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7Peter Kien und Viktor Ullmann, «Der Kaiser von Atlantis»

ICH MACHE DIESES 
THEATER MIT, SEIT 
DIE WELT STEHT. 

WIE STEHEN WIR ZUM 
KRIEG? 
Ein Gespräch mit Stephen Delaney und Katrin Hammerl

«Der Kaiser von Atlantis» ist 1943/1944 im Konzentrationslager 
Theresienstadt zur Zeit des Nationalsozialismus geschrieben 
worden. Was bedeutet diese Entstehungsgeschichte für eure 
Inszenierung?

Katrin Hammerl Für mich ist das Werk zeitlos und überzeit-
lich. Darauf deutet auch schon der Titel hin: Mit «Atlantis», 
dem untergegangenen sagenhaften Königreich, wird eine 
mythische Zeit angesprochen. Gleichzeitig ist der Stoff aber 
auch sehr klar in seiner Entstehungszeit verhaftet, was 
durch zahlreiche textliche und musikalische Verweise deut-
lich wird.

Diese zeitlose Eigenschaft trägt sich auch in den Figuren wei-
ter fort. Da gibt es allen voran die Figur des Harlekins. Wie wird 
der Harlekin in dieser Inszenierung interpretiert? 

Katrin Hammerl Der Harlekin war in seiner ursprünglichen 
Bedeutung ein Gott, der ins Totenreich reisen und mit den 
Toten kommunizieren konnte. Später, also im 16./17. Jahr-
hundert wurde er zu einer Figur des komödiantischen 
Schauspielstils. In unserer Inszenierung ist der Harlekin so-
wohl eine konkrete, einzelne Figur, wie im Libretto bezeich-
net, als auch eine Art Gesamtfigur, die für die Haltung der 
gesamten Spielertruppe steht und für die Frage, wie selbst-
bewusst die Figuren die Geschichte vermitteln. In einer an-
deren Fassung des Stücks wird die Figur nicht «Harlekin», 
sondern «Pierrot» genannt. Beide Begriffe stehen bei uns für 
die Spielerfigur schlechthin. Es ist eine Art Maske, durch die 
man auch mit sehr unangenehmen Themen der Menschheit 
in Kontakt treten kann, ohne sich selbst zu grosse morali-
sche Schranken aufzuerlegen. So wollen wir vor allem den 
Charakter der Gruppe unterstreichen und eine schranken-
lose Kommunikation ermöglichen mit dem Ausgangspunkt 
«Jede_r kann alles sein».

Stephen Delaney Auch musikalisch hat Viktor Ullmann 
Harlekin eine besondere Rolle gegeben. Er ist die einzige Fi-
gur, die keine Arie singt. Dafür finden sich in seiner Partie 
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auffallend viele Volksliedzitate. Damit hebt er sich von den 
anderen Figuren ab und steht uns als Publikum näher.

Das Stück setzt sich aus vielen musikalischen Zitaten zusam-
men. Was steckt da alles drin?  Hat das einen Einfluss auf die 
Interpretation der Musik? 

Stephen Delaney Die Zitate reichen vom Schlaflied «Schlaf, 
Kindlein, schlaf» über den Bach-Choral «Eine feste Burg» bis 
zu Stilkopien von aktueller Unterhaltungsmusik. Die Arie 
des Todes im ersten Bild ist beispielsweise mit der Tempo-
angabe «Allegro (Blues)» versehen. Diese Charakterisie-
rung haben wir in die Singweise der Arie übertragen, im 
klassischen Kontext würde die Vortragsart als «schmierig» 
bezeichnet werden: der Ton wird von unten genommen, 
das Portamento verstärkt. Damit versuchen wir, die stilisti-
schen Eigenheiten der einzelnen Figuren herauszuarbeiten. 
Der Kaiser von Atlantis hat im Gegenzug Arien, die in der 
Gestik den grossen Arien von Puccini ähneln. Das muss 
man dann auch entsprechend aussingen. Abgesehen davon 
sind einige Walzer zu hören, aber auch hin und wieder Wie-
ner Klänge. Das versucht man als Sänger_in natürlich wahr-
zunehmen und sich stimmlich anzupassen.

Das Interesse für den «Kaiser von Atlantis» ist seit der Urauf-
führung 1975 ungebrochen, wie es zahlreiche Inszenierungen 
im gesamten deutschsprachigen Raum bezeugen. Was macht 
für euch die Komposition Ullmanns besonders?

