der Interpretation des Textes sucht er Sphären, die einerseits total mit 
dem Text mitgehen und andererseits eine starke Metaebene haben. 

Ožbolt: Ein Beispiel für diese Metaebene ist direkt die erste Szene. Das Stück beginnt in 
der Nacht und über der Szene geht die Sonne auf. Während der Schatten des Thyestes 
singt, spannt die Musik einen großen Bogen vom Dunklen ins Helle und zerfällt beim 
Sonnenaufgang, die Stimme befreit sich vom Orchester, Thyestes verschwindet. Der 
Sonnenaufgang bringt keine Auflösung, nur Leere. In einem solchen Fall wird die 
Bedeutung der einzelnen Wörter fast nebensächlich, die Szene ließe sich auch ohne 
Wörter erzählen.

Im Libretto finden wir Spuren von Senecas Philosophie: Seine Figuren sind im 
Verhältnis zu der inneren Ausgeglichenheit gezeichnet, die im Zentrum seiner 
Philosophie des guten Lebens steht. Das macht sie so interessant, und hat Seneca 
vielleicht auch für den schon angesprochenen Peter Brook so interessant gemacht. 
In Agamemnon sind Klytämnestra und Ägisth hin- und hergerissen in ihren 
Entscheidungen, sie sind unausgeglichene Charaktere. Das Ringen nach einem 
inneren moralischen Kompass, auch das Scheitern daran, ist oft als Kennzeichen für 
die „Modernität“ Senecas bezeichnet worden. Würdet ihr dem zustimmen?

Ožbolt: Ich würde sagen, wenn man sie heute komponieren kann, dann sind sie sicher 
auch modern.
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von Pfeil: Ich kann mir auf jeden Fall vorstellen, wie Peter Brook auf Seneca 
gekommen ist. Peter Brook ist immer um Shakespeare gekreist. Das elisabethanische 
Theater wiederum kannte ja die die Tragödien von Sophokles und Aischylos nicht. 
Aber sie kannten die Stoffe der Antike über Seneca. Und diese ganze Wildheit, 
diese Schauspielertexte des Schauspielers Shakespeare, die sind fast lesbar als 
Ausführung von Senecas Tragödienkonzept. Zum Beispiel der Dialog zwischen der 
Amme und Klytämnestra. Seneca baut ihn als philosophischen Dialog: Die Amme 
zitiert wahrscheinlich fast wörtlich aus Senecas philosophischen Schriften, und 
Klytämnestra kontert mit den Argumenten von Senecas Schüler Nero. Gleichzeitig ist es 
aber auch wieder fast wie bei Brecht, der den Streit von Maria Stuart und EIisabeth auf 
den Hamburger Fischmarkt verlegt hat: Dieser Streit wird so emotional ausgefochten, 
dass er auch auf dem Markt stattfinden könnte, wo ganz einfache Leute über Gut und 
Böse diskutieren. Und wenn man sich jetzt Rom vorstellt, dann ging es auch immer um 
Theater für ein Massenpublikum, das aber auch höchsten intellektuellen Ansprüchen 
genügen musste. Das Metaphysische und das Physische kommen zusammen, darin 
liegt die besondere Stärke.

Es gibt eine große Veränderung, die ihr gegenüber Senecas Vorlage vorgenommen 
habt: Für die Oper habt ihr den Chor fast vollständig gestrichen, nur in der Gestalt 
der drei Trojanerinnen finden sich Reste davon. Auch wenn es gute produktions-
pragmatische Gründe für diese Entscheidung gibt: Habt ihr länger darüber 
nachgedacht, ob ihr den Chor in irgendeiner Weise braucht? Fehlt er euch an 
manchen Stellen?

Ožbolt: Nein, wir haben ihn eigentlich sofort gestrichen. 

von Pfeil:  Ich glaube, das ist tatsächlich auch der große Unterschied zwischen Aischylos 
und Seneca. Bei Aischylos könnte man den Chor nicht streichen. Es ist so evident 
wichtig, was dort gesagt wird. Die Chöre bei Seneca sind, glaube ich, literarisch nicht 
das Stärkste in dem Werk, die Chortexte wirken fast hohl, substanzlos. Das Rom der 
Nero-Zeit hat kein ethisch-moralisches Gerüst mehr, deshalb sind die Chöre eigentlich 
nur noch eine Dekoration. Vid hatte sehr früh die Idee, von den Chorelementen nur die 
Trojanerinnen im Stück zu belassen – übrigens bei Seneca der einzige Moment, in dem 
der Chor in szenischer Funktion integriert ist. Ohne die anderen Chöre rückt das roh-
gewaltige Familiendrama noch mehr in den Vordergrund.

Interessant an dem Atriden-Stoff wie an der griechischen Mythologie generell ist der 
ständige, auch erbittert geführte Kampf gegen das Unvermeidliche. Man weiß, dass 
es einen Fluch gibt, einen Spruch der Götter, der sich letztlich einlösen wird – und 
kämpft trotzdem. Das gilt für Agamemnon, aber auch für Kassandra, die erst ganz am 
Ende des Stücks auftritt. Wie klingt diese Figur in eurer Oper?

Ožbolt: Kassandra ist vollkommen anders als alle anderen Figuren, denn ihr Fluch ist, 
Dinge zu wissen, die sonst niemand versteht. Ich habe das so zum Ausdruck gebracht, 
dass sie keine harmonische Begleitung hat, als einzige Person Mikrotöne singt und 
von Anfang an nur ganz wenig Unterstützung vom Orchester hat. Eigentlich gehört 
ihr die intimste und gleichzeitig seltsamste Musik der Oper, in ihrer Vision singt sie 
sogar ganz allein. Bei Seneca wird sie deutlich blutiger dargestellt, und das wollte ich 
vermeiden. Alles im Text, was nicht nötig und innerlich ist, habe ich gestrichen. Als 
Agamemnon auftritt und sie unterbricht, schweigt sie bis zum Ende der Oper. Dort 
beschließt sie das Stück mit dem Satz: „Auch über euch wird Wahnsinn kommen“ – 
allerdings ganz zart, wie in einem Traum oder einer Halluzination. Die Frage für uns ist, 
ob der Wahnsinn noch bevorsteht oder tatsächlich schon gekommen ist. 

von Pfeil: Im Originaltext von Seneca gibt es einen krass-realistischen Monolog 
Kassandras, in dem sie die brutale Tötung Agamemnons visioniert. Das ist blutrünstigste 
Prosa. Und diese Worte blendet Vid tatsächlich aus, um in viel stärkerer Weise mit der 
Musik zu sprechen, das Nichtsagbare zu komponieren und einen Fokus auf Kassandra 
zu bringen, die natürlich auch als Rächerin nach Mykene kommt. Aber auf eine ganz 
subtile, ja enthobene Art. Und dazu kommt: es gibt so viel Hysterie in dem Stück. Mit 
Kassandra schafft Vid einen Fels in der Brandung. Vielleicht sogar etwas Utopisches. 
Eine utopische Kraft in dem Ozean des Chaos.

