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Peter Utz

Heimattraume

Risse im literarischen Film der Schweiz bei Gottfried Keller,
Robert Walser und Thomas Hurlimann

Die Schweiz ist ein Traum, deshalb #ar sie keine Traume. Diese Feststel-
lung eines jiingeren Schweizer Schriftstellers! hat die Schweizer Literatur
immer wieder aufs neue widerlegt. Die Schweizer Literatur traumt von der
Schweiz, gerade weil diese kein Traum mehr ist.

Meine drei Beispiele literarischer Heimattraume, die ich im folgenden
untersuchen werde, stammen nicht zufallig aus den letzten hundertfiinfzig
Jahren der deutschsprachigen Literatur der Schweiz: Seit 1848 der dama-
lige Traum der Liberalen in die politische Realitat umgesetzt wurde, seit
der Griindung des heutign Bundesstaates also, scheint das Bild der Schweiz
vollendet, eingerahmt und hinter Glas. Demgegeniiber wollen die Autoren,
die ich hier naher beleuchten werde, den Traum der Schweiz weitertrau-
men. Literarisch versuchen sie, das Bild der Schweiz in Bewegung zu setzen
und in Bewegung zu halten, in Analogie zum Film, aber auch mit dem glei-
chen Risiko von Uberdehnung und Riss. Dieses dynamische, filmische
Traum-Bild montieren die Texte mitten in ihre Darstellung der helveti-
schen Realitét hinein. Der Traum unterbricht die Darstellung, reisst sie auf.
Risse im Traum korrespondieren mit dem Riss zwischen Traum und
Realitat.

Nicht zufallig werden diese literarischen Traume von der Schweiz nicht
in der Schweiz getraumt. Die drei Autoren, die hier im Zentrum stehen
werden, haben alle langere Zeit im Ausland gelebt und dort auch zum guten
Teil jene Werke verfasst, die uns interessieren. Die Metropole Berlin, der
Aufenthaltsort aller drei Schriftsteller, scheint ein besonders guter Boden
fur Heimattraume.

Gottfried Keller schreibt die erste Fassung seines «Griinen Heinrich» in
den friihen fiinfziger Jahren des 19.Jahrhunderts hauptsachlich in Berlin;
die zweite, neu bearbeitete Fassung entsteht dann rund fiinfundzwanzig
Jahre spiter in Kellers Ziircher Heimat. Als Keller 1890 hochbertiihmt
stirbt, ist Robert Walser, der zweite Autor meiner literarischen Reihe,
zwolfjahrig. Bei seinem Aufenthalt in Berlin von 1905 bis 1913 gelingt Wal-
ser als junger Autor der literarische Durchbruch mit seiner Kurzprosa und
drei Romanen — seine wirkliche Bedeutung ist allerdings erst in den letzten
Jahren erkannt worden, lange nach seinem einsamen Tod im Jahre 1956.
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Beim Tode Walsers ist der dritte meiner Autoren, Thomas Hiirlimann,
gerade sechs Jahre alt. Mit Jahrgang 1950 reprasentiert er die jungste
Generation der Schweizer Literatur; er ist erst in den letzten zehn Jahren
mit seiner novellistischen Prosa und seinen Theatersticken auch interna-
tional bekannt geworden. Auch er hat langere Zeit in Berlin gearbeitet.

Diese ausserliche, biographische Kontinuitat der drei Autoren steht fur
eine tiefere Kontinuitat in ihrem Werk: Alle drei Autoren lassen ihre Hel-
den von der Heimat traumen, als mussten sie das typische «<Heimweh», das
selbst zum exportfahigen Schweizer Markenartikel geworden ist, auf diese
Weise bewaltigen. Das Touristenklischee scheint sich zu bestatigen: Die
schonsten Traume der Schweiz werden im Ausland getraumt.