Stephen Delaney Mich fasziniert immer wieder, wie viele 
Überraschungen in diesem Stück versteckt sind, vor allem, 
wenn man die Laufzeit von nur ungefähr einer Stunde be-
denkt. Es ist ein Wechselspiel zwischen komplexen, manch-
mal auch sperrigen Stellen und eingängigen Melodien. 
Manchmal hat man das Gefühl, Ullmann nimmt sich tod- 
ernst, und dann bricht er dies plötzlich wieder mit Ironie. Ich 
mag diesen Humor, sowohl im Sprachwitz als auch in der 
Komposition. Bei der Arie des Todes beispielsweise, die ich 
vorhin schon erwähnt habe, ist der Einstieg sehr ernst. Und 
dann kommt plötzlich diese bluesige Musik mit hinein. Ge-
nauso bei der zweiten Arie des Trommlers im dritten Bild: sie 
folgt auf die wunderschön-lyrische Arie des Bubikopfs und 
klingt wie ein Chanson. 

Katrin Hammerl Durch diese Zitate sind so viele Melodien 
und Zeiten im Stück enthalten. Ein vielfältiger Erinnerungs- 
raum tut sich auf, wenn man auch wegen des fragmentari-
schen Charakters der Handlung sehr aktiv mitdenken muss. 
Genauso wie zwischen den Figuren im Text wird auch in der 
Musik die ständige Frage «Wie stehen wir zum Krieg?» ver-
handelt. Mal unterstützt die Musik den Trommler und den 
Kaiser, die den Krieg ausrufen, mal bricht sie die schreckli-
chen Kriegsvorstellungen mit einer lieblichen Melodie. Bei-
spielsweise, um bei der Blues-Arie des Todes zu bleiben: 
Textlich gesehen ist es ein Loblied auf den Krieg, das aber 
durch einen traurigen Blues vermittelt wird. Die Vorstellung 
von Schrecken und dessen Verarbeitung interessieren mich.

Im ersten Bild verkündet der Lautsprecher, das Stück sei eine 
«Art Oper». Was könnte damit gemeint sein? 

Stephen Delaney Ich glaube, dass die Frage, welche Musik 
für eine Oper passend sei, in der ersten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts viele Künstler_innen beschäftigt hat. Strömungen 
wie die «Neue Sachlichkeit» waren auch in der Musikwelt 
von Bedeutung, und viele Komponist_innen betonten die 
Ernsthaftigkeit von Volksgut und Jazz. Sie vertraten die An-
sicht, dass diese Stilrichtungen genauso zur Kunst gehören 
und gingen spielerisch mit Mischformen um. Dafür gibt  
es zahlreiche Beispiele: Ernst Krenek mit seiner Jazzoper  
«Jonny spielt auf», Paul Hindemiths «Ouvertüre zum ‹Flie-
genden Holländer›, wie sie eine schlechte Kurkapelle mor-
gens um 7 am Brunnen vom Blatt spielt», und natürlich Kurt 
Weills musikdramatische Werke, allen voran «Die Dreigro-
schenoper». Die sich verschärfende politische Lage ab den 
1930er-Jahren überschattete diesen Diskurs jedoch immer 
mehr, bis der Krieg den ästhetischen Dialog weitgehend ab-
brach. Die Bezeichnung der «Art Oper» ist damit ein Beitrag 
zu diesem ästhetischen Diskurs. Einerseits schützt sich Ull-
mann selbst, indem er das Stück zu einer «Art Oper» relati-
viert, bevor jemand anders die Gattung infrage stellt. Ande-
rerseits kann man das – genauso wie die Stilbrüche und 
collagenhaft zusammengefügten musikalischen Zitate in der 
Komposition – auch als bewusst gesetzte Ironie lesen, die 
die Gattung «Oper» hinterfragt.
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Kommen wir zurück zu Viktor Ullmann: Er war ja überzeugter 
Anthroposoph und hat anthroposophische Texte und Themen 
in vielen seiner Werke verarbeitet. Spürt ihr auch im «Kaiser 
von Atlantis» Einflüsse der Anthroposophie? 