Was würdet ihr sagen, was das Publikum erwartet, wenn sie in den Agamemnon 
gehen?

von Pfeil: Ich hoffe, dass es ein Erlebnis wird. Ein Erlebnis, das uns musiktheatral 
erreicht, das uns berührt, unsere Welt darin erkennen lässt. Und uns erschüttert. 
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Erika Henriques, Sofia Levina

Gundula Goecke, Varvara Nikishina, Lisa Hambrecht

Sofia Levina

Dorka Denke
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Senecas Figuren
Eckard Lefèvre

Die ungeheure Nachwirkung senecaischer Figuren ist von dem Paradox bestimmt, 
dass sie in ihren Charakteren sehr viel weniger individualisiert erscheinen als die 
Personen der griechischen Tragödie, auf der anderen Seite aber in der Psychologie 
sehr viel moderner als jene gestaltet sind. Seneca war stoischer Philosoph und somit in 
seinem Denken von der Lehre geprägt, dass im Menschen die Leidenschaften – Πάθη, 
affectus – mit der Vernunft – λόγος, ratio – im Widerstreit lägen. Die griechischen 
Stoiker hatten die Wirkungen und Funktionen der Affekte so durchdacht und 
beschrieben, dass nichts näherliegen konnte, als den Konflikt zwischen Vernunft und 
Leidenschaft den traditionellen Konflikten der tragischen Stoffe nutzbar zu machen. 
Und so ist es kein Wunder, dass die senecaischen Gestalten aus sich heraustretend, 
von einem geradezu „objektiven“ Standpunkt aus mit ihrem dolor [Schmerz] oder 
ihrer ira [Zorn] Gespräche führen und dem Hörer in alle Stadien der Entwicklung ihrer 
Affekte Einblick gewähren, ihm sozusagen ihre Seele offenlegen. Es war daher nur 
folgerichtig, dass Tragödiendichter durch .Jahrhunderte hindurch Seneca studierten, 
um sich dieser Technik und vor allem, wie sie meinten, der Kenntnis der menschlichen 
Seele zu bemeistern. […]

Auf der anderen Seite darf nun nicht übersehen werden, dass die Personen, je mehr 
der „Menschenkenner“ ihr Seelenleben zergliederte, desto weniger fassbar wurden, 
desto weniger als bestimmte, unverwechselbare Individuen erschienen. Im Gegensatz 
dazu waren die Personen der griechischen Tragiker, obschon ohne eine solche 
Psychologie gestaltet, Individuen ganz eigener Art, um den modernen Begriff des 
Charakters zu vermeiden; sie waren unwiederholbar in dem Sinne, dass spätere Zeiten 
immer, wenn sie glaubten, die griechischen Gestalten direkt adaptieren zu können, 
sie doch unbewusst in der von Seneca inaugurierten Art rezipierten, jedenfalls aber 
nachgestalteten. Senecas Figuren hingegen haftet unbeschadet der Durchformung 
ihres Seelenlebens etwas Gleichförmiges, Typenhaftes an. Und gerade das machte 
sie im Gegensatz zu ihren griechischen Urbildern für spätere Dichter so interessant: 
Dadurch, dass sie sich in gewisser Weise amorph darboten, waren sie disponibel, 
konnten sie von jedem Nachgestalter mit den Zügen ausgestattet werden, die ihm 
am Herzen lagen. Mit den griechischen Gestalten konnte das nicht so ohne weiteres 
geschehen, sie mussten jeweils radikal neu konzipiert werden und waren dann nicht 
mehr die alten, sondern ganz neue Gestalten. Senecas Personen hingegen erschienen 
so modern, dass man sie nicht als wesenhaft verschieden von den eigenen empfand. 
Sie haben ebenso wie die Figuren der römischen Komödie gerade aufgrund ihrer Nähe 
zu bestimmten Typen einen Siegeszug ohnegleichen durch die europäische Literatur 
angetreten. 

Xuanbo Li, Konstantin Eiser
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Über Vid Ožbolts Agamemnon
Gernot Sahler

Ein Uraufführungsdirigat bedeutet immer eine besondere Verantwortung. Ich versuche 
dabei, die Intentionen des Komponisten soweit als möglich zu verwirklichen. Im Falle 
von Vid Ožbolt ist das einfach und macht großen Spaß, weil er so genau und klar 
schreibt. Lediglich die Tempi passe ich etwas an: einerseits an die Fähigkeiten der 
Sänger*innen, andererseits an die Inszenierung.

Agamemnon besteht aus fünf eher kurzen Akten mit einer Gesamtdauer von etwa 
100 Minuten, die wir ohne Pause spielen. Der erste und der zweite Akt haben ganz 
unterschiedliche Klangsprachen – beide durchaus eher tonal, aber ich würde sagen: 
multi-harmonisch, was den Zugang auch für das Publikum enorm erleichtern wird. 
Und doch klingt alles fremd und neu und gleichzeitig seltsam vertraut.
Im ersten Akt entwickelt Vid aus der kleinen Terz b/des immer großflächiger gestaffelte 
Akkorde, die sich sehr mystisch und düster voranschleppen. Das 25-köpfige 
Kammerorchester ist ohne Trompeten, aber mit Tuba, Bassposaune, Posaune, 
Kontrafagott und Kontrabassklarinette besetzt: eine sehr tief angelegte Partitur, was 
auch das weit Zurückliegende, Archaische des Stoffes spiegelt.
Das Lento misterioso des Beginns im langsamen 5/4-Takt breitet sich flächig, sehr 
atmosphärisch aus. Die Partitur ist sofort sehr reich instrumentiert, auch durch die 
drei Schlagzeugspieler*innen. Sie ist mit reichem, oft mikrotonalem Instrumentarium 
ausgestattet, mit tibetischen Gongs und allerhand subtil eingesetztem Schlagwerk. 
Beispielhaft könnten die mit Kontrabassbögen gestrichenen Crotales hervorgehoben 
werden. Achtel-, Sechzehntel- und Zweiunddreißigstelnoten schaffen trotz des 
langsamen Tempos oft synkopisch einsetzend eine innere Aufgeregtheit innerhalb der 
düsteren Atmosphäre.