Trotz dieser biographisch aufschlussreichen Ausgangslage werde ich
aber die Heimattraume der drei Autoren nicht psychoanalytisch deuten —
dies hat man zumindest im Fall Keller schon bis zum Uberdruss getan?.
Auch wenn hinter diesen Heimattraumen ein mehr oder weniger konkretes
Heimweh stehen mag, folgen sie den von Freud formulierten Regeln von
Verdrangung und Wunscherfiillung nur bedingt. Denn als literarische
Traume sind diese Traume nicht ins Kissen, sondern aufs Papier getraumt.
Ein weiterer grosser Emigrant und Traumer der Schweizer Literatur, Paul
Nizon, der seit langerer Zeit in Paris lebt, hat in seinem letzten Buch den
Charakter der literarischen Traume ins Bild des «Fallschirms» gefasst:?
Literarische Traume sind Fallschirme; unerbittlich und nur scheinbar
steuerlos gleiten sie auf die Realitat zu und setzen den Leser mehr oder
weniger sanft dort ab. Nizons eigene literarischen Traume entfalten sich
farbig am Pariser Himmel und landen dann immer wieder auf dem heimat-
lichen Boden der Schweiz. Nicht selten jedoch reissen diese fragilen, nur
lose geknuipften Schirme mitten im Flug, und dem Sturz in die Wirklichkeit
folgt dann das bose Erwachen.

In diesem Bild vom Fallschirm formuliert Nizon, wie die literarischen
Traume eine zusatzliche Dimension der Wirklichkeit erfahrbar machen,
gegen die Schwerkraft der platten Realitat. Dies mochte ich im folgenden
aufzeigen. Die andere, fremde Textur der literarischen Traumfallschirme
durchmisst eine dritte Dimension der Realitat und schafft, wo sie auf den
Heimatboden auftrifft, eine Lucke, einen Riss. Damit durchbrechen die
literarischen Traume jenen «realistischen Grundzug», welcher der Schwei-
zer Literatur seit Gotthelf und Keller nachgesagt wird, zugunsten eines
freieren Spiels mit der Realitat. Gleichzeitig wird im Traum die Konstru-
iertheit jeder Realitat im Text sichtbar gemacht und reflektiert. Der Traum
folgt dabei seiner eigenen, farbigen Bilderlogik, die jedoch eingebunden
bleibt in die Bilderlogik des Gesamttextes. Doch die dem Traum eigene
Moglichkeit, nach der Art des Films die Bilder ungebundener zu verkniip-
fen, zu schneiden, zu montieren — kurz: die Dynamisierung der Bilder im
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literarischen Traum — macht diesen zur asthetischen Antithese eines
erstarrten Realismus, einer erstarrten Realitat.

Genau diesen dynamischen Austausch von Bild und Realitat enthalt das
erste meiner Traum-Beispiele, als seine asthetische und politische Utopie.
Es ist der Traum von Gottfried Kellers griinem Heinrich in der ersten Fas-
sung des Romans. Der grune Heinrich, der ausgezogen war, in der Kunst-
metropole Miunchen ein Maler zu werden, befindet sich dort nach dem
Scheitern seiner kunstlerischen Plane auf dem Tiefpunkt einer materiellen
und moralischen Krise. Ein Handwerker aus seiner Heimatstadt hat ihm
von der schwermitigen Sehnsucht seiner Mutter erzahlt, die vergeblich auf
thn warte. Statt real zuruckzukehren, ertraumt sich nun Heinrich in einer
langen und uberraschungsreichen Traumsequenz die Riickkehr auf dem
Riicken eines gefliigelten Pferdes. Uber mehrere Etappen, die ich hier nicht
referieren kann, in deren Verlauf sich aber die Traum-Realitat standig ver-
wandelt, wird der griine Heinrich im Flug bis zu seiner Vaterstadt getragen.
Dort erhebt sich statt einer alten Holzbrucke ein umfangreicher, mehrstok-
kiger Briickenbau aus weissem, rotem und grinem Marmor, in den Hein-
rich hineinreitet. Die Bruckenhalle ist inwendig mit zahllosen Malereien
bedeckt, welche die Geschichte und Gegenwart des Landes darstellen.
Zwischen dem Volk auf der Bricke und dem Volk auf den Wandbildern,
zwischen «gemaltem» und «wirklichem» Leben, herrscht ein fortwahrender
Austausch:

