
VORWORT/PREFACE

Viktor Ullmanns Der Kaiser von Atlantis nach einem
Libretto von Peter Kien, im Prolog vieldeutig als „eine
Art Oper“ vorgestellt, entstand 1943/44 im Ghetto
Theresienstadt und gilt als einer der „Marksteine des
geistigen Widerstandes“1, in Theresienstadt und darü-
ber hinaus. 

Trotz unterschiedlicher Akzente der überlieferten
Quellen, deren äußere Form allein sie bereits zu bewe-
genden zeitgeschichtlichen Dokumenten macht, ist ein
gemeinsames Handlungsgerüst erkennbar:2

Prolog:
Ein Lautsprecher stellt die Akteure vor: sich selbst, den Kaiser
[in mT:3 König] Overall, den Trommler, einen Soldaten und
ein Mädchen, den Tod als abgedankten Soldaten, und Harlekin
[in hT/mT: Pierrot]

1. Bild:
Harlekin und Tod scherzen sarkastisch über den Ver lust der
Liebe, den Verlust des Lachens, und über die Ästhetik ver-
gangener Kriege. [Der Hinweis auf die moderne Technisierung
des Krieges, die dem Tod seine Arbeit verleidet, ist in mT
und Ms-Korrektur getilgt.] Als der Trommler die Kriegs -
erklärung des Kaisers, einen Krieg aller gegen alle, verkündet
[in mT und Ms-Korrektur: den Feldzug gegen eine Räuber -
bande], beschließt der Tod, seine Arbeit zu verweigern: „Ich
mache die Zu kunft der Menschen groß und lang … lang!!“.

2. Bild:
Kaiser Overall [mT: der König] lenkt als Feldherr vom Telefon
seines Schreibtischs aus das Kriegstreiben [den Kampf gegen
die Räuberbande]. Die Leichen werden in Verwertungs an -
stalten zu Phosphor weiter verarbeitet. [Passage fehlt in mT,
in Ms-Korrektur durch den Bericht über die Festsetzung der
„Banditen“ ersetzt.] Als der Lautsprecher ihm verkündet, dass
ein gehenkter Atten täter [die Räuberbande] und schließlich
auch die gefallenen Soldaten [alle Menschen] nicht mehr ster-
ben, gerät er zunächst in Panik, da ihm hierdurch seine Macht
ge fährdet erscheint. Schließlich will er die neue Situation für
sich nutzen und behauptet, er selbst schenke den ver dienten
Soldaten [mT: verdienten Untertanen, Ms-Korrektur: getreuen
Untertanen] das Leben zurück.

Viktor Ullmann’s Der Kaiser von Atlantis based on a
libretto by Peter Kien, ambiguously termed in the pro-
logue as “a kind of opera”, was composed in the ghetto
Terezín in 1943/44 and is considered one of the “mile-
stones of intellectual resistance” 1 in Terezín and far
beyond. 

Despite the differing accents of the various surviving
sources whose external form alone qualifies them as
moving historical documents, we can recognise a com-
mon plot structure:2

Prologue:
A voice introduces the cast via loudspeaker: the Loud speaker
itself, the Emperor (in mT:3 King) Überall, the Drummer, a
Soldier and a Maiden, Death as a retired soldier and Harlequin
[in hT/mT: Pierrot].

1st Scene:
Harlequin and Death are making sarcastic jokes about the
loss of love, the loss of laughter and the aesthetics of past
wars. [The reference to the modern mechanisation of war
which does Death out of a job is deleted in the mT and cor-
rected Ms]. When the Drummer announces the Emperor’s
declaration of war, a universal war, Death resolves to refuse
to work: “I’m making the future of humans great and long …
long!”

2nd Scene:
Emperor Überall [mT: the King] is monitoring the warfare
[the battle against the band of robbers] as Chief Commander
on the telephone. The corpses are being processed into phos-
phorus in disposal units [this passage omitted in mT, in the
corrected Ms replaced with the report on the assessment of
the “bandits”.] When the Loudspeaker reports that a hanged
assassin and ultimately also the soldiers killed in action [all
humans] are no longer able to die, he first panics as he sees
his power being endangered by this phenomenon. Ulti mate ly,
he aims to utilise the situation for his own profit and asserts
that he has restored the deserving soldiers [mT: deserving
subjects, corrected Ms: loyal subjects] to life.

1 Natascha Postlep, ‚Kulturlager‘ Theresienstadt? Historischer Ort
im Spannungsfeld von geschichtlicher Realität und stilisierter
Präsentation, Dissertation Philipps University Marburg 2010, p. 95.

2 Verena Naegele, Viktor Ullmann. Komponieren in verlorener Zeit,
Cologne 2002, p. 402, sees similarities with the stage play Die weiße
Krankheit [The White Disease] by Karel Čapek performed in
January 1937. The theatre play Die Marionetten [The Marionettes]
written by Peter Kien in Terezín has unfortunately been lost, but
the cycle of poems entitled Die Peststadt [The Plague Town] has
survived and provides a comparison in style and content.

3 Explanation of the abbreviations in the Critical Report. 

1 Natascha Postlep, ‚Kulturlager‘ Theresienstadt? Historischer Ort
im Spannungsfeld von geschichtlicher Realität und stilisierter
Präsentation, Dissertation Philipps-Universität Marburg 2010
(elektronische Ressource), S. 95.

2 Verena Naegele, Viktor Ullmann. Komponieren in verlorener Zeit,
Köln 2002, S. 402, sieht Ähnlichkeiten zu dem im Januar 1937
aufgeführten Theaterstücks Die weiße Krankheit von Karel Čapek.
Das in Theresienstadt von Peter Kien geschriebene Theaterstück
Die Marionetten ist leider verloren, erhalten blieb jedoch u.a. der
Gedichtzyklus Die Peststadt, der sich zum stilistischen und inhalt-
lichen Vergleich anbietet.

3 Auflösung der Siglen im Kritischen Bericht.
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3. Bild:
Ein Soldat und ein Mädchen (Bubikopf), die beide verfein-
deten Lagern angehören, versuchen sich zu bekämpfen und
zu erschießen. Als sie merken, dass dies nicht mehr möglich
ist, entflammt eine schüchterne Liebe zwischen ihnen. Die
Rufe des Trommlers verhallen machtlos.