Darüber erklingt aber ebenso ungewöhnlich die Stimme des Thyest, monströser Vater 
von Aegisth, als Countertenor mit einem fast 20-minütigen Monolog. Ein sehr großer 
Gegensatz. Man weiß nicht, ob der Geist Thyests wirklich auftritt oder nur im Inneren 
Aeghists präsent ist, wie eine Psychose. Das ist sehr unheimlich. Das alles mündet in ein 
weiteres Stilelement, welches fast an Monteverdi erinnert: lange Rezitativpassagen, 
immer eingeleitet durch gleichzeitig klingende Gitarren- und Cembaloarpeggios, 
unterstützt durch flächige Akkorde der Streicher. Holz- und Blechbläser unterstützen 
den freien Gesang Thyests und werden dabei durch Soli der Bassflöte und des 
Englischhorns konterkariert. Es sind vollkommen freie, gestische Wortvertonungen, 
wie bei Monteverdi zu Beginn der Operngeschichte. Aegisth übernimmt dies später, 
innerlich vom Vater getrieben – als hätte er es von seiner inneren Stimme gelernt.
Der zweite Akt zeigt eine zuerst sensible, zarte Klytämnestra, tänzerisch im 6/8 Takt; 
ein altertümliches, durch solistisches Cembalo mit Harfe und Gitarrenapplikationen 

bereichertes höfisches Klangbild. Sehr schnell wird jedoch die tief zerrüttete Psyche 
Klytämnestras klar, die innerlich mit sich ringt. Sie kann Agamemnon nicht verzeihen, 
dass er die gemeinsame Tochter Iphigenie den Göttern geopfert hat. Nervös die 
unmittelbar bevorstehende Rückkehr Agamemnons abwartend, spricht sie sich für die 
geplante Bluttat innerlich Mut zu. Eine fast an Richard Strauss erinnernde Tonsprache 
kommt hier zur Anwendung, mit weiten, unangenehmen Intervallen in der Kantilene, 
sehr expressionistisch. Klytämnestras Amme, die Nutrix, versucht, sie vom Gegenteil 
zu überzeugen. Charakterisiert durch breit dahinströmende Gesangskantilenen, bleibt 
sie erfolglos.
Der dritte, vierte und fünfte Akt bringen weitere Charaktere: den Boten Eurybates, 
der fast liedhaft, mit filigranen Vorschlägen ebenfalls in einem großen Monolog das 
Geschehene erzählt. Zusammen mit den drei Trojanerinnen steigert er sich zu einem 
ersten Höhepunkt des Werkes. 

Im vierten Akt darf endlich auch die Seherin Kassandra singen. Vid charakterisiert sie 
mit neuen Elementen: ohne klare harmonische Begleitung singt sie alleine, jenseitig 
sehend, mikrotonal. Nur der Geist Thyests, der ja ebenfalls aus dem Jenseits kommt, 
gestaltet am Anfang ähnlich.
Agamemnon wird als brutaler, dumpfer, abgestumpfter Führer nach kurzem, scheinbar 
rührendem Empfang gnadenlos ermordet. Dies bringt zuletzt Electra auf die Szene: mit 
einer völlig neuen, durch Triolen geprägten Tonsprache rettet sie zuerst den stumm 
bleibenden Bruder Orest und stellt sich dann, gleichermaßen wie Kassandra zum Tode 
entschlossen, offen gegen ihre Mutter.

Was die Orchesterbesetzung betrifft, so hatten wir am Anfang noch etwas größer 
gedacht und mit 35 Orchestermitgliedern disponiert. Dass wir uns aus Platz- und 
finanziellen Gründen auf 25 Musiker*innen beschränken mussten, war zunächst 
schwierig für Vid, weil er schon größer zu komponieren begonnen hatte. Die Reduktion 
hat aber insgesamt den Fokus vielleicht sogar noch geschärft. 
Das Sänger*innenensemble war mehr oder weniger vorgegeben, die fehlenden 
Stimmen konnte der Komponist mit aussuchen. Da ich mich schon mein ganzes Leben 
über mit Gesangskompositionen beschäftige, wage ich zu sagen, dass Vid Ožbolt sehr 
geschickt und gut für die Stimmen schreibt – aus einer natürlichen Kenntnis und einem 
Gespür heraus ist alles sehr sangbar. Gewisse Forderungen, wie das Mikrotonale, 
welches häufig über Glissandi erreicht wird sowie durch ihre Umkehrung in oft sehr 
große Intervalle, schaffen eine unglaubliche Expressivität. Für unsere Studierenden 
ist das sehr bereichernd und kann wiederum auf das „normale“ Repertoire 
übertragen werden, von Mozart über Verdi bis Wagner. Vid schult sozusagen hier 
die Gesangssolist*innen in radikaler Wort- bzw. Textbezogenheit – etwas, das lange 
im „Romantischen“ verlorengegangen war und erst wieder über die historische 
Aufführungspraxis der vergangenen 40 Jahre durch das Studium der Affektenlehre 
ins Bewusstsein der Interpretation gerückt ist. 
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Vid Ožbolt: Agamemnon, 3. Akt. Partiturmanuskript 2026
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Der Strick und das Schwert
Nicole Loraux

„Schon dass ein Weib von seinem Mann getrennt, allein zu Hause sitzt, ist schrecklich, 
wo sie noch dazu so viele Unglücksbotschaften vernehmen muss; ein Bote ist schon 
da, ein zweiter überbietet die böse Nachricht, beide schreien Weh ins Haus. Wenn 
mein Gemahl so oft verwundet worden wäre, wie das Gerücht in meine Wohnung 
es getragen, er wäre stärker noch durchlöchert als ein Sieb. (...) Um solcher leidigen 
Gerüchte willen mussten mir fremde Hände oft die Schlingen mit Gewalt vom Nacken 
lösen, der darinnen schwebend hing!“

(Aischylos, Agamemnon 861–876, übers. v. Dietrich Ebener)

Jenseits der Lüge, mit der die Königin wunderbar umgehen kann, wird in diesen 
Worten der Klytämnestra, die den in seinen Palast zurückkehrenden Agamemnon 
empfängt, eine Wahrheit oder zumindest eine dem tragischen Universum eignende 
Wahrscheinlichkeit ausgesprochen: der Tod eines Mannes zieht unausweichlich den 
Selbstmord einer Frau nach sich, seiner Frau. Der Tod einer Frau als Gegengewicht 
zum Tod eines Mannes? Aufgrund der heroischen Ehre, an die sich die Tragödie gern 
erinnert, kann der Tod eines Mannes nur der eines Kriegers sein, auf dem Schlachtfeld 
– so träumen die Kinder Agamemnons in den Choephoren [Tragödie von Aischylos, 
UA 458 v. Chr. zusammen mit Agamemnon und Eumeniden] einen Augenblick lang 
in der Vergangenheit von einem ruhmvollen Tod ihres Vaters vor den Toren Trojas 
–, und bei der bloßen Kunde von diesem Dahinscheiden starb die Gattin in ihrem 
wohlverschlossenen Haus, indem sie sich den Strick um den Hals legte. Im Namen 
derselben tragischen Wahrscheinlichkeit wirft Hekabe in den Troerinnen [Tragödie 
von Euripides, UA 415 v. Chr] Helena heftig vor: „Wann hast du je für deinen Hals die 
Schlinge geknüpft, das Schwert gewetzt, wie edle Frauen (gennara gynē) im Schmerz 
um den verlorenen Gatten tun?“