Das lebendige Volk, welches sich auf der Briicke bewegte, war aber ganz das gleiche wie
das gemalte und mit demselben eines, wie es unter sich eines war, ja viele der gemalten
Figuren traten aus den Bildern heraus und wirkten in dem lebendigen Treiben mit, wah-
rend aus diesem manche unter die Gemalten gingen und an die Wand versetzt wurden.
Diese gldnzten dann in um so helleren Farben, als sie in jeder Faser aus dem Wesen des
Ganzen hervorgegangen und ein bestimmter Zug im Ausdrucke desselben waren. Uber-
haupt sah man jeden entstehen und werden, und der ganze Verkehr war wie ein Blutum-
lauf in durchsichtigen Adern. In dem geschliffenen Granitboden der Halle waren ver-
schiedene Locher angebracht mit eingepassten Granitdeckeln, und was sich Geheimnis-
volles oder Fremdartiges in dem Handel und Wandel erblicken liess, wurde durch diese
Locher mit einem grossen Besen hinabgekehrt in den unten durchziehenden Fluss, der es
schleunig weit wegfiihrte. Der Ein- und Ausgang der Briicke aber war offen und unbe-
wacht, und indem der Zug liber dieselbe standig im Gange war, der Austausch zwischen
dem gemalten und wirklichen Leben unausgesetzt stattfand und alles sich unmerklich
jeden Augenblick erneuerte und doch das Alte blieb, schien auf dieser wunderbar beleb-
ten Briicke Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft nur ein Ding zu sein®.

Wie das Traumpferd Heinrich anschliessend aufklart, stellt diese Briicke
die «Identitat der Nation» dar. Sie ist eine asthetische Utopie, insofern hier
Leben und Bild bruchlos ineinander ubergehen, Bedeutung und Zeichen
nicht geschieden sind und sich dadurch ein dynamischer Prozess ergibt, der
nach der Art des Blutkreislaufs das Leben erhalt®. Die «Identitat der
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Nation» ist aber auch eine politische Utopie: Der Traum von einem offent-
lichen Leben, in dem Handelnde und Zuschauer nicht voneinander
getrennt waren, der offentliche Raum als Brucke. Dies freilich um den
Preis, dass das «Geheimnisvolle» und «Fremdartige» durch die Locher im
Granitboden weggekehrt wird. Unzweifelhaft traumt hier Heinrich den
Traum eines 1848ers, und nicht umsonst hat Keller diesen Marmorpalast
in die Farben der Schweiz — Weiss und Rot — und in seine Lebensfarbe —
Grin — eingekleidet.

Doch diese Brucke hat schon in der ersten Fassung des «Griinen Hein-
rich» nicht das letzte Traum-Wort. Nachdem Heinrich aus einem uner-
schopflichen Goldvorrat Reichtum unter das Volk verstreut hat, kommt er
schliesslich vor seinem Vaterhaus an. Doch hier sind in merkwiirdiger
Umstilpung innen und aussen vertauscht. Im Innern des Hauses ist seine
Mutter zu sehen, doch in dieses Innere, das eigentlich ein Ausseres, ein
Paradiesgartlein ist, kommt Heinrich nicht hinein. Heinrich bleibt ausge-
sperrt. Der Heimattraum gelangt nicht an sein Ziel. Genauso wenig wird
Heinrich am Schluss der ersten Fassung des Romans in seiner wirklichen
Heimat ankommen. Und ob sich das idealisierende Bild von der Identitit
der Nation mit deren Realitat vertragen kann, bleibt ebenso ungeklart.
Vielleicht kann das Ideal in seiner Reinheit nur deshalb bestehen, weil es —
wie die Briicke — einen locherigen Boden aufweist, durch welche alles ihm
«Fremdartige» weggewischt werden kann.

Damit spricht die Bildersprache von Kellers Traum schon fast allzu
deutlich. Kellers Freund, der Asthetiker Friedrich Theodor Vischer, kriti-
siert denn auch in einer langeren Abhandlung uber den Roman 1874, dass
sich die «hellwachende Allegorie» ab der Identitatsbriicke storend in den
Traum einmische®. Das Band zwischen den «frei schwebenden Bildern»
des Traums durfe sich zwar verlangern, aber nicht reissen — Vischer ist hier
unzweifelhaft an Goethes Symbolbegriff und Hegels asthetischer Totali-
tatsvorstellung orientiert. Keller nimmt diese Kritik zwar in einem Brief an
Vischer dankend entgegen’. Aber in der folgenden Neubearbeitung des
«Griinen Heinrich» verstarken sich gerade jene Zlige, die Vischer irritieren:
die Tendenz zur Allegorie und das Moment von Bruch und Riss.