4. Bild:
Harlekin und Trommler verwirren den [in hT und Ms vom
nun zu einem Bürgerkrieg ausgeuferten Krieg ohne Toten
überforderten] Kaiser zusätzlich, Harlekin dezidiert durch
die Verfremdung eines Schlafliedes [das mit der Verszeile
„Dein Vater ging im Krieg zugrund“ thematisch Stellung
bezieht, in mT nachträglich korrigiert zu: ging schon lang
zugrund], der Trommler [nur in hT/Ms], indem er den Kaiser
an den selbst gegebenen Kriegsauftrag erinnert. Auf dem
Höhepunkt seiner ausweglosen Verzweiflung erscheint dem
Kaiser der Tod, er bietet ihm Erlösung an. Der Kaiser willigt
ein, der erste Wieder-Sterbende zu werden und folgt ihm nach. 

Obwohl an einigen Stellen der Manuskriptpartitur Da -
tierungen eingetragen sind, lässt sich die Entstehung
des Werks in aller Vorsicht nur als Szenario umreißen.
Lediglich eine einzige umfängliche Skizze (zu Nr. XIb)
hat sich erhalten, wohl im Frühsommer 1943 entstanden.
Ob sie überhaupt von vornherein für das Stück vorge-
sehen war, ergibt sich aus dem Quellenbefund nicht
recht, da der Text erst nachträglich der Musik überlegt
worden zu sein scheint und sie sich auch in ihrer for-
malen Anlage stark von der ausgearbeiteten Fassung
unterscheidet. Das Intermezzo („Totentanz“) war über -
haupt zunächst für die 5. Klaviersonate vorgesehen, in
anderen Passagen rekurriert Ullmann auf noch frühere
eigene Werke: die Oper Der Sturz des Antichrist von
1935 für die zweite Fassung der Arie des Trommlers
(Nr. 6) oder auf ein Tenorsolo aus der leider verschol-
lenen Symphonische Phantasie von 1924 für den Ein -
schub der Abschiedsarie.4 Deren Text entstammt jedoch
dem Tantalos-Drama von Felix Braun von 1917. Dieser
Text wird zunächst eingetragen, dann durch den Text
von Peter Kien ersetzt, um schließlich im Zuge des
Probenprozesses nochmals reaktiviert zu werden.

Der Einschub der Abschiedsarie, am Ende mit 15. I.
1944 datiert, weist auf den Umstand, dass ein letztend-
licher Nachweis für das Vorliegen einer vollendeten
Erstfassung ungeachtet der Datierung des Schluss kanons
mit „18. November 1943“ fehlt: die Paginierung einer
anzunehmenden Erstfassung reicht nur bis zum Ende
des unmittelbar vorangehenden Chorals. Detailliert nach -
vollziehbar ist der Status quo vor Einschub der Ab -

3rd Scene:
A Soldier and a Girl with bobbed hair [Ger. “Bubi kopf”]
who each belong to opposing factions attempt to engage in
combat and shoot each other. When they both realise that
this is no longer possible, they are in flamed by timid mutual
love. The calls of the Drummer die away unheard. 

4th Scene:
Harlequin and the Drummer additionally confuse the Emperor
[in hT and Ms, out of his depth in a war without casualties
which has now escalated into civil war]: Harlequin emphatically
with the alienation of a lullaby [which ends in a thematic
allusion with the verse “Your father perished in war”, subse-
quently corrected in mT to: “perished slowly”], and the
Drummer [only in hT/Ms] by reminding the Emperor that it
was ultimately he who had issued the declaration of war. At
the height of the Emperor’s hopelessness and despair, the
figure of Death appears before him, offering him release
from the situation. The Emperor agrees to become the first to
be able to die again and follows him.

Although dates have been entered at certain points of
the manuscript score, it is only possible to produce a
tentative reconstruction of the compositional history in
a rough outline. There is only a single surviving exten-
sive sketch (of No. XIb) which was probably composed
in the early summer of 1943. It is not ultimately clear
from an examination of the sources whether the sketch
was even really intended for this work, as the text
appears to have been subsequently added to the music
and the piece also differs substantially from a formal
aspect to the elaborated version. The Intermezzo (“Dance
of Death”) was certainly originally intended for the
Piano Sonata No. 5, and in other passages Ullmann
draws on a number of even earlier works: the opera Der
Sturz des Antichrist dating from 1935 for the second
version of the Drummer’s Aria (No. 6) and a tenor solo
from the now unfortunately lost Symphonische Phantasie
dating from 1924 for the insertion of the Farewell Aria.4

The text of this piece however originates from the
drama Tantalos by Felix Braun written in 1917. This
text is initially incorporated but subsequently replaced
with a text by Peter Kien, only to be re-instated during
the progress of rehearsals.

The insertion of the Farewell Aria, dated at the bottom
of the final page to 15. I. 1944 draws attention to the
fact that there is no ultimate evidence for the existence
of a complete first version notwithstanding the dating
of the final canon to “18 November 1943”: the page
numbering of an assumed first version is only sustained
up to the end of the directly preceding chorale. The sta-
tus quo prior to the insertion of the Farewell Aria can

4 Ingo Schultz, Viktor Ullmann. Leben und Werk, Kassel 2008, p. 214;
same author, Wege und Irrwege der Ullmann-Forschung, in: Hans-
Günter Klein, Viktor Ullmann, Die Referate anlässlich des 50. Todes -
tags, Hamburg 1996 (Verdrängte Musik, Vol. 12), p. 13-38, p. 33.