Katrin Hammerl Diese Frage ist gar nicht so einfach zu be-
antworten ... Soweit ich verstanden habe, ist ein Thema der 
Anthroposophie das Wechselspiel von Leben und Tod. Wich-
tig ist auch der Begriff der Transformation und die Vorstel-
lung, dass es etwas weitaus Grösseres gibt als das eigene 
Ego, das man als «Der Mensch» begreifen kann. Und das ist 
sicherlich in unserer «Art Oper» zu finden. Wenn beispiels-
weise im Wahnsinnsterzett im vierten Bild die Frage «Wie 
sieht ein Mensch aus, bin ich noch ein Mensch?» gestellt 
wird, zeigt das die ständige Befragung dessen, was der 
Mensch eigentlich ist. Der Tod, der durch den Abend führt, 
ist schlussendlich auch die Figur, die diese Transformation 
symbolisiert und der sich die anderen Figuren im Schluss- 
choral hingeben. Dieser Transformationsgedanke steckt na-
türlich auch in der Idee, dass auch das grösste Leiden in et-
was Fruchtbares transformiert werden kann. Das führt uns 
wiederum schmerzlich zu den Biografien von Viktor Ullmann 
und Peter Kien.

Versteht ihr das Stück als Hoffnungsträger? Der Schlusschoral, 
in dem die Rückkehr des Todes besungen wird, hat ja eine ka- 
thartische und durchaus positive Konnotation im Kontext des 
Stücks.

Katrin Hammerl Grundsätzliche Gedanken des Stücks, etwa 
dass die Menschheit sich selbst vernichtet oder die Frage, 
ob die Welt ohne Menschen besser wäre, werden teilweise 
mit einem gewissen Galgenhumor vermittelt. Wir versu-
chen, in der Inszenierung durch Leichtigkeit auch Hoffnung 
im Sinne von Lebenslust durchschimmern zu lassen. Wir 
nehmen das Absurde ernst und stellen die Trauer der Figur 
ihrer Spiellust gegenüber. Der Schlusschoral öffnet unter-
schiedliche Konnotationen, beispielsweise der Tod als das 
eigene Ende, als Erlösung, das Totenreich der uns bekann-
ten Toten, die immer noch zu unserem Leben gehören, und 
nicht zuletzt ganz konkret die Todesnähe, die für Ullmann 
selbst spürbar gewesen sein muss.

Wenn man sich mit dem «Kaiser von Atlantis» beschäftigt, 
kommt man unausweichlich auch auf den Entstehungsort The-
resienstadt zu sprechen. Wie geht man mit einem Stoff um, der 
so sehr von seiner Genese überschattet ist? 

Katrin Hammerl Ich denke, ein Stück aus seiner Entste-
hungsgeschichte heraus zu lesen ist immer gut und wichtig, 
auch wenn es schmerzhaft ist und viele Fragen aufwirft. 
Doch das Werk steht für sich, weil es in sich – in seiner All-
tagsferne – etwas sehr Eigenes erzählt. Zentral für mich ist, 
dass Viktor Ullmann den Umständen getrotzt hat und die 
Kraft gefunden hat, zu schreiben. 

Stephen Delaney Katrin hat ganz am Anfang der Proben-
zeit etwas gesagt, das mich sehr angesprochen hat: es ist 
faszinierend, dass trotz dieser Umstände das Bedürfnis eines 
Menschen, zu kreieren, zu inspirieren, etwas weiterzugeben 
nicht verloren ging. Ullmann war der Überzeugung, dass sei-
ne Aufgabe auf der Erde war, etwas zu geben – und das soll-
te man auch würdigen.
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ES IST EIN WUNDER, 
DASS DIESES WERK 
ÜBERLEBT HAT.
Ein Gespräch mit Dr. Heidy Zimmermann, Kuratorin der 
Paul Sacher Stiftung.

Das Archiv und Forschungsinstitut der Paul Sacher Stiftung 
für die Musik des 20./21. Jahrhunderts befindet sich seit 1986 
am Basler Münsterplatz. Seither strömen Besucher_innen und 
Forscher_innen aus aller Welt hierher, um für ihre Projekte Do-
kumente zu befragen; nicht selten sind auch Musiker_innen, 
Dirigent_innen und Konzertveranstalter_innen auf der Suche 
nach neuen, selten gespielten oder gar unveröffentlichten 
Werken darunter. 