Gewiss, ebensowenig wie ihre Schwester Helena hat sich Klytämnestra selbst getötet. 
Nicht nur ist die Königin keine Penelope (auch wenn sie in derselben lügnerischen 
Rede ihre Augen erwähnt, die ihr wehtun, weil sie in den schlaflosen Nächten so viele 
Tränen um ihren Gatten vergossen hat), sie ist auch keine gewöhnliche tragische 
Gattin. Klytämnestra hat sich also nicht selbst getötet, es ist Agamemnon, der sterben 
wird, den Körper von Wunden zerschnitten und im Netz eines Schleiers gefangen. 
Klytämnestra hat sich keineswegs getötet; sie hat den Tod von ihrer Person auf die des 
Königs abgelenkt, so wie Medea, die, statt sich selbst zu töten, indirekt Iason tötete 
– vermittels seiner Kinder, vermittels seiner neuen Gattin. In Klytämnestra haben 
die Mutter der Iphigenie und die Geliebte des Aigisthos über die Gattin gesiegt. Die 
mörderische Königin hat das Gesetz der Weiblichkeit Lügen gestraft, das fordert, dass 
man in der Aporie des Unglücks einen Ausweg im Knoten eines Stricks findet.

Ilyà Dovnar, Stanislav Tsema

Sujin Kim
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Joseph Breslau, Erika Henriques Samuel Andre
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Sofia Levina

Uncertain way of gain! But I am in 
So far in blood, that sin will pluck 
					     on sin:
Tear-falling pity dwells not in this 
					     eye.

William Shakespeare: King Richard III, Act IV, Scene 2

Die Gedanken König Richards aus Shakespeares Richard III. gelten als einer der Belege 
dafür, dass Shakespeare mit Senecas Werk bestens vertraut war. „That sin will pluck on 
sin“ – „dass Sünde immer Sünde nach sich zieht“ erinnert an Klytämnestras Reflexionen in 
ihrer ersten Szene im Agamemnon (in Vid Ožbolts Oper die 1. Szene im 2. Akt): „per scelera 
semper sceleribus tutum est iter” heißt es dort – „für Verbrechen führt durch Verbrechen 
immer ein sicherer Weg.“
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Sujin Kim

Danny Leite, Oskar Widmer, Sofia Levina
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Biographien

Samuel Andre, Bariton 

Samuel Andre, 2003 in Innsbruck geboren, wuchs in einer 
musikalischen Familie in Südtirol auf. Mehrere Auszeich-

nungen mit Ersten Preisen bei Landes- und Bundeswettbe-
werben von „prima la musica“ sowie ein „Sonderpreis des 
Landes Südtirol für herausragende Leistungen“ bereits 2017; 
zudem gewann er als Chorsolist internationale Chorwett-

bewerbe. Nach einer begonnenen Ausbildung zum Schuh-
macher studiert Samuel Andre seit 2020 an der Universität 

Mozarteum, seit 2025 im Masterstudium Instrumental- und Gesangspädagogik in der 
Gesangsklasse von Regina Prasser sowie zusätzlich (außerordentlich) in der Opern-
klasse von Gernot Sahler und Alexander von Pfeil. Im April 2026 sang er in Salzburg 
erstmals Pilatus in Bachs Johannes-Passion. 2025 stand Samuel Andre in der Opern-
produktion der Universität Mozarteum als Masetto in Mozarts Don Giovanni auf der 
Bühne, eine Rolle, die er auch anlässlich des österreichischen Kulturbeitrages für die 
Expo in Osaka/Japan, verkörperte. Es folgte im selben Jahr die Partie des Papageno 
in Mozarts Die Zauberflöte bei den Sommerfestspielen Espenschied der Oper 
Frankfurt. Im Januar 2026 debütierte er als Tarquinius in einer Neuproduktion von 
Brittens The Rape of Lucretia an der Universität Mozarteum. Im Oktober/November 
2026 wird Samuel Andre in Salzburg als Zuniga in Bizets Carmen zu erleben sein.

Joseph Breslau, Bariton 

Joseph Breslau widmet sich mit gleicher Leidenschaft Oper 
und Neuer Musik. Auf der Opernbühne sang er bereits einige 

Partien, u. a. Papageno in W.A. Mozarts Die Zauberflöte, 
Aeneas in H. Purcells Dido and Aeneas, Duncan in E. Blochs 
Macbeth, den Marquis de la Force in F. Poulencs Dialogues 
des Carmélites, Pandolfe in J. Massenets Cendrillon, Sid in B. 

Brittens Albert Herring, Jupiter in J. Offenbachs Orphée aux 
enfers und Schaunard in G. Puccinis La bohème. Als Solist im 

konzertanten Bereich trat Joseph Breslau mit dem Sullivan County Chorus auf, u. a. 
mit Werken wie W. A. Mozarts Requiem und R. Cohens Alzheimer’s Stories. Zudem 
wirkte er an zahlreichen Uraufführungen Neuer Musik mit, darunter A. Gusevs 5 
Sunset Songs und die Mikro-Oper The Blind, Y. Sadehs Loneliness: A Monodrama 
for Soloist and Ensemble und N. Hertzmans Birches. Neben seiner Bühnentätig-
keit gilt seine Leidenschaft auch dem Konzertfach. Kürzlich wurde er mit seinem 
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selbst konzipierten, erzählerisch aufgebauten Recitalprogramm als Gewinner des 
Pittsburgh Concert Society Major Artist Competition ausgezeichnet, bereits 2022 
gewann er die Pittsburgh Concert Society Young Artist Competition sowie den NATS 
Ohio Senior Undergraduate Division Wettbewerb. An der Universität Mozarteum 
war Joseph Breslau zuletzt als Junius in Benjamin Brittens The Rape of Lucretia zu 
erleben.

Lurda Bukau, Mezzosopran

Lurda Bukau wurde 2001 in Litauen geboren. Ihr musikalischer 
Weg begann im Alter von fünf Jahren an einer Musikschule. 