4 Ingo Schultz, Viktor Ullmann. Leben und Werk, Kassel 2008, S. 214;
ders., Wege und Irrwege der Ullmann-Forschung, in: Hans-Günter
Klein, Viktor Ullmann, Die Referate anlässlich des 50. Todestags,
Hamburg 1996 (Verdrängte Musik, Bd. 12), S. 13-38, S. 33.
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schiedsarie einzig aus dem Rollenbuch, das der für den
„Tod“ besetzte Sänger Karl Bermann (Karel Berman)
wohl noch vor dem Jahresende 1943 anfertigte.5 Ziel -
punkt der Handlung war dort eine auch musikalisch
durchgeführte Konfrontation zwischen Tod und Kaiser
in einem Duett (siehe Anhang B). Zwar ist im Rollen -
buch die vollständige Partie des Todes erhalten, im kur-
zen Fragment des Partiturmanuskripts bricht dagegen
die Partie des Kaisers nach den Worten „Um die Welt
vom Menschen zu befreien bin ich“ ab. Ist dies ein
Vorgriff auf die Textstelle „Von dieser Fessel Mensch
befreit dehnt sich das Land“ der zweiten Textfassung
der Abschiedsarie von Peter Kien, so weist der Tod im
Duett mit den „durstigen Lippen des Tantalos“ auf die
ursprüngliche Vorlage von Felix Braun. Weitere Hin -
weise in Manuskriptpartitur und Rollenbuch deuten
darauf hin, dass zu diesem Zeitpunkt noch eine doch
größere Orchesterbesetzung geplant war, mit einer an -
gesichts der Verfolgungssituation fast frivol anmutenden
Zuordnung der Kaiser-Sphäre zu einem separat im
Bühnenhintergrund platzierten „Swing“-Orchester. Tat -
sächlich existierten in Theresienstadt unter dem Namen
Ghetto-Swingers eine Formation namhafter Jazzmusiker
und weitere Jazz-Combos. Da der für den Kaiser von
Atlantis geplante „Swing“-Part, auch dies zeigt die ur -
sprüngliche Paginierung der erhaltenen Seiten, nur in
einem Klavierparticell vorlag, liegt, ungeachtet der teils
kalligraphischen Reinschrift der ersten Bilder (ohne
den nachträglich eingeschobenen Prolog) mit den auf-
fälligen Zwischendatierungen „5. IX. 43“ (Nr. II) und
„22. Sept. 1943“ (Nr. V), die Annahme eines gleitenden
Übergangs zu einer noch nicht gänzlich ausgearbeiteten
Arbeitspartitur als dauerhafter Quellenzustand nahe.

Weitere Änderungen folgten offenbar bis Ende Februar
1944.6 Vermutlich im Zuge der Probenvorbereitungen im
März und April, zu denen am 3. April auch die übliche
interne „Zensurprobe“ der jüdischen Selbst ver waltung
für die sogenannte, ein außergewöhnliches Musik- und
Theaterprogramm mit beinhaltende „Freizeit gestaltung“
zählte, erfolgte die Niederschrift eines handschriftlichen
Textbuchs, das auch eine vollständige namentliche Be -
setzungsliste enthält. Textautor Peter Kien zeichnet hier
auch für Bühnenbild und Kostüme verantwortlich, was
bereits kleinere Präzisierungen der Regieanweisungen
im Textbuch gegenüber dem Partitureintrag erklären
mag. Der für die Deutung zentrale Eintrag der zweiten
Textfassung der Abschiedsarie in die Partitur muss vor
diesem Zeitpunkt erfolgt sein. Tiefgreifende Änderun-
gen, teils von fremder Hand, erfuhr vor allem auch die
Textgestalt über die weitere Probenarbeit bis hin zur
Verfassung eines maschinenschriftlichen Textbuchs im

only be traced in detail with the aid of the role booklet
(only text and vocal part) by Karl Bermann (Karel
Berman), the singer foreseen for the part of “Death”,
probably produced before the end of 1943.5 According
to this document, the plot focused on the musical con-
frontation between Death and the Emperor in a duet
(see Appendix B). Although the role book includes the
complete script of Death, the role of the Emperor in the
brief fragment of the score manuscript breaks off after
the words “To free the world of humans, I am”. If this
is an anticipation of the passage “Now freed from the
chains of mortality vast acres of uncut meadows” in
the second version of the text of the Farewell Aria by
Peter Kien, Death refers in the duet with the “thirsty
lips of Tantalos” to the original by Felix Braun. Further
references in the manuscript score and role booklet
indicate that larger-scale orchestral forces were planned
at this time which in view of the state of persecution
during this period appears almost frivolous with a sep-
arate “Swing” orchestra to be placed at the back of the
stage envisaged for the sphere of the Emperor. There
was however an existing formation of renowned jazz
musicians in Terezín known as the Ghetto Swingers
and a number of other jazz combos. Since the planned
“Swing” part only existed in a condensed piano score
as also indicated by the original page-numbering in the
surviving pages, irrespective of the partial calligraphi-
cally fair copy of the first scenes (without the subse-
quently inserted Prologue) bearing the significant
intermediate dating “5. IX. 43” (No. II) and “22 Sept.
1943” (No. V), there is reason to believe that there was
a seamless transition to a not fully completed working
score which then remained as the permanent status of
the sources.

Further alterations were evidently undertaken up to the
end of February 1944.6 It was most likely during the
preparations for rehearsals in March and April which
also included the customary internal “censorship in -
spection” undertaken by the Jewish Self Administration
for the so-called, an extraordinary musical and theatre
programme including “leisure activities”, on 3 April
that a handwritten libretto was compiled which also
contains a complete detailed cast list. The librettist Peter
Kien also listed himself as being responsible for stage
and costume design which could help to explain the
more precise stage directions in the libretto in compari -
son to the indications in the score. The insertion of the
second version of the text for the Farewell Aria in the
score which is vital for the interpretation must have been
undertaken prior to this time. Substantial alterations
particularly concerning the form of the text were under -
taken during the continuing rehearsal phase, partially in

5 Schultz 2008 (see footnote 4), p. 252, footnote 51.
6 loc. cit. p. 207, 219.

5 Schultz 2008 (s. Anm. 4), S. 252, Anm. 51.
6 A.a.O., S. 207, 219.
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Juli 1944, und die letzte kompositorische Änderung mit
Neukomposition des Wahnsinnsterzetts wird für August
1944 angenommen.7 Ohne dass Gründe hierfür exakt
belegt sind, fand eine Aufführung schließlich nicht statt,
im Gegensatz zur bekannten Kinderoper Brundibár von
Hans Krása, die, bereits 1938/39 in Prag komponiert,
in einer für Theresienstadt adaptierten Fassung dort weit
über fünfzigmal aufgeführt wurde.