Die Uberarbeitung des «Griinen Heinrich» erscheint 1879/80, rund
flinfundzwanzig Jahre nach der Erstfassung. Keller tiberarbeitet den gan-
zen Roman, strukturiert ihn durch neue Kapiteleinteilungen und eine
durchgéangige «Ich»-Perspektive. Die einschneidendsten Veranderungen
betreffen jedoch den Schluss: Der griine Heinrich stirbt nun nicht mehr,
nachdem er zu spat in seine Heimat und zu seiner sterbenden Mutter
zuriickgekehrt ist. Statt dessen zwingt er sich zum Uberleben, in der offent-
lichen Funktion eines Oberamtmanns. Selbstverstandlich bleiben diese
Veranderungen nicht ohne Riickwirkungen auf die Heimattriume, die
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ihnen vorausgehen. In der Neubearbeitung des Romans erscheinen sie wie
mit offenen Augen getraumt, mit Blick einerseits auf die erste Fassung, als
Revision eines Lebens-Werks, und gleichzeitig mit Blick auf die Realitat der
Heimat, die sich in den flinfundzwanzig Jahren zwischen den beiden Fas-
sungen verandert hat®. Die erste Fassung war noch im Berliner Exil ent-
standen, die zweite Fassung entsteht nun am Ziircher Schreibtisch. Gerade
die grossere Nahe zur Heimat verstarkt aber deren Fremdheit; die Heimat-
traume sind nun die Traume eines Heimgekehrten, der nie ganz nach
Hause gekommen ist.

Am Beispiel der Identitatsbriicke lasst sich dies konkretisieren. Die ent-
sprechende Passage lautet nun:

Das ganze abgeschiedene Volk war sozusagen bis auf den letzten Mann, der soeben
gegangen, an die Wand gemalt und schien mit dem lebendigen, das auf der Briicke ver-
kehrte, eines zu sein; ja manche der gemalten Figuren traten aus den Bildern heraus und
wirkten unter den Lebendigen mit, wahrend von diesen manche unter die Gemalten gin-
gen und an die Wand versetzt wurden. Beide Parteien bestanden aus Helden und Wei-
bern, Pfaffen und Laien, Herren und Bauern, Ehrenleuten und Lumpenhunden; der Ein-
gang und Ausgang der Brucke aber war offen und unbewacht, und indem der Zug tiber
dieselbe bestandig im Gange blieb und der Austausch zwischen dem gemalten und wirkli-
chen Leben unausgesetzt stattfand, schien auf dieser wunderbar belebten Briicke Vergan-

genheit und Zukunft nur ein Ding zu sein. (I, S. 994)

Die asthetisch-politische Utopie der ersten Fassung wird hier von
Anfang an mit einem fragenden Vorzeichen versehen: das gemalte Volk
«scheint» vielleicht nur mit dem lebendigen identisch. Die asthetische Uto-
pie ist vielleicht nur eine asthetische Illusion. Dies bestétigt sich durch den
Bruch, der sich trotz allem Austausch nun zwischen Bild und Leben ein-
stellt: Statt des vitalen Blutkreislaufs, den Keller in der ersten Fassung
beschwort, stehen sich nun zwei Parteien gegentiber, die in sich wieder aus
«Ehrenleuten» und «Lumpenhunden» antagonistisch zusammengesetzt
sind. Von einem «Wesen des Ganzen» kann hier nicht mehr die Rede sein,
sowenig wie davon, dass das Volk «unter sich eines war» — konsequent hat
Keller beides gestrichen. Der Identitatstraum ist bruchig geworden, seine
Lebenskraft steht in Frage. Die «helleren Farben», mit denen das Leben
das Gemalde zum Leuchten bringen soll, sind gestrichen. Bitter, aber kon-
sequent, dass die Briicke in der zweiten Fassung nicht mehr von «weissem,
rotem und grimem» Marmor glanzt. Die Landesfarben sind abgedampft in
«weiss und rotlich», das vitale «grun» dagegen ersetzt durch «schwarz». Das
Identitatsprojekt tragt Trauerflor. Es hat wohl noch eine Vergangenheit und
vielleicht auch noch eine Zukunft, aber keine Gegenwart: Aus dem
Schlusssatz des zitierten Abschnitts hat Keller dieses Wort gestrichen. Die
«Gegenwart» ist blind fiir die Utopie.