Viktor Ullmann ist der prominenteste der «Theresienstädter 
Komponisten» (neben Pavel Haas, Hans Krása und Gideon 
Klein), da von ihm die meisten Werke aus der Zeit im Lager 
erhalten sind. Welche davon befinden sich in eurem Archiv? 

In der Paul Sacher Stiftung liegt heute der vollständige The-
resienstädter Nachlass, also die Manuskripte der zwei Dut-
zend Werke, die Ullmann während seines gut zweijährigen 
Aufenthalts in diesem Ghettolager komponiert hat. Darun-
ter sind etliche Arrangements von hebräischen bzw. jiddi-
schen Liedern, aber auch drei gewichtige Klaviersonaten, 
«Die Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke» 
nach einer Erzählung von Rainer Maria Rilke und natürlich 
«Der Kaiser von Atlantis». Ullmann war in Theresienstadt 
vom Arbeitsdienst freigestellt, was man aber nicht etwa als 
Freundlichkeit der SS deuten darf, sondern als Teil der un-
glaublichen Propagandafassade dieses Lagers sehen muss: 
Schaut her, wie gut wir die jüdischen Künstler hier behan-
deln, sie müssen nicht einmal arbeiten! Auch der Begriff der 
sogenannten «Freizeitgestaltung» ist ein Euphemismus. Es 
ging ja nicht um die Beseitigung von Langeweile, vielmehr 
bot die jüdische Selbstverwaltung alle Kräfte auf, um den In-
sassen geistige Nahrung und etwas Zerstreuung anzu- 
bieten. In diesem Rahmen komponierte Ullmann, er organi-
sierte Konzerte, hielt Vorträge und schrieb Konzertkritiken. 
Es ist erstaunlich und beeindruckend, wie der Komponist Peter Kien und Viktor Ullmann, «Der Kaiser von Atlantis»

IST’S WAHR, DASS 
ES LANDSCHAFTEN 
GIBT, DIE NICHT 
VON GRANAT-
TRICHTERN ÖD 
SIND?
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sprechende Dokumente, die über das Werk hinaus ein 
Stück Zeitgeschichte verkörpern. Allein das Papier, auf dem 
die Partitur geschrieben ist, erzählt ergreifend von den Um-
ständen der Entstehung. Es sind unterschiedlichste Quali-
täten von kommerziellem bis zu selbst hergestelltem No-
tenpapier und Makulatur – Ullmann wie auch der Librettist 
Peter Kien mussten als Schreibunterlage das benutzen, was 
ihnen in die Hände fiel. Ein erschütterndes Dokument ist das 
Typoskript, also der mit Schreibmaschine getippte Text des 
Librettos: Er ist auf den Rückseiten von vierzehn makulier-
ten Eingangsblättern der jüdischen Selbstverwaltung  
getippt. Die jüdische Administration in Theresienstadt war 
gezwungen, eine eigene Verwaltungskartei anzulegen, in 
der die Personendaten jedes Eintritts und jedes Weitertrans-
ports registriert wurden. Auf den Formularen, die dank dem 
Libretto erhalten sind, wurden Personen des Transports 
«I/71» erfasst – u. a. mit Namen, «Rassen-» und Religionszu-
gehörigkeit, Anzahl und aktuellem Aufenthaltsort allfälliger 
Kinder. Dieser Transport kam am 4. Oktober 1942 aus Berlin 
an und umfasste über tausend, meist ältere Personen. Übri-
gens arbeitet ein argentinischer Regisseur, Sebastián Alfie, 
derzeit an einer filmischen Dokumentation, die auch den 
Spuren von in den Formularen genannten Kindern folgt und 
Nachkommen in Südamerika ausfindig gemacht hat. Natür-
lich hat dieser Zusammenhang mit dem Stück «Kaiser von 
Atlantis» für sie ebenso wenig eine Bedeutung, wie er für 
die Interpretation von Belang ist; es geht dabei eher um eine 
symbolische Dimension, darum, dass manche der Namen 
weiterleben. Denn Ullmann und Kien konnten die Papiere ja 
nur benutzen, weil sie bereits Makulatur waren – nicht 
mehr benötigt wurden, nachdem die darauf verzeichneten 
Personen mit einem der sogenannten «Ostentransporte»  
in den Tod geschickt worden waren. Es war der Transport 
Nr. 1531 Ea vom 16. Mai 1944, also genau fünf Monate, bevor 
Ullmann selbst zur Deportation eingereiht wurde. Es ist ein 
Wunder, dass dieses Werk überlebt hat, und seine Bedeu-
tung für die Nachwelt ist eine doppelte: es ist ein faszinie-
rendes Musiktheater und ein einzigartiges Zeitdokument. 
Dass die Paul Sacher Stiftung nun eine Faksimileausgabe 
des «Kaiser von Atlantis» vorbereitet, begleitet von Studien 
zu verschiedenen Aspekten des Werks, trägt dieser Bedeu-
tung Rechnung. 