Vor seiner Deportation nach Auschwitz am 16. Oktober
1944 übergab Ullmann das Manuskript mit den übrigen
seiner in Theresienstadt entstandenen Kompositionen
dem Leiter der Theresienstädter Ghetto-Bibliothek,
Prof. Emil Utitz, der sie nach Kriegsende dem Dichter
und Soziologen H. G. Adler aushändigte. Dieser über-
gab das Konvolut 1987 dem Goetheanum in Dornach.
Seit 2002 wird es in der Paul Sacher-Stiftung in Basel
verwahrt, der separat überlieferte Rollenauszug im
Archiv der Gedenkstätte Theresienstadt. 

Ullmann, Utitz und Adler hatten sich um 1935 in Prag
kennengelernt.8 Adler, der bereits vier Tage vor Ullmann
nach Auschwitz deportiert wurde, widmete sich unmittel -
bar nach seiner Rückkehr nach Prag der Archivierung
aller ihm zugänglichen Theresienstädter Dokumente,
eine Arbeit, aus der schließlich sein umfangreiches
Standardwerk Theresienstadt 1941-1945. Das Antlitz
einer Zwangsgemeinschaft. Geschichte, Soziologie, Psy -
chologie hervorging.9 Hier würdigt er in den werten-
den Abstufungen der Typologie des individuellen Ver -
haltens im Kapitel Psychologie insbesondere Ullmann,
dem im Verhältnis zur Verantwortung in der Selbst -
verwaltung „an nicht so auffallender Stelle“ als „Zeugnis
eines tätigen Widerstands“ die ideale Haltung „des Mit -
wirkens und gleichzeitigen Zuschauens“ gelungen sei.10

Im Kapitel Soziologe äußert er allerdings gleichzeitig
auch harsche Kritik an der situativen Unangemessen -
heit der „Freizeitgestaltung“.11 Eine klare stilistische
Grenzziehung erfolgt durch Adler nicht. Indem er jedoch
dezidiert Kabarett, Jazz, die „Ghetto-Swingers“ und
„eigens verfaßte Operetten, aufs Lager zugeschnitten“
und „zum Selbstspott neigenden Humor“ erwähnt, trägt
er seine ambivalente Beurteilung auch in einige Werk -
schichten des Kaiser von Atlantis. 

a foreign hand, and finally a typewritten version of the
libretto was produced in July 1944; the assumed date
for final compositional alterations and the new compo-
sition of the Madness Trio is August 1944.7 Ulti mately,
the work was not performed for reasons which are not
precisely documented, unlike the well-known children’s
opera Brundibár by Hans Krása which had been com-
posed back in 1938/39 in Prague and was performed
on over fifty occasions in an adapted version for Terezín.

Before Ullmann’s deportation to Auschwitz on 16
October 1944, he entrusted the manuscript together
with the remainder of his works composed in Terezín
to Prof. Emil Utitz, the director of the ghetto library in
Terezín who passed them on to the poet and sociologist
Dr. H. G. Adler after the end of the war. He in turn hand-
ed over the collection of manuscripts to the Goetheanum
in Dornach in 1987. Since 2002, it has been housed in
the Paul Sacher Foundation in Basel; the separately
surviving role booklet has been preserved in the Terezín
memorial archives.

Ullmann, Utitz and Adler had become acquainted in
Prague in 1935.8 Adler, who had been deported to
Auschwitz four days before Ullmann, devoted himself
to the archiving of all accessible documents pertaining
to Terezín immediately following his return to Prague,
a task which ultimately took shape as his comprehen-
sive reference volume Theresienstadt 1941-1945. Das
Antlitz einer Zwangsgemeinschaft. Geschichte, Soziolo -
gie, Psychologie [Theresienstadt 1941-1945. The Face
of an Enforced Community. History, sociology and
psychology].9 In his evaluative gradations in the Typo -
logy of individual behaviour in the section Psychology,
he pays special tribute to Ullmann who in his approach
towards responsibility within the area of self-adminis-
tration succeeded “in a not over-conspicuous role” in
achieving the ideal attitude “of participation and simul-
taneous observation” as the “witness of active resis-
tance”.10 In contrast, in the section Sociology Adler
expresses harsh criticism of the situational unsuitability
of the “leisure activities”.11 Here he does not offer any
sort of clear stylistic differentiation. By deliberately citing
cabaret, jazz, the “Ghetto Swingers”, “newly com posed
operettas specifically tailored to the concentration camp”
and “humour with a tendency towards self-mockery”, he
is simultaneously revealing his ambivalent evaluation
of a number of elements of the Kaiser von Atlantis.

17 loc. cit., p. 226f.
18 Schultz 2008 (see footnote 4), p. 147, 196.
19 H. G. Adler, Theresienstadt 1941-1945. Das Antlitz einer Zwangs -

gemeinschaft. Geschichte, Soziologie, Psychologie, Tübingen 1955
10 Adler (1955, see footnote 9), p. 654f. The four graduations of

behaviour patterns are: participation/non-observation, participation/
observation, observation/non- participation and non-observation/
non- participation (p. 651ff.).

11 Adler (1955, see footnote 9), p. 588f.

17 A.a.O., S. 226f.
18 Schultz 2008 (s. Anm. 4), S. 147, 196.
19 H. G. Adler, Theresienstadt 1941-1945. Das Antlitz einer Zwangs -

gemeinschaft. Geschichte, Soziologie, Psychologie, Tübingen 1955
10 Adler (1955, s. Anm. 9), S. 654f. Die vier Abstufungen von Ver -

haltensweisen sind: Mitwirken/Nichtzuschauen, Mitwirken/Zu -
schauen, Zuschauen/Nichtmitwirken, Nichtzuschauen/Nicht mit -
wirken (S. 651ff.).