Dort absolvierte sie eine Klavierausbildung, die ihr musika-
lisches Denken, ihre Disziplin sowie einen tiefen Respekt 
vor der Partitur prägte. Mit 15 Jahren trat sie in das 
Juozas-Gruodis-Konservatorium ein, wo sie sich bewusst 

dem Gesang zuwandte und die professionelle Ausbildung 
ihrer Stimme begann. Anschließend schloss sie ihr Bachelor-

studium Gesang an der Litauischen Akademie für Musik und Theater ab. Während 
ihres Studiums dort sang sie die Partie der Baba Flora in G. C. Menottis The Medium. 
Derzeit setzt sie ihr Masterstudium an der Universität Mozarteum fort, wo sie in der 
Spielzeit 2025/26 die Partie der Lucretia in Benjamin Brittens The Rape of Lucretia 
übernahm.

Dorka Denke, Sopran 

	 Dorka Denke wurde 2001 in Budapest geboren. 2020 startete 
sie ihre Pre-College Gesangsausbildung am Béla Bartók 

Konservatorium in Budapest bei Magdolna Szabó. Seit 2022 
studiert sie Konzerfach Gesang im Bachelorstudiengang 
an der Universität Mozarteum in der Klasse von Christoph 
Strehl. Wichtige künstlerische Impulse erhielt sie in Meister-

kursen u. a. bei Jonas Kaufmann, Krassimira Stoyanova, Malin 
Hartelius, Klára Kolonits und Donald Sulzen. In März 2026 war sie 

Semifinalistin an der Opera Art Forum Krassimira Stoyanova singing competiton, 
daneben ist sie Preisträgerin mehrerer ungarischer nationaler Gesangswettbewerbe.
Im Januar 2026 hatte sie eine erfogreiche Rollendebüt als Female Chorus in 
Benjamin Britten’s The Rape of Lucretia unter der Leitung von Gernot Sahler, mit dem 
Regisseur Alexander von Pfeil. Bühnenerfahrung sammelte sie neben der Opern-
bühne in Konzerten und als Solistin in verschiedenen Chorprojekten in Budapest.
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Ilyà Dovnar, Tenor

Ilyà Dovnar wurde 1999 in Minsk, Belarus, geboren. Seit 2019 lebt 
und studiert er in Österreich, wo er zunächst sein Gesangs-

studium an der Universität Mozarteum bei Juliane Banse 
begann. Derzeit befindet er sich im Masterstudium Oper 
und Musiktheater. Ein zentrales Element seiner Ausbildung 
bildet die Schauspieltechnik nach Michael Tschechow, 

deren Verbindung von Imagination und Körperlichkeit er 
gezielt in seine szenische Arbeit integriert. Erste Bühnenerfah-

rungen sammelte Dovnar im Rahmen von Hochschulproduktionen sowie durch die 
Mitwirkung in zeitgenössischen Musiktheaterprojekten. Wesentliche Impulse erhielt 
er in Meisterkursen bei u. a. Brigitte Fassbaender, Andreas Scholl, Andrew Watts und 
Christoph Poppen. Seine bisherige Konzerttätigkeit führte ihn unter anderem auf die 
Bühnen des Festspielhauses Baden-Baden und der Kölner Philharmonie. In der Saison 
2024/25 gab er sein Debüt am Theater an der Wien – er war in den Neuproduktionen 
Combattimenti, Das Spitzentuch der Königin sowie Bravissimo! zu erleben. In der 
aktuellen Spielzeit setzt er sein dortiges Engagement mit Gelegenheit macht Diebe 
fort. Im Konzertbereich arbeitete er mit Klangkörpern wie dem Kölner Kammer-
orchester, dem Wiener Kammerorchester und dem Austria Festival Symphony 
Orchestra. Internationale Engagements führten ihn zum Marvão International Music 
Festival in Portugal und zum Festival della Musica Antica in Urbino, Italien. Zu den 
Partien seines Repertoires gehören u. a. Nutrice (L’incoronazione di Poppea), 
Monsieur Vogelsang (Der Schauspieldirektor), Don Basilio und Don Curzio (Le nozze 
di Figaro), Don Ottavio (Don Giovanni), Toni (Elegie für junge Liebende) und Gastone 
(La traviata).

Gundula Goecke, Mezzosopran

Die in München geborene Mezzosopranistin Gundula Goecke 
begeisterte sich seit frühester Kindheit für Musik und erhielt 

deshalb mit drei Jahren ersten Violinunterricht. Bühnener-
fahrung sammelte sie am musischen Zweig des Gymnasium 
Max-Josef-Stift München. Im Abschlussjahr 2022 sang sie 
Dido in Purcells Dido und Aeneas, nachdem sie Gesangs-

unterricht bei Antonia Starke erhielt und beim Wettbewerb 
„Jugend Musiziert“ mit Preisen in Solo Gesang, Gesang Vokal 

Duo und Neue Musik für besondere Besetzung ausgezeichnet wurde. Ihr Interesse 
an Neuer Musik führte sie zum Jumble Jugend und X Ensemble des DTKV, wo sie 
als Solistin unter der Leitung von Johannes Schachtner in vielseitigen Projekten 
zu hören war. Ihre Studienzeit begann sie an der LMU München in Theaterwissen-
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schaften und Geschichte. Als sie 2023 ihr Studium an der Universität Mozarteum in 
der Klasse von Andreas Macco im Pre-College aufnahm, blieb ihr die Freundschaft 
zur TWM erhalten und sie trat 2024 als Gast bei einer wissenschaftlichen Tagung zu 
Puccini auf. Seit 2024 setzte Gundula Goecke ihr Bachelorstudium an der Universität 
Mozarteum fort. 2025 nahm sie an einem Meisterkurs mit Sarah Maria Sun teil und 
gestaltete im Rahmen der Intermezzo Projekttage unter der Leitung von Eung-Gu 
Kim den Sprechpart in Viktor Ullmanns Melodrama Die Weise von Liebe und Tod 
des Cornets Christoph Rilke. Im Sommer 2026 ist sie mit einer Uraufführung von Luis 
Mann gemeinsam mit dem Trio Ad Libitum zu hören.

Lisa Hambrecht, Sopran

Die Sopranistin Lisa Hambrecht schloss 2025 ihr Studium am 
Conservatorio Statale di Musica „Giuseppe Verdi“ in Turin 

bei Erik Battaglia ab. Zuvor absolvierte sie ein Bachelor-
studium an der Folkwang Universität der Künste in Essen in 
der Klasse von Sybille Plotter-Ottersbach. Darüber hinaus 
studierte sie Schulmusik an der Hochschule für Musik und 

Tanz in Köln. Derzeit erweitert sie ihre Ausbildung durch 
ein gesangspädagogisches Masterstudium an der Universität 

Mozarteum bei  John Thomasson. Wichtige künstlerische Impulse erhielt sie unter 
anderem von Klesie Kelly-Moog, Daniel Johannsen, Melanie Maennl, Axel Bauni und 
Andreas Scholl sowie im Rahmen der Musikakademie Fiesole. Neben ihrer solisti-
schen und chorischen Konzerttätigkeit wirkt sie regelmäßig in Projekten der Neuen 
Musik mit. Darüber hinaus liegt ihr die kollektive und interdisziplinäre Arbeit sehr am 
Herzen. So brachte sie 2023 gemeinsam mit dem Musiktheaterkollektiv 
operationderkuenste Ethel Smyths Oper Der Wald auf die Bühne. Als Teil des inter-
disziplinären Ensembles und Kollektivs Nachtfabrik feierte sie 2025 mit der Perfor-
mance Kassandra dessen erste Premiere.