und mit ihm viele andere es fertiggebracht haben, unter der 
tagtäglichen Konfrontation mit grösster Not, Enge, Krank-
heit und unzähligen Todesfällen – einer der Söhne Ullmanns 
starb zweijährig in Theresienstadt – Kunst zu schaffen.

Viktor Ullmanns originale Dokumente legten einen ungewöhn-
lichen und weiten Weg zurück, bevor sie zu euch gelangten.

Ja, sie sind erst nach einer regelrechten Odyssee ins Archiv 
am Münsterplatz gekommen. Ullmann selbst übergab vor 
der Deportation nach Auschwitz seine Manuskripte dem 
Bibliothekar Emil Utitz, der sie bis zur Befreiung durch die 
Rote Armee in der Theresienstädter Bibliothek versteckt 
hielt. Utitz überlebte und reichte den Papierstapel, wie von  
Ullmann gebeten, in Prag weiter an den Freund H. G. Adler. 
Adler, dessen Chronik «Theresienstadt 1941–1945» bis heu-
te als Standardwerk gilt, emigrierte 1947 nach London. 1987 
brachte er den Nachlass nach Dornach ins Goetheanum, 
womit er Ullmanns Verbundenheit mit der Anthroposophie 
würdigte und auch Aufführungen seiner Werke anregte. In 
den 1990er-Jahren kam die Idee auf, die kostbare Hinterlas-
senschaft in die Paul Sacher Stiftung zu geben, um deren 
Konservierung und Zugänglichkeit sicherzustellen. Bis zur 
Umsetzung dieser Idee wurde es jedoch Herbst 2002. Just 
in jenem Jahr habe ich übrigens meine Stelle als Kuratorin 
angetreten, und die Sammlung Viktor Ullmann war die ers-
te, die ich mit eigenen Händen entgegennehmen durfte. 

Das Autograf des «Kaiser von Atlantis» ist eines der in eurem 
Archiv am häufigsten aufgesuchten. Woher stammt dieses 
grosse Interesse?

Zum einen ergibt sich aus der Aufführungsgeschichte die-
ses Musiktheaters eine recht komplizierte Ausgangslage, 
denn in Theresienstadt wurde das Stück im Jahr 1944 zwar 
geprobt, aber schlussendlich nicht aufgeführt. Die Version 
der Uraufführung 1975 in Amsterdam und auch eine späte-
re Edition des Klavierauszugs blieben aus verschiedenen 
Gründen recht umstritten. Bis 2015 eine wissenschaftlich 
fundierte Ausgabe der Partitur veröffentlicht wurde, muss-
ten Dirigent_innen, Regisseur_innen und Forscher_innen 
also das Autograf studieren, um sich von der Quellenlage 
ein Bild zu machen und die verschiedenen Fassungen ein-
zelner Szenen zu verstehen. Zum anderen sind die erhal- 
tenen Quellen zum «Kaiser von Atlantis» vielschichtige und 
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Ullmanns Nachlass ist im Besitz der Allgemeinen Anthroposo-
phischen Gesellschaft. Wie kam es zu Ullmanns Bezug zum 
Goetheanum in Dornach?