Hellsichtig fiir diese Gegenwart macht denn auch das Traumpferd der
zweiten Fassung den griinen Heinrich darauf aufmerksam, dass die heuti-
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gen Leute «ihre Privatsachen mit den offentlichen Dingen fur identisch hal-
ten» und dass sie die Identitat mit der «Unabhangigkeit» gleichsetzen (I,
S.997). An Stelle des offenen Austausches nach aussen tritt eine Igel-Men-
talitat, und gegen innen wird der liberale Traum dem wirtschaftlichen Ego-
ismus geopfert. Auch Heinrich selbst wird von diesem Geldfieber gepackt,
als er nun wesentlich mehr Gold als in der ersten Fassung unter das Volk
wirft und auf dem hohen Ross seines Reichtums tiber die Stadt hinfliegt.
Statt — wie in der ersten Fassung — von einer Gruppe bildhubscher junger
Madchen in Empfang genommen zu werden, endet sein Flug und der
Traum abrupt, als eine harte Stimme ruft:

«Ist denn niemand da, den Landverderber aus der Luft herabzuholen?» «Ich bin schon
da!» antwortete der dicke Wilhelm Tell, der in einer Lindenkrone verborgen sass, die
Armbrust auf mich anlegte und mich mit seinem Pfeile herunterschoss. Ein neuer Ikarus,
stiirzte ich samt dem Goldfuchs prasselnd aufs Kirchendach und rutschte von dort jam-
merlich auf die Strasse hinab, woran ich erwachte und mich erschiittert fand, wie wenn ich
wirklich gefallen ware. Der Kopf schmerzte mich fieberhaft, wahrend ich das Getraumte
zusammenlas. (I, S. 998)

Der grunderzeitliche Geldtraum wird hier gestoppt durch den National-
helden Wilhelm Tell. Dieser schiesst Heinrich ab, als ware er mit seinem
Geldsack der neue Gessler. Doch auch dieser Tell, wie ihn der Leser des
«Griinen Heinrich» bereits von den Tellspielen kennt, ist nicht frei von wirt-
schaftlichem Egoismus, auch er ist «dick» geworden®. Ein alt und fett
gewordenes Nationalsymbol wendet sich so gegen den goldstrotzenden
Hohenflug Heinrichs und lasst diesen Traum in der zweiten Fassung des
Romans abstirzen. Der Fallschirm ist gerissen. Heinrich muss das
Getraumte «zusammenlesen» wie der Leser, als einen Scherbenhaufen
allegorischer Bilder, durch die der Riss der Realitat geht.

Die Tendenz seines Traumens zu «buchgemachten Allegorien» beginnt
Heinrich denn auch in der zweiten Fassung zu angstigen «wie der Vorbote
einer schweren Krankheit». In dieser Weise nimmt Keller den Vorwurf
Vischers, seine Traume tendierten zur «hellwachenden Allegorie», in sein
Werk hinein. Trotz allem Unbehagen dem allegorischen Bild gegeniiber
scheint dieses allein in der Lage, Heinrich und den Leser aus dem Hohen-
flug der Traumbilder zu wecken '°. Der identitétsstiftende Kreislauf zwi-
schen Bild und Leben ist gebrochen. Statt dessen steht nun Bild gegen Bild.
Durch die Gegenwart der Heimat, wie sie Heinrich am Schluss des Romans
erfahren wird, lauft ein Riss, der sich hier schon im Heimattraum offnet.

Konsequent bestimmt denn auch der «Riss» in der zweiten Fassung des
Romans die Struktur der ganzen Traumsequenz. Sie wird nun unterbro-
chen durch das zitierte bose Erwachen und durch einen Kapiteleinschnitt,
der, mit dem dialektischen Titel «Weitertraumen», den Leser gerade am
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«Weitertraumen» hindert. Bis in den Satzfluss einzelner Abschnitte lasst
sich dieses Prinzip der Unterbrechung nachweisen: Die erste Fassung
ermoglicht in langen, fliessenden Satzperioden die kontinuierliche Bilder-
verwandlung, die zweite tendiert zum abgehackten, parataktischen Satzge-
fiige!! — in der Filmsprache: zum «harten Schnitt». Es wirkt wie eine wei-
tere allegorische Abbreviatur dieses Verfahrens, dass Heinrichs Traum-
pferd in der zweiten Fassung «halbzerbrochen» (I, S. 999) vor dem Eltern-
haus ankommt: In diesem geflugelten Pferd ist nicht nur das hohe Ross des
Reichtums verkorpert, mit dem Heinrich zu Hause anzukommen hoffte,
sondern auch der Pegasus, das mythische Dichterpferd, auf dessen Riicken
Heinrich sich zu seinem Traumflug erhebt. Das «halbzerbrochene»
Traumpferd ist Kellers selbstkritische Einschatzung einer Asthetik, die
gegen eine geldbeschwerte Realitat vergeblich ihre Phantasiefliigel zu ent-
falten sucht.