Erika Henriques, Mezzosopran

Die Mezzosopranistin Erika Henriques absolvierte ihr Gesangs-
studium an der Bundesuniversität von Rio de Janeiro (UFRJ), 

Brasilien. Derzeit studiert sie im Masterstudium Oper und 
Musiktheater an der Universität Mozarteum in der Klasse 
von Gernot Sahler und Alexander von Pfeil sowie in der 
Gesangsklasse von Mario Díaz. Im Jahr 2024 trat sie der 

Opernakademie des Theaters São Pedro bei. Im selben Jahr 
sang sie die Titelrolle der Oper Candinho in deren Uraufführung 
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am Stadttheater von Rio de Janeiro. Als Chorsängerin war sie Mitglied des Chors des 
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, des Ensembles SacraVox, des Coral Brasil 
sowie des Kinderchors der UFRJ, wo sie sich bereits 2008 als Solistin in La bohème 
auszeichnete. Zuletzt war sie Finalistin des Juan-Carlos-Gebelin-Wettbewerbs 
(Uruguay, 2025) und des Natércia-Lopes-Wettbewerbs (Brasilien, 2025). Sie erhielt 
Stipendien für die Greek Opera Academy sowie für die Berlin Opera Academy (2023) 
und das Internationale Lyrikfestival SASO Prolírica (Kolumbien, 2024). 2022 wurde 
sie mit dem Preis „Junges Talent“ beim Zola-Amaro-Wettbewerb ausgezeichnet. 
Neben ihrer Gesangslaufbahn gewann sie Preise bei Klavierwettbewerben und 
arbeitete im Musiktheater, Zirkus, Fernsehen und Film als Sängerin, Schauspielerin, 
Tänzerin und Akrobatin. Ihre Ballettausbildung erhielt sie an der Escola Estadual 
de Dança Maria Olenewa sowie an der American Academy of Ballet in New York. 
Zudem war sie Leistungssportlerin in der Rhythmischen Sportgymnastik und wurde 
2012 und 2013 Vizestaatsmeisterin.

Sujin Kim, Sopran

Die südkoreanische Sopranistin Sujin Kim wurde in Seoul 
geboren. Ihr Gesangsstudium absolvierte sie an der Chugye 

University for the Arts in Seoul im Fach Gesang bei 
Young-Hwan Kim. Dieses schloss sie als Jahrgangsbeste 
mit besonderer Auszeichnung ab, wobei sie bereits während 
ihres Studiums durch ihre fundierte musikalische Ausbildung 

und technische Präzision überzeugte. Wichtige Bühnener-
fahrungen sammelte sie schon während ihrer Ausbildung in 

verschiedenen Opernproduktionen. So wirkte sie unter anderem in Produktionen von 
W. A. Mozarts Meisterwerken Die Zauberflöte sowie in Così fan tutte als Fiordiligi 
mit. Neben ihrer Präsenz auf der Opernbühne ist Sujin Kim zudem Preisträgerin 
zahlreicher nationaler Wettbewerbe in Korea, die ihre künstlerische Qualifikation 
unterstreichen. Nach ihrem Studienabschluss vertiefte sie ihre professionelle 
sängerische Praxis als Mitglied eines städtischen Chors in Korea, wodurch sie ihre 
Erfahrung im Bereich der Ensemblearbeit und des Kernrepertoires umfassend 
erweiterte. Seit dem Studienjahr 2025/26 setzt Sujin Kim ihre künstlerische 
Ausbildung an der Universität Mozarteum fort. Dort studiert sie im Masterstudium 
Oper und Musiktheater in der Klasse von Gernot Sahler und Alexander von Pfeil. 
Parallel dazu erhält sie weiteren fachlichen Unterricht in der Gesangsklasse von 
Ildikó Raimondi. In der aktuellen Spielzeit gab sie ihr erfolgreiches Salzburger Debüt 
in der Rolle der Lucia in Benjamin Brittens Oper The Rape of Lucretia. 
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Danny Leite, Bass

Der Bass Danny Leite studiert Gesang im Bachelor an der 
Universität Mozarteum in der Klasse von Christoph Strehl. 

Er ist Träger des 1. Preises beim 13. Nationalen Gesangs-
wettbewerb in Portugal und erhielt zudem den Preis für die 
beste Interpretation eines portugiesischen Komponisten 
sowie den Preis des internen Wettbewerbs des Calouste 

Gulbenkian Konservatoriums. Sein Operndebüt gab er im 
Alter von 15 Jahren als Colas in Mozarts Bastien und Bastienne. 

Sein Opernrepertoire umfasst Colline (La bohème), Collatinus (The Rape of Lucretia) 
sowie Il Commendatore (Don Giovanni), mit dem er bei der Expo 2025 in Osaka unter 
der musikalischen Leitung von Gernot Sahler auftrat. Sein Konzertrepertoire umfasst 
Mozarts Requiem sowie Haydns Die sieben letzten Worte Christi. Er arbeitete mit 
Dirigent*innen und Regisseur*innen wie Stefania Bonfadelli, Olga Makarina, Vlad 
Iftinca, João Paulo Santos, Ugo Malheux, Elisabete Matos, Adi Bar Soria, Liliana 
Bizineche, Phylis Ferwerda, Carlo Colombara und Silvana Bazzoni Bartoli.