11 Adler (1955, s. Anm. 9), S. 588f.
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Uraufgeführt wurde Der Kaiser von Atlantis am 16.
De zember 1975 durch Kerry Woodward im Theater
Bellevue in Amsterdam. Doch erst nach dem Fall des
Eisernen Vorhangs wurde das Werk 1993 im Zuge des
allgemein geweckten „erinnerungskulturellen“12 Inte -
resses an den von den Nationalsozialisten verfolgten
Komponisten auch in einer Edition allgemein zugänglich
gemacht,13 die zahlreiche Aufführungen und Einspielun -
gen ermöglichte. Angesichts offensichtlich zeitpolitisch
deutbarer Anspielungen der Oper galt es zu diesem Zeit -
punkt als naheliegend, das Nichtzustandekommen einer
Aufführung in Theresienstadt auf ein vermutliches
Verbot durch die SS-Kommandantur, oder aber auf
vorauseilende Selbstzensur,14 zurückzuführen. In diesem
Sinn wurden die feststellbaren Divergenzen der Quellen
als inhaltliche Entschärfung gedeutet. Neuere Inter pre -
tationen, die einer politischen Deutung des Werks eine
dezidiert esoterische gegenüberstellen,15 betonen dage-
gen ausschließlich „künstlerische Differenzen zwischen
dem Autor und den Kulturgremien der jüdischen Selbst -
verwaltung“.16

Tatsächlich erfährt das Werk in den verschiedenen
Quellenstadien zunächst auch gattungstypologisch dis-
kutierbare Neubestimmungen, für die bereits die un -
ein heitliche Fixierung des Untertitels in den Quellen
ein Indiz liefert: „Spiel in einem Akt“ versus „Legende
in vier Bildern“. War die erste Fassung, was auch
heute noch im ersten Bild, dem noch kein Prolog vor-
geschaltet war, nachvollzogen werden kann, offenbar
noch weitgehend (wenn auch in durch secco-Rezitative
getrennte Nummern gegliedert) durchkomponiert, weist
die Unterteilung in drei und schließlich vier Bilder im
Experimentieren mit zunächst drei geplanten und in Aus -
führung auf zwei reduzierten Intermezzi, denen schließ-
lich als weiteres Medium Tanz zugeordnet wurde, auf
eine nicht leicht einzulösende formale Problematik. Mit
diesen Tanzintermezzi kollidieren wiederum die im

***

The première of Der Kaiser von Atlantis was given on
16 December 1975 under the direction of Kerry Wood -
ward in the Theater Bellevue in Amsterdam. It was
however not until after the fall of the iron curtain that
the work became generally available in an edition12 in
1993 during the course of an awakened “remembrance
cultural”13 interest in composers persecuted under the
National Socialists, permitting numerous performances
and recordings. In view of the apparent allusions in the
opera which could be interpreted on a contemporary
political level, it was at this time suspected that the
work was not performed in Terezín due to a possible
prohibition issued by the SS commandants or pre-emp-
tive self-censorship14. The established divergences in
the sources were therefore attributed to the toning down
of the content. More recent interpretations juxtaposing
the political interpretation of the work with a decidedly
esoteric perception15 however emphasise purely “art -
istic differences between the author and the cultural
committees in the Jewish Self Administration”.16

In actual fact, the work in the various stages of its
sources was also initially subjected to discussible re -
classification regarding the typological features of its
genre, as illustrated for example by the inconsistent
specification of the sub-title in the sources: “play in
one act” versus “legend in four scenes”. While the first
version, as still visible today in the first scene which
was then not preceded by a prologue, was primarily
through-composed (although sub-divided into individual
numbers through secco recitatives), the experimental
sub-division into three and finally four scenes with
three planned intermezzos which were then in actual
fact reduced to two and subsequently allocated to the
additional medium of dance, can be attributed to prob-
lems with formal structure which were hard to solve.
These dance intermezzos then in turn collide with the

IX

12 Viktor Ullmann. Der Kaiser von Atlantis oder Die Tod-Ver -
weigerung. Spiel in einem Akt von Peter Kien. Op. 49 (1943).
English Translation by Sonja Lyndon. Edited and adapted for the
stage on the basis of the sources by Henning Brauel. Musicologically
revised version by Andreas Krause, Piano Edition ED 8197, © 1993
Schott Musik International, score and parts for rental.

13 Postlep (see footnote 1), Chapter 2.3: Erinnerungskulturelle Re -
zeption: Theresienstadt als ‚Marktangebot‘, p. 139ff.

14 Ingo Schultz, Der Kaiser von Atlantis oder Die Tod-Verweigerung.
Anmerkungen zur Entstehungsgeschichte und Interpretation, in:
Viktor Ullmann. Beiträge, Programme, Dokumente, Materialien,
Kassel 1998 (publication series issued by the International Bach
Academy Stuttgart Vol. 9, p. 112-153, here p. 153: “…stage per-
formance at concentration camp prohibited not to give the SS
guards a pretext for a performance ban”.

15 Schultz 2008 (see footnote 4), p. 226.
16 Jascha Nemtsov, Musik als geistiger Widerstand, in: Musik &

Ästhetik 18, Vol. 70, April 2014, p. 97; also cf. Schultz 2008 (see
footnote 4), p. 226f.

12 Postlep (s. Anm. 1), Kapitel 2.3: Erinnerungskulturelle Rezeption:
Theresienstadt als ‚Marktangebot‘, S. 139ff.

13 Viktor Ullmann. Der Kaiser von Atlantis oder Die Tod-Ver wei -
gerung. Spiel in einem Akt von Peter Kien. Op. 49 (1943). English
Translation by Sonja Lyndon. Nach den Quellen herausgegeben
und für die Bühne eingerichtet von Henning Brauel. Musik wissen -
schaftliche Revision von Andreas Krause, Klavierauszug ED 8197,
© 1993 Schott Musik International, Partitur und Stimmen Leih -
material. 

14 Ingo Schultz, Der Kaiser von Atlantis oder Die Tod-Verwei gerung.
Anmerkungen zur Entstehungsgeschichte und Interpretation, in:
Viktor Ullmann. Beiträge, Programme, Dokumente, Materialien,
Kassel 1998 (Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie
Stuttgart, Bd. 9), S. 112-153, hier S. 153: „… durfte auf der Bühne
des Konzentrationslagers nicht stattfinden, um den SS-Bewachern
keinen Vorwand für ein Aufführungsverbot zu geben“.

15 Schultz 2008 (s. Anm. 4), S. 226.
16 Jascha Nemtsov, Musik als geistiger Widerstand, in: Musik &

Ästhetik 18, Heft 70, April 2014, S. 97; vgl. auch Schultz 2008
(s. Anm. 4), S. 226f.
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maschinenschriftlichen Textbuch überlieferten Er läu -
terungspassagen im Stile des epischen Theaters für
jedes der Bilder, auch wenn sie als Stilmittel einen
Bogen zu den im Verlauf zunehmend intermittierten
melodramatischen Stellen und reinen Dialogpassagen
schlagen. 