Der Nachlass gehört nach wie vor der Anthroposophischen 
Gesellschaft, die Sammlung in der Paul Sacher Stiftung ist 
ein Depositum. Die weltanschauliche, religiöse Seite von 
Ullmann scheint recht vielschichtig. Er war sicher ein 
Mensch mit starken Interessen für geistige Dinge, das ma-
nifestiert sich auch in der Wahl der von ihm vertonten Tex-
te und Themen. Ullmanns Eltern waren beide Juden und 
sind kurz vor seiner Geburt zum Katholizismus übergetre-
ten, er selbst wurde also katholisch geboren und getauft. 
Mit zwanzig trat er zunächst aus der Kirche aus, um einige 
Jahre später die evangelische Konfession anzunehmen. 
Nach einem ersten Besuch des Goetheanums in Dornach 
wurde er 1931 dann Mitglied der Anthroposophischen Ge-
sellschaft. Die Bewegung Rudolf Steiners hatte in jenen 
Jahren recht starken Zulauf. Ullmann war interessiert an ih-
rer geistigen und künstlerischen Ausrichtung und fand wohl 
auch einen gewissen Halt in der anthroposophischen Leh-
re. Denn sein Leben war geprägt von schweren Krisen und 
vielen beruflichen wie privaten Zäsuren. 1938 weckten die 
erfolgreiche Aufführung seines 2. Streichquartetts in Lon-
don und ein erneuter Aufenthalt in Dornach seine Hoffnung 
auf Emigration in die Schweiz. Doch galt er unter den 
NS-Rassegesetzen nunmehr als Jude, und eine Auswande-
rung war schon 1939 nicht mehr möglich. Seine Nähe zur 
Anthroposophie bekundete Ullmann vor allem mit der Oper 
«Der Sturz des Antichrist» und mit einigen Liedkompositio-
nen; auch im «Kaiser von Atlantis» machen einige Interpre-
ten Elemente anthroposophischen Denkens aus. Dass Ull-
mann schliesslich durch die Rassenideologie auf seine 
jüdische Herkunft zurückgeworfen wurde, muss für ihn, 
wie für viele andere auch, eine massive Identitätskrise und 
Selbstbefragung ausgelöst haben. Sich auf einmal wieder 
voll und ganz mit der jüdischen Gemeinschaft zu solidarisie-
ren und sich kulturell mit ihr zu verbinden, dürfte – gerade 
auch vor dem Hintergrund der Anthroposophie – kaum 
ohne innere Konflikte möglich gewesen sein. Solche Fragen 
wurden allerdings noch wenig reflektiert.

Du hast angesprochen, dass der «Kaiser von Atlantis» trotz 
Proben in Theresienstadt nicht zur Uraufführung kam. Wie 
lässt sich das erklären?

Die Gründe dafür sind nicht eindeutig zu bestimmen, aber 
vermutlich war es keine Zensurmassnahme. Es ist kaum 
vorstellbar, dass SS-Leute in der Lage waren, inhaltlich zu 
kontrollieren, was aufgeführt wurde. Unwahrscheinlich, 
dass ein SS-Mann die Partitur zur Hand genommen und ge-
sagt hätte: «Moment, so geht das aber nicht: das ‹Deutsch-
landlied› darf nicht einfach in Moll stehen, und die ‹Kai-
ser-Arie› ist textlich zu problematisch.» Die Regimekritik in 
dem Stück, wenn es denn solche war, ist subtil; und wenn 
man bedenkt, was sonst in Theresienstadt an Parodie und 
sarkastischem Kabarett möglich war, würde Zensur wirk-
lich erstaunen … Es lag wohl mehr an den äusseren Um-
ständen, dass die Aufführung nicht zustande kam. Während 
der Arbeit am «Kaiser von Atlantis» gab es immer wieder 
Verzögerungen. Zunächst war da die sogenannte «Ver-
schönerungsaktion» im Frühjahr 1944 im Hinblick auf den 
Besuch von Vertretern des Roten Kreuzes. Das «Ghetto 
Theresienstadt» war wie gesagt zur Täuschung der Weltöf-
fentlichkeit angelegt worden. Nachdem die Juden aus dem 
Protektorat Böhmen und Mähren dorthin geschafft waren, 
wurden nach der Wannsee-Konferenz im Januar 1942 Men-
schen aus den verschiedensten Gegenden dorthin depor-
tiert. Um das völlig überfüllte Ghetto vorzeigbar zu machen, 
wurden zigtausend Insassen weitergeschoben, darunter 
nicht wenige Künstler, die dann bei den kulturellen Produk-
tionen fehlten. Und der besonders perfide Plan der SS, über 
dieses Ghettolager auch noch einen Film zu drehen, der  
die angenehmen Lebensbedingungen der dortigen Bewoh- 
ner_innen dokumentieren sollte, machte dann buchstäblich 
die Errichtung von Potemkinschen Dörfern notwendig. In 
den Aufnahmen von «Theresienstadt. Ein Dokumentarfilm 
aus dem jüdischen Siedlungsgebiet», der später unter dem 
zynischen Titel «Der Führer schenkt den Juden eine Stadt» 
bekannt wurde, sind Strassenszenen und Innenaufnahmen 
zu sehen, die den Eindruck von normalem Alltagsleben er-
wecken. Die Täuschung des Roten Kreuzes gelang fast per-
fekt, nicht zuletzt dank inszenierter Konzerte mit Orchestern, 
Kaffeehauskapellen und der Band der «Ghetto Swingers». 
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Natürlich hält auch Peter Kien einen grossen Anteil am «Kaiser 
von Atlantis», doch über ihn ist nur wenig bekannt.