Sofia Levina, Sopran

Die 2001 in Russland geborene Sopranistin Sofia Levina schloss 
2025 ihr Studium an der Russischen Gnessin-Musikakademie 

bei Svetlana Kuznetsova ab. Darüber hinaus erhielt sie 
Unterricht bei Konstantin Biryukov, um ihre vokale Technik 
zu verbessern und ihr Repertoire zu erweitern. Während 
ihres Studiums sang sie im Opernstudio der Musikakademie 

Partien wie die Solopartie in G. B. Pergolesis Stabat Mater, 
Tatjana in P. I. Tschaikowskis Eugen Onegin, Iolanta in der gleich-

namigen Oper von P. I. Tschaikowski, die Königin der Nacht in W.A. Mozarts Die 
Zauberflöte und Violetta Valéry in G. Verdis La traviata. Seit dem Studienjahr 2025/26 
studiert sie im Masterstudium Oper & Musiktheater in der Opernklasse von Gernot 
Sahler und Alexander von Pfeil sowie in der Gesangsklasse von Christoph Strehl 
an der Universität Mozarteum, wo sie in Benjamin Brittens The Rape of Lucretia als 
Female Chorus debütierte.
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Xuanbo Li, Bassbariton 

Xuanbo Li wurde 2003 in Liaoning, China, geboren. Seine 
Gesangsausbildung begann er 2021 an der Huazhong 

University of Science bei Zhang Jiaming, wo er 2025 den 
Bachelorabschluss im Fach Gesang erwarb. Im selben Jahr 
wurde er in das Masterstudium Oper & Musiktheater an 
der Universität Mozarteum aufgenommen und studiert dort 

bei Christoph Strehl sowie in der Opernklasse von Gernot 
Sahler und Alexander von Pfeil. Er konzertierte regelmäßig in 

verschiedenen Städten Chinas, u. a. in der Qintai Concert Hall in Wuhan sowie an 
zahlreichen Musikhochschulen im ganzen Land. Für sein Engagement zur Förderung 
der Opernkunst in China wurde er 2025 in den Musikerverband der Provinz Hubei 
aufgenommen.

Varvara Nikishina, Mezzosporan 

	 Die Mezzosopranistin Varvara Nikishina wurde 2003 in Jekate-
rinburg, Russland, geboren. In ihrer Schulzeit sang sie im 

Jazzchor der Kinderphilharmonie, mit dem sie an Wettbe-
werben in u. a. Tokio, Hongkong, Moskau und Montreux 
teilnahm. 2021 begann sie ihr Gesangsstudium an der 
Hochschule für Musik Hanns Eisler Berlin, das sie seit 2023 

an der Universität Mozarteum fortsetzt. Als Solistin war sie 
bereits in Produktionen der Musikakademie Rheinsberg (And 

then no sound) um im Kühlhaus Berlin (My name is) sowie bei zahlreichen Konzerten 
mit geistlicher Musik oder bei Liederabenden zu erleben. Varvara Nikishina wird 
durch zahlreiche Stiftungen und Stipendien gefördert: Sie ist u. a. Stipendiatin der 
Lotte Lehmann-Akademie Perleberg, der Giovanni Omodeo-Stiftung und der Gianna 
Szel-Stipendienstiftung. Gemeinsam mit ihrer Duopartnerin Nargiz Aliyeva tritt sie 
als Sängerin der Förderung Live Music Now auf. In der Saison 2024/25 war sie im 
Projekt Neue Szenen an der Deutschen Oper Berlin zu erleben.

Stanislav Tsema, Countertenor 

Stanislav Tsema wurde 1996 in Hurzuf (Ukraine) geboren. Seine 
fundierte musikalische Ausbildung erhielt er an der Staat-

lichen Musikakademie Odessa A. V. Neschdanowa in der 
Klasse von Olena Stakhovska. Sowohl sein Bachelor- als 
auch sein Masterstudium im Fach Sologesang schloss er 
mit Auszeichnung ab. Bereits während seines Studiums 

profilierte er sich als Preisträger internationaler Wettbe-
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werbe, darunter der 2. Preis sowie der Sonderpreis der Thüringer Philharmonie beim 
Internationalen Gesangswettbewerb Gabriella Beňačková (Tschechische Republik, 
2018). Eine enge künstlerische Zusammenarbeit verbindet ihn mit der Dirigentin 
Oksana Lyniv. Auf ihre Einladung debütierte er 2017 beim Lviv Mozart Festival, 2021 
verkörperte er unter ihrer musikalischen Leitung die Titelpartie in D. Bortnianskys 
Oper Alkid am Nationaltheater Lwiw (Regie: Andreas Weyrich). 2023 wirkte er an 
der Uraufführung der Oper Familienalbum von Jerzy Kornowicz in Kiew und Lwiw 
mit. 2024 gastierte er beim Peter Dvorský Festival in der Tschechischen Republik, 
2026 eröffnete er gemeinsam mit Liudmyla Monastyrska den Wiener Hofburg-Ball. 
Besondere Beachtung fand seine Mitwirkung in der Oper Brundibár unter der 
musikalischen Leitung von Vladimir Jurowski (eine Kooperation mit der Bayerischen 
Staatsoper), bei der er erneut mit dem Regisseur Andreas Weyrich zusammenar-
beitete. Parallel zu seiner Bühnentätigkeit vertieft Stanislav Tsema derzeit seine 
Studien an der Universität Mozarteum und widmet sich seiner Dissertation an der 
Ukrainischen Freien Universität in München.

Vid Ožbolt, Komposition 

Vid Ožbolt (*2002) begann seine musikalische Ausbildung 
mit dem Unterricht in Violoncello und Klavier an der Musik-

schule in Kočevje, Slowenien. Seine Ausbildung setzte er 
am Konservatorium für Musik und Ballett Ljubljana fort, 
wo er im Fach Violoncello in der Klasse von Sanja Repše 
die Matura ablegte. Seit 2021 studiert er Komposition an 

der Universität Mozarteum bei Reinhard Febel und Sarah 
Nemtsov. Er komponiert Werke verschiedener Gattungen – von 

Solo-, Kammer- und Ensemblemusik bis hin zu Liedern, Chorwerken und Musik-
theater, die bei verschiedenen Gelegenheiten in Slowenien und Salzburg aufgeführt 
wurden. Unter anderem arbeitete er mit dem universitären Ensemble für zeitgenös-
sische Musik (ARCOENSEMBLE), mit dem Schlagzeuger Rupert Struber aus dem 
oenm – œsterreichisches ensemble fuer neue musik sowie mit dem Ensemble New 
Breath aus Mazedonien zusammen. Im Jahr 2023 schrieb er das Libretto und die 
Musik für die Kammeroper Srečanje, organisierte die Produktion und dirigierte die 
Aufführung in der Slowenischen Philharmonie. Das Projekt wurde vom Kulturminis-
terium der Republik Slowenien finanziert und die Oper wurde im Studio des sloweni-
schen Rundfunks aufgenommen. Vid Ožbolt ist Preisträger des Škerjanc-Preises des 
Konservatoriums für Musik und Ballett Ljubljana sowie Stipendiat des Kulturministe-
riums der Republik Slowenien. Mit der Arbeit an Agamemnon, seiner zweiten Oper, 
hat er 2024 begonnen.
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Gernot Sahler, Musikalische Leitung

Gernot Sahler, in Trier geboren, studierte Klavier und Dirigieren 
an der Folkwang-Hochschule für Musik, Tanz und Theater in 