In den Überschriften der Nummern in Partitur und
Textbuch wird durchaus penibel zwischen „Arie“ und
„Lied“ unterschieden. Bereits hier wird als Folie die
auch die Radiophonie und den Jazz streifende Ästhetik
der Zeit- und Songoper wie vor allem auch des litera-
risch-musikalischen Lehrstücks im Sinne Bertolt Brechts,
Kurt Weills und Paul Hindemiths erkennbar. Ins be -
sondere dem Lehrstück ist der Der Kaiser von Atlantis
zudem durch die Finalkonstruktion einer freiwilligen
Opferung des Individuums für das Kollektiv verpflich-
tet.17 Diese Opferbereitschaft zeigt sich beispielhaft in
beiden überlieferten Textvarianten der Abschiedsarie –
doch bringt ihre verspätete Implementierung einen merk -
würdig ‚hohen Ton‘ in das finale vierte Bild, der in der
Zurückdrängung der nur mehr fragmentarisch überlie-
ferten „Swing“-Ebene offenbar zu nicht unerheblichen
inhaltlichen wie kompositorischen Konsequenzen führte.

Das Aufzeigen dieses Spannungsfeldes, das zudem einen
der besonderen Reize dieses Werks ausmacht, sollte
allerdings nicht in eine Diskussion über die Trennung
von esoterischer und politischer Deutung führen, bei
der dann noch die esoterische Komponente dem Kom -
ponisten, die politisch-karikaturistische dem Regie team
einschließlich des tatsächlich in diesem Bereich behei-
mateten Librettisten Peter Kien angetragen wird,18 vor
allem vor dem Hintergrund, in dem sich die Ent stehung
und nicht zuletzt die letzte Probenphase vollzog. Am
24. Februar 1943 hält Joseph Goebbels im Berliner
Sportpalast seine Rede mit der Ausrufung des „totalen
Krieges“, die in der anschließenden Projektierung des
Kaiser von Atlantis als Ausrufung des „segensreichen
Krieges aller gegen alle“ wiedererkennbar sein könnte.
Am 6. Juni 1944 erfolgt die Landung der Alliierten in der
Normandie, am 22. Juni der Angriff der Roten Armee
auf die Heeresgruppe Mitte, am 23. Juni der Ins pek -
tionsbesuch einer Delegation des Internationalen Roten

surviving explanatory passages for each of the scenes
in the style of epic theatre in the typewritten libretto,
even if they do help to forge links between the increas-
ingly intermittent dramatic sections and pure dialogue
passages.

In the headings of each number in the score and libretto,
there is a clear differentiation between “aria” and “song”.
At this point, the aesthetics of topical and song opera
which was also coloured by radio music and jazz can
already be recognised as a model, above all the literary-
musical Lehrstück [lesson] in the style of Bertolt Brecht,
Kurt Weill and Paul Hindemith. Der Kaiser von Atlantis
in its final structure with the sacrifice of an individual
for the collective displays clear Lehrstück tendencies.17

This self-sacrificing spirit is displayed in exemplary
fashion in both surviving textual variants of the Fare -
well Aria – although its delayed implementation brings
a strange ‘poetic tone’ to the final fourth scene which
in its repression of the only fragmentary survival of the
“Swing element” evidently led to not insubstantial
consequences regarding content and composition.

The depiction of this field of tension which is inciden-
tally one of the particular attractions of the work should
however not lead to a discussion on the separation of
esoteric and political interpretation in which esoteric
components are attributed to the composer and political
caricature to the production team including the librettist
Peter Kien who was indeed at home within this field18,
particularly in the light of the backdrop against which
the origins of this work and its final rehearsal phase
evolved. On 24 February 1943, Joseph Goebbels gave
his speech in the Berlin Sportpalast with the declaration
of “total war” which could also be identified in the
subsequent projection of the Kaiser von Atlantis as the
declaration of “beneficial universal war”. On 6 June
1944, the Allied Forces landed in Normandy, on 22
June the Red Army attacked the Heeresgruppe Mitte
[army troupes] and on 23 June, a delegation from the
International Red Cross arrived for an inspection of
Terezín: since May, extensive transports east had been

17 Vgl. z.B. Paul Hindemith, Lehrstück. Text von Bertold Brecht,
Mainz (Schott ED 1500) 1929, etwa die Einfügung des als Film
dargebotenen „Totentanz“ von Valeska Gert und den Schluss:
„jetzt weiß er: niemand stirbt wenn er stirbt, jetzt hat er seine
kleinste Größe erreicht“.

18 Schultz 2008 (s. Anm. 4), S. 226f., unterstellt, dass Ullmann mit
aus diesem Grund die Partitur zurückzog. Adler (1955, s. Anm.
9), S.609f., der Kiens Talent als Zeichner dem als Dichter vorzog,
verweist insbesondere auf dessen „vorzügliche Karikaturen“,
charakterisiert ihn aber, wie auch andere, als „frühreifen“, von
Gönnern verwöhnten Künstler, der „manchmal das Maß und die
Selbstkritik verlor“ und zudem „bei einer hohen und anschmieg-
samen Intelligenz … nicht so intellektuell wie die übrigen [von
Adler erwähnten] Künstler“ war.

17 Paul Hindemith, Lehrstück (Lesson), Text: Bertold Brecht. Trans -
lated by Geoffrey Skelton, Mainz (Schott ED 6597) 1929/1974.
As part of the first performance, a film “Dance of Death“ by
Valesca Gert was shown, and the end of the piece reads as fol-
lows: “Now he has seen it: no one dies when he dies. Now is his
lowest dimension attained”.