Ja, über Peter Kien ist relativ wenig geforscht worden, aber 
die Faktenlage ist auch sehr dünn. Fast zwanzig Jahre jün-
ger als Ullmann, kam Kien als blutjunger Mann gemeinsam 
mit seiner Frau und seinen Eltern nach Theresienstadt. Dort 
war er als Literat, Zeichner und auch Porträtmaler aktiv – un-
ter anderem hat er ein ausdrucksstarkes Porträt von Ull-
mann hinterlassen. Kien und seine Familie kamen am 16. Ok-
tober 1944, mit demselben Transport wie Ullmann, nach 
Auschwitz; der junge Mann hat sich – aus schwer nachvoll-
ziehbaren Gründen – freiwillig dafür gemeldet. Sein Libretto 
des «Kaiser von Atlantis» ist eine höchst geistreiche Parabel, 
gespickt mit Allusionen, Wortspielen, sarkastischen und 
doppelbödigen Aussagen, die sicherlich auch auf den Lager- 
alltag bezogen werden können; Humor gilt bekanntlich als 
eine bewährte Erklärungs- und Überlebensstrategie in der 
jüdischen Tradition. Ein Beispiel: Wenn am Anfang des «Kai-
ser von Atlantis» der Harlekin dem Tod erklärt: «Ich wechs-
le die Tage nicht mehr täglich, seit ich’s mit dem Hemd nicht 
tun kann, und nehme nur einen neuen, wenn ich frische Wä-
sche anziehe» – so ist das nicht nur eine hübsche Pointe, 
sondern eine ironische Brechung im Blick auf die elenden 
Daseinsbedingungen im Lager.

Das Stück kommt trotz seiner tragischen Thematik an vielen 
Stellen unglaublich leichtfüssig und unterhaltsam daher.

Das liegt sowohl am packenden Libretto als auch am virtuo-
sem Umgang mit den vielen musikalischen Zitaten. Das 
Stück gewinnt gerade aus der Ambivalenz von teleologi-
schem Mysterienspiel und frivoler Zeitoper seine Aktualität. 
Es ist ein emblematischer Spiegel seiner Zeit und zugleich 
wirft es universale, zeitlose Fragen auf – vergleichbar vielleicht 
am ehesten mit der «Dreigroschenoper». Dass Ullmann in 
seinem kleinen Essay «Goethe und Ghetto» (siehe S. 25)  
äussern konnte, er sei in seiner «musikalischen Arbeit durch 
Theresienstadt gefördert und nicht etwa gehemmt wor-
den», erscheint uns heute irritierend, ja beklemmend. Wie 
kann ein Mensch sich die Realität so zurechtdenken, sich ab-
finden mit den Umständen? Und doch: welche Stärke ist nö-
tig, Hunger, Not, Schmerz, Schlaflosigkeit und Kälte hinter 
sich zu lassen, sich dem Geistigen zu widmen und mit Mu-
sik und Text zum Ausdruck zu bringen, worauf es ankommt! Peter Kien und Viktor Ullmann, «Der Kaiser von Atlantis»

ICH BIN DER TOD, 
DER GÄRTNER TOD, 
UND SÄE SCHLAF IN 
SCHMERZGEPFLÜG-
TEN SPUREN. BIN 
DER, DER VON DER 
PEST BEFREIT, UND 
NICHT DIE PEST. BIN,  
DER ERLÖSUNG 
BRINGT VON LEID, 
NICHT, DER EUCH 
LEIDEN LÄSST. 