Essen. Von 1991 an war er als Korrepetitor und Kapellmeister 
beim Theater Aachen, an der Theater und Philharmonie 
Essen und am Staatstheater Mainz tätig. Von 1996 bis 2003 
war er 1. Kapellmeister und stellvertretender Generalmu-

sikdirektor am Staatstheater Mainz und von 1996 an Dozent 
für Dirigieren und Leiter des Peter-Cornelius-Orchesters. Von 

2003 bis 2006 war er 1. Kapellmeister und stellvertretender Generalmusikdirektor 
am Theater Freiburg. Er erhielt eine Einladung zur Biennale in Venedig für die Musik-
theaterproduktion Les Nègres von Michaël Levinas. 2008/09 war er als Gastdirigent 
am Nationaltheater Maribor (Slowenien) tätig. Nach einer Professur für Orchester-
leitung an der Hochschule in Köln wurde er 2012 zum Universitätsprofessor für die 
musikalische Leitung des Departments für Oper & Musiktheater an die Universität 
Mozarteum berufen. Seit 2017 ist er Leiter des Departments für Oper und Musik-
theater: Zusammenarbeit mit den Regisseuren Hermann Keckeis, Eike Gramss, 
Karoline Gruber und Alexander von Pfeil; hier dirigierte er u. a. die Produktionen von 
La bohème, Le nozze di Figaro, Don Giovanni, The Rape of Lucretia, Carmen, Eugen 
Onegin, La finta giardiniera, Gianni Schicchi, Alcina, La finta semplice, Reigen, Les 
Contes d’Hoffmann, Owen Wingrave, La clemenza di Tito, Faust, L’incoronazione 
di Poppea, Albert Herring, Così fan tutte, Elegie für junge Liebende, I Capuleti e i 
Montecchi und Don Giovanni. Gernot Sahler ist seit 2021 zusätzlich Leiter des neuge-
gründeten Mozart:Forums der Universität Mozarteum. 

Alexander von Pfeil, Szenische Leitung

Alexander von Pfeil studierte Musiktheater-Regie an der 
Hochschule für Musik und Theater Hamburg bei Götz 

Friedrich. Regiearbeiten führten ihn unter anderem nach 
Kiel, Düsseldorf-Duisburg, Meiningen, Bielefeld, Aachen, an 
die Deutsche Oper Berlin, an die Hamburgische Staatsoper, 
nach Freiburg, Oldenburg, Gelsenkirchen, Würzburg, Biel/ 

Solothurn, Koblenz und ans Landestheater Linz. Zu den von 
ihm inszenierten Opern gehören große Werke des Repertoires 

wie Orfeo ed Euridice, L’elisir d’amore, Carmen, Rigoletto, La forza del destino, 
Falstaff, Tannhäuser, Tristan und Isolde, Faust, Rusalka, Madama Butterfly, Salome, 
Arabella, Das schlaue Füchslein, aber ebenso eine Vielzahl seltener gespielter 
Werke und Raritäten wie u. a. N. Piccinnis La Cecchina, F. Alfanos Cyrano de 
Bergerac, Donna Diana von E. Reznicek, G. Meyerbeers Le prophète sowie Werke 
des 20. Jahrhunderts wie u. a. A. Schönbergs Pierrot lunaire, K. Weills Die sieben 
Todsünden, B. Brittens The Rape of Lucretia, I. Strawinskys Oedipus Rex und 
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Songbooks von J. Cage und Uraufführungen wie S. Corbetts Ubu. Neben seiner 
Inszenierungstätigkeit ist er seit 2016 Professor für Musikdramatische Darstellung 
an der Universität Mozarteum und leitet dort eine Klasse im Masterstudium Oper & 
Musiktheater. An der Universität Mozarteum erarbeitete er bislang Carmen, Eugen 
Onegin, Gianni Schicchi, Alcina, La finta semplice, Reigen, Les Contes d’Hoffmann, 
Owen Wingrave, Winterreise, La clemenza di Tito, Faust, L’incoronazione di Poppea, 
Albert Herring, Così fan tutte, Elegie für junge Liebende, Le nozze di Figaro Don 
Giovanni, The Rape of Lucrezia. Zuletzt  erarbeitet er mit Studierenden der HfMDK 
Frankfurt eine Neuproduktion von Wolfgang Amadé Mozarts Zauberflöte.

Laura Trilsam, Bühne & Kostüm

Laura Trilsam studiert nach ihrem Abschluss in Recht- und 
Wirtschaft Bühnen- und Kostümgestaltung, Film- und Ausstel-

lungsarchitektur an der Universität Mozarteum. Ihre künst-
lerischen Arbeiten umfassen Bühnen- und Kostümbilder für 
Theater- und Opernproduktionen sowie installative, perfor-
mative und filmische Arbeiten. Ihre immersiven Welten, 

Assoziationsräume und Atmosphären setzen sich mit der 
Beziehung und Wechselwirkung  von Raum, Spieler*in und 

Rezipient*in auseinander und der Frage, wie der Bühnenraum bestimmt, wie wir 
Geschichten erzählen und wie diese auf uns wirken.

Nikolaus Stenitzer, Dramaturgie

Nikolaus Stenitzer studierte Theater-, Film- und Medienwis-
senschaft sowie Philosophie in Wien und Hamburg und war 

anschließend viele Jahre als freier Lektor, Journalist und 
Redakteur in Hamburg, Berlin und München tätig. Ab der 
Spielzeit 2017/18 arbeitete er als Dramaturg an der Bayeri-
schen Staatsoper, wo er unter anderem mit den Regis-

seur*innen Barrie Kosky, Katie Mitchell, Mateja Koležnik 
und Axel Ranisch zusammenarbeitete. Zur Spielzeit 2021/22 

wechselte er als Dramaturg an die Wiener Staatsoper. Dort setzte er die Zusam-
menarbeit mit Barrie Kosky im Rahmen des Mozart-Da-Ponte-Zyklus (2021–2024) 
fort und übernahm Produktionsdramaturgien u. a. für Inszenierungen von Calixto 
Bieito, Tatjana Gürbaca, Herbert Fritsch und Evgeny Titov. Seit 2025 ist er als freier 
Dramaturg für Musiktheater tätig, Engagements führten ihn unter anderem an die 
Nationale Opera & Ballet Amsterdam, die Staatsoper Stuttgart, zu den Wiener 
Festwochen und weiterhin an die Wiener Staatsoper. Dozenten- und Lehrtätig-
keiten im Rahmen der Studierendenakademie der Bayerischen Staatsoper, an der 
Münchner Volkshochschule, an der Universität Mozarteum sowie an der Akademie 
der Bildenden Künste Wien.
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