18 Schultz 2008 (see footnote 4), p. 226f., suggests that this was one
of the reasons why Ullmann withdrew the score. Adler (1955, see
footnote 9), p.609f., who saw Kien’s principle talent as an illustrator
rather than a poet, specifically refers to his “excellent caricatures”,
but then goes on to characterise him (and others) as a “precocious”
artist spoiled by patrons who “on occasion lost sight of scale and self-
criticism” and was also “despite his great and supple intelligence
… not as intellectual as the other artists” [mentioned by Adler].
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Kreuzes in Theresienstadt, für deren Täuschung bereits
seit Mai umfangreiche Osttransporte zur Entlastung des
Ghettos durchgeführt wurden.19 Im Juli schließlich wird
die subversive dokumentarische Tätigkeit der Künstler
der Zeichenstube durch Verhaftung, Folter und De -
portation nach Auschwitz brutal beendet.20 Und nicht
zuletzt gelangt das gesamte 2. Bild in seiner ursprüng-
lichen Textfassung durch das Attentat auf Adolf Hitler
und den versuchten Staatsstreich der Widerstands kreise
vom 20. Juli 1944 zu vorher ungeahnter Brisanz, alles
zusammen Indizien, die die Eliminierung jeglicher dies -
bezüglicher Anspielungen für die letzte, maschinen-
schriftliche Textfassung verständlich machen könnte.
„Seit Juli 1944 verlangte die SS genauere Themen an -
gaben, und Texte für Rezitationen und Theater mussten
vorgezeigt werden“21, so H. G. Adler. 

Das ungeachtet der textlichen Entschärfung immer
wieder vermutete Aufführungsverbot könnte in diesem
Zusammenhang auch ohne direkten Bezug zum Inhalt
des Werks erfolgt sein: als „Reichsbevollmächtigter für
den totalen Kriegseinsatz“ verfügte Joseph Goebbels
Ende August die ihm in seinem Konzept des ‚totalen
Kriegs ‘besonders wichtige, sogenannte „Theater sperre“,
den „totalen Kriegseinsatz der Kulturschaffenden“.
Selbst die Salzburger Festspiele mit der dort geplanten
Uraufführung der Oper Die Liebe der Danae zum 80.
Geburtstag von Richard Strauss wurden abgesagt – ledig -
lich eine halböffentliche Generalprobe konnte dort noch
am 18. August 1944 stattfinden. Parallel zu diesen Vor -
gängen außerhalb des Ghettos werden in Theresien stadt
die Ressourcen der „Freizeitgestaltung“ umfänglich für
den auch unter dem Titel „Der Führer schenkt den Juden
eine Stadt“ bekannt gewordenen Propagandafilm ge -
bündelt. Neben Ausschnitten aus Aufführungen von
Brundibár von Hans Krása und der Studie für Streich -
orchester von Pavel Haas wurden dort u.a. auch die
„Ghetto-Swingers“ vorgestellt.22 Nach dem Abdrehen
des Films endet das unter so ganz anderen Voraus -

undertaken, easing the situation in Terezín and thereby
presenting an airbrushed impression to the delegation.19

Ultimately, the subversive documentary activities of the
artists of the so-called Zeichenstube [drawing studio]
were brought to a brutal end through arrests, torture
and deportation to Auschwitz.20 And what is more, in
the aftermath of the assassination attempt on Adolf
Hitler and planned coup d’état on the part of resistance
circles on 20 July 1944, the entire second scene of the
Kaiser von Atlantis in its original text version assumed
an unimagined and terrible relevance. All these factors
in combination could provide evidence explaining the
elimination of all potential relevant allusions in the
final typewritten version of the text. “Since July 1944,
the SS demands more precise specifications of subject
matter and texts for recitation and theatres must be
submitted for scrutiny”21 reported H. G. Adler.

Irrespective of the modification of the text, a perform -
ance prohibition could additionally have been issued
for the work within this context even without a direct
reference to the content; in his capacity as “Reichs
commissioner for total war”, Joseph Goebbels insti-
gated the so-called “Theatersperre” [enforced closure
of all theatres] at the end of August, seen by him as the
“total war effort on the part of creative artists”, an
essential element of his concept of “total war”. Even
the Salzburg Festival with its planned premiere of the
opera Die Liebe der Danae on the occasion of Richard
Strauss’s 80th birthday was cancelled – all that was
permitted was a semi-public dress rehearsal which was
held on 18 August 1944. Parallel to these events beyond
the confines of the ghetto, the resources for “leisure
activities” in Terezín were extensively consolidated for
the propaganda film which also had become known by
the title “The Führer gives the Jews a town”. Along -
side excerpts from performances of Brundibár by Hans
Krása and the Studie für Streichorchester by Pavel Haas,
the “Ghetto Swingers” also made an appearance.22 As
soon as the film cameras were switched off however,

19 Naegele (s. Anm. 2), S. 410ff.
20 Vgl. Kapitel 4.6 Die Maleraffäre, in: Postlep (s. Anm. 1), S. 93f.
21 H. G. Adler (1955, s. Anm. 9), S. 583.
22 Von dem Film sind nur Ausschnitte erhalten, für Dokumente (u.a.

Auszüge aus Drehberichten und Schnittbüchern s. H. G. Adler, Die
verheimlichte Wahrheit. Theresienstädter Dokumente, Tübingen
1958, S. 324-351. Die Filmsequenz mit Pavel Haas, in der der
Komponist dem Dirigenten beim Applaus die Hand schüttelt und
sich verneigt, hat, unmittelbar nach Ausschnitten aus der „Drei -
groschenoper“, die Schnittnummern 894-911 (s. S. 335). Die Studie
für Streichorchester war bereits beim erwähnten Besuch des IRK
am 23. Juni 1943 aufgeführt worden. Auf S. 324 zitiert Adler aus
einem die geplanten Aufnahmen vorbereitenden „Aktenvermerk“:
„Am 20. ds. Mts. [August] vormittags finden auch Aufnahmen des
Swing-Orchesters und von ‚Brundibar‘ im Gemeinschaftshaus
statt, am 20. nachmittags ebenfalls im Gemeinschaftshaus die Szene
aus ‚Hoffmanns Erzählungen‘, der chassidische Tanz aus ‚Inmitt’n
Weg‘ sowie die Aufnahmen aus ‚Elias‘ und aus dem Orchester -
konzert“. 

19 Naegele (see footnote 2), p. 410ff.
20 Cf. Chapter 4.6 Die Maleraffäre, in: Postlep (see footnote 1), p. 93f.
21 H. G. Adler, (1955, s. footnote 9), p. 583
22 Only extracts have survived from the film, for documents (such as

extracts from filming reports and cutting books) see H. G. Adler,
Die verheimlichte Wahrheit. Theresienstädter Dokumente, Tübingen
1958, S. 324-351.The film sequences featuring Pavel Haas in which
the composer shakes the conductor’s hand and bows during applause
directly following extracts from the “Threepenny Opera” are assigned
the cut numbers 894-911 (see p. 335). The Studie für Streich -
orchester had already been performed during the above-mentioned
visit by the IRC on 23 June 1943. On p. 324, Adler quotes from
a “memorandum” in preparation for the planned filming: “On the
morning of the 20th of the month [of August], recordings will be
made of the Swing Orchestra and ‘Brundibar’ in the Community
House and in the afternoon, also in the Community House, the
scene from ‘The Tales of Hoffmann’, the Chassidic dance from
‘Inmitt’n Weg’ and also the filming of extracts from ‘Elijah’ and
the orchestral concert.”
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setzungen stehende, außergewöhnliche Kulturleben auf
erneut brutale Weise, mit den am 28. September be -
ginnenden, insgesamt 11 Transporten in das Ver nich -
tungs lager Auschwitz.23 Unter den Deportierten des
sogenannten „Künstlertransports“am 16. Oktober sind
auch die beiden Autoren des Kaiser von Atlantis. Viktor
Ullmann wird bereits am 18. Oktober in der Gaskammer
ermordet, Peter Kien stirbt noch vor Jahresende an einer
Infektion.

Am 23. August 1944 hatte Joseph Goebbels in sein
Tagebuch notiert: „Ich hoffe, daß es mir bei meinem
Vortrag beim Führer gelingen wird, auch eine Reihe
dieser radikalen Vorschläge durchzusetzen. Solange wir
beispielsweise nicht an die Schließung der Theater heran -
gehen können, wird der totale Krieg psychologisch
unter einer ungeheuren Hypothek leiden.“24 Am fol-
genden Tag wird nochmals die „restlose Liquidierung
unseres Kulturlebens“ gefordert. Diesem Paradigmen -
wechsel ist offenbar auch die Dokumentation der
Theresienstädter „Freizeitgestaltung“ unterworfen: eine
Wochenschau im Herbst 1944 kontrastiert eine mit
Musik unterlegte Kaffeehausszene aus Theresienstadt
in hartem Schnitt mit Bildern von der Front.25

***

Die vorliegende, neu revidierte Partiturausgabe orientiert
sich an dem ursprünglichen Manuskripteintrag und dem
handschriftlichen Textbuch als Hauptquellen. Davon
abweichende Fassungen und Lesarten, insbesondere der
Textebene aus Manuskriptkorrektur und maschinen-
schriftlichem Textbuch sind im Anhang oder im Haupt -
text, dort durch eckige Klammern gekennzeichnet,
wiedergegeben. Eine Quellenbeschreibung und ein
Kommentar zu jeder Nummer sowie weitere Text -
materialien finden sich im Kritischen Bericht.

Mein Dank gilt zunächst Henning Brauel, der mit sach -
kundigem analytischem Blick die Entzifferung der
Quellen für die Erstausgabe 1993 besorgte und dabei
behutsam einige Präzisierungen vornahm. Ferner gilt
mein besonderer Dank Frau Dr. Heidy Zimmermann
für die erneute Einsichtnahme in Quellenbestände der
Paul Sacher Stiftung Basel und für anregende, sachkun-
dige Diskussionen. Frau Iva Gaudesová, DiS., danke
ich für die Überlassung einer Kopie des Rollenbuchs
von Karel Berman aus dem Archiv der Gedenkstätte

the actual cultural life existing under such completely
different conditions is brought to a brutal halt through
the total of eleven transports to the extermination camp
Auschwitz beginning on 28 September.23 The two
authors of the Kaiser von Atlantis are also among the
deported persons in the so-called “artists’ transport” on
16 October. Viktor Ullmann is murdered immediately
in the gas chamber on 18 October and Peter Kien would
die of an infection before the end of the year. 

On 23 August 1944, Joseph Goebbels wrote in his diary:
“I hope that I will also succeed in my consultation with
the Führer in implementing a number of these radical
suggestions. As long as we are not able to begin with the
closure of all theatres, the total war will suffer psycho-
logically under a massive burden.”24 The following
day, the “complete liquidation of our cultural life” is
again demanded. The documentation of the “leisure
activities” in Terezín is apparently also subjugated to
this paradigm shift: in a weekly newsreel from the
autumn of 1944, a scene with background music in a
coffee house in Terezín is contrasted in a radical cut
with images from the front.25

***

The current newly revised edition of the score is oriented
to the original notation in the manuscript and the hand-
written libretto book as the chief sources. All deviating
versions and notations, particularly relating to the text
on the basis of corrections in the manuscript and the
typewritten version of the libretto, are indicated in square
brackets in the primary text or in the appendix. A
description of the sources and a commentary on each
musical number can be found in the Critical Report
alongside additional text material.

First I would like to thank Henning Brauel for his expert
analytical approach in the deciphering of the sources
for the first edition in 1993 and his meticulous preci-
sioning of several passages. My thanks also go to Dr.
Heidy Zimmermann for permitting a new examination
of the source material at the Paul Sacher Foundation in
Basel and for stimulating and well-informed discussions.
I additionally thank Ms. Iva Gaudesová, DiS., for the
provision of a copy of Karel Berman’s role booklet from
the archive of the Terezín Memorial (Památník

23 Zur Fortsetzung in deutlich reduziertem Umfang s. H. G. Adler
(1955, s. Anm. 9), S. 587f.: „Und in Theresienstadt blieben vom
ganzen Ensemble 7 Frauen, die vergessen worden waren …“.

24 Die Tagebücher von Joseph Goebbels, hrsg. von Elke Fröhlich,
Teil 2: Diktate 1941-1945, Bd. 13: Juli-September 1944, bearbeitet
von Jana Richter, München (u.a.) 1995.

25 Adler (1958, s. Anm. 22), S. 325.

23 On the continuation in radically reduced form see H. G. Adler (1955,
see footnote 9), p. 587f.: “And in Terezín, only seven women who
had been forgotten remained out of the entire ensemble …”.

24 Die Tagebücher von Joseph Goebbels, edited by Elke Fröhlich,
Part 2: Diktate 1941-1945, Vol. 13: July-September 1944, further
edited by Jana Richter, Munich (and others) 1995.

25 Adler (1958, see footnote 22), p. 325.
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