Kellers «halbzerbrochener» Pegasus hat in dieser Hinsicht — vielleicht
entgegen Kellers eigener Einschatzung — Zukunft. Genau diese Asthetik
werden Kellers literarische Erben weiterentwickeln. Sie ist eine Asthetik,
welche der Realitat immer noch ihre eigenen Traume entgegenhalt und
doch auch jene Risse, die sie in der Realitat aufspiirt, in Risse im Traum-
Film umsetzt. Die folgenden beiden Beispiele mussen gentgen, diese
These zu belegen. Dass sich die Asthetik des Bildbruchs dabei gerade an
Traumen uber die Schweiz entwickelt, ist kein Zufall: Der literarische
Traum von der Heimat muss Bezug nehmen auf jene anderen Heimatbil-
der, welche die Schweiz erfolgreich vermarktet. Der literarische Heimat-
traum dreht das Kaleidoskop der Heimatbilder so, dass der Leser — wie
der griine Heinrich — die Scherben der Heimattraume standig neu «zusam-
menlesen» muss.

Die Helden von Robert Walsers drei Berliner Romanen «Geschwister
Tanner», «Der Gehiilfer und «Jakob von Gunten» sind alle bedeutende
Traumer. Simon Tanner, der Held aus Walsers erstem Roman, sagt von
sich: «Ich bin nichts als ein Horchender und Wartender, als solcher allerdings
vollendet, denn ich habe es gelernt, zu traumen, wihrend ich warte'’.» Ein-
geschobene Traume unterschiedlichster Textur brechen in allen drei
Romanen die dargestellte Realitat auf und geben ihr ihrerseits einen schwe-
benden Traumcharakter. Der dogmatische Wirklichkeitsbegriff des Realis-
mus und Naturalismus wird damit endgultig verabschiedet. Das heisst aber
nicht, dass dabei die Harten der Realitat weggeblendet wiirden, doch Wal-
ser setzt sie um in die Dynamik seiner Traumbilder, moduliert sie durch
sanfte Uberblendung und harten Schnitt. Das flackernde Licht der ersten
Kinematographen, das Walser an einigen Stellen seines Werks auch direkt
thematisiert, mag an dieser Dynamisierung der literarischen Traumbilder
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mitbeteiligt sein — auf der inneren Leinwand von Walsers Texten haben die
Bilder jedenfalls laufen gelernt.

Dazu nur ein Beispiel. Es stammt aus dem «Gehiilfen», Walsers 1908 in
Berlin erschienenem zweiten Roman. Der Gehtilfe Josef Marti arbeitet als
Angestellter im Haus eines Ingenieurs am Ziirichsee, bis dieser endgiiltig
Konkurs gemacht hat. Als eigentlich Heimatloser, als Fremdkorper wird
Walsers Held zum Seismograph, der sich in diese scheinbar heimatliche
Welt hineinhorcht und hineintraumt '3,

Josef Marti hat eine Wiederholungsiibung im Militar versaumt und muss
deshalb zwei Tage in einem Kasernenkarzer einsitzen. Unter den Mitgefan-
genen fallt ihm ein Melker auf, der ihn wie der Urtypus des Schweizers
anmutet — nicht umsonst bezeichnet ja im deutschen Sprachgebiet das
Wort «Schweizer» auch die Funktion des Melkers. Dieser Melker ist also
«Schweizer» sozusagen von Beruf, nicht aus Berufung. Wegen seines hand-
greiflichen Widerstandes gegen die Staatsgewalt muss dieser Melker eine
viel langere Strafe absitzen als Josef. Doch gerade im Gefangnis zeigt er
sich als eine Ausnahmefigur, als die vollblitige, jodelnde, singende und
lachende Verkorperung der Freiheit. «Die schonsten Trdume von Freiheit
werden ja im Kerker getraumt», hat Schiller im Zusammenhang des «Don
Carlos» behauptet 4. Walsers Gehiilfe scheint dies zu bestitigen, wenn er
nun in der kalten Karzernacht vom «Vaterlandli» des Melkers folgendes
traumt:

Das «Vaterlandli» des Melkers lag ihm grossausgestreckt mit allen seinen Bezirken und
Kantonen vor den leidenschaftlich schauenden Augen. Aus einer Schicht Nebel hervor
tauchten die geisterhaften, blendenden Alpen. Zu ihren Fiissen erstreckten sich himm-
lisch griine und schone Matten, umhallt von Kuhglockentonen. Ein blauer Fluss
beschrieb ein leuchtendes und friedlich gezeichnetes Band durch die Gegenden, Dorfer
und Stadte und Ritterburgen zart beriihrend. Das ganze Land glich einem Gemailde, aber
dieses Gemalde lebte; Menschen, Geschehnisse und Gefiihle bewegten sich dabei auf und
ab wie hiibsche und bedeutende Muster auf einem grossen Teppich. Handel und Industrie
schienen wunderbar zu gedeihen, und die ernsten, schonen Kiinste lagen in brunnenrau-
schenden Winkeln und traumten. (V, S. 2091.)
Noch einmal erscheint hier — wie im Traum von der Identitat der
Nation — das Vaterland als lebendes Bild, und nicht zufallig hat die Epi-
sode schon einen der ersten Rezensenten «ganz Gottfried Kellerisch» ange-
mutet '°. Doch dieses Bild ist, schaut man genauer hin, von einer merkwiir-
digen Surrealitat und Abstraktheit, ein «Teppich», auf dem sich Begriffe
statt lebendige Menschen bewegen. Und wenn sich die «Kiinste» in diesem
Traum zu weiterem «Traumen» veranlasst sehen, so wenden sie sich vom
Leben ab, statt diesem zu — ein Austausch in Kellers Sinn lasst sich offen-
bar nicht einmal mehr traumen. Statt dessen geraten die Traumbilder in
eine Eigenbewegung, in der sie sich — wie es im folgenden heisst — «selbst
zerschneiden»:
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Daraufhin horte man das feine, silberne Klingen eines Geissenglockleins, und es war
einem, als stiinde man auf einer hochgelegenen Bergweide, umschlossen von Nachbarber-
gen. Von weit unten her, aus den Ebenen, drangen die Pfiffe der Eisenbahnen herauf und
das Larmen der menschlichen Arbeit. Mit einem Male aber zerschnitten sich diese Bilder
von selber, als waren sie auseinandergeblasen worden, und eine Kaserne hob sich in ihren
Fronten deutlich und stolz empor. Vor der Kaserne stand eine Kompagnie Soldaten in
geradeausgerichteter und unbeweglicher Achtungsstellung.

Der Traum-Oberst, der die Soldaten befehligt, ist nun der Melker; Herr
und Knecht haben die Rollen vertauscht. Nachdem es im Traum «einen
Stoss» gegeben hat, findet sich Marti plotzlich mitten in einem Manover —
oder ist es der Ernstfall ?

Die Gewehrschiisse widerhallten in den nahen Waldbergen, die Signale ertonten. «Sie
sind tot, stiirzen Sie um, Marti!» rief der auf seinem Pferd das Bild des Gefechtes tiber-
schauende Melker-Oberst. «Aha» dachte Josef, «er ist nett zu mir. Er ldsst mich hier auf
dem reizenden Grasboden ausruhen.» Er blieb am Boden liegen, bis das Gefecht aus war,
indem er sich die Zeit damit vertrieb, Grashalme durch den durstigen Mund zu ziehen.
Welch eine Welt, welche Sonne! Welch eine Sorglosigkeit, so dazuliegen! Aber er sollte
jetzt wieder aufspringen und in Reih und Glied treten. Er konnte nicht, es hielt ihn fest am
Boden. Der Grashalm wollte nicht aus dem Mund herausgehen, er arbeitete daran,
Schweiss trat ihm auf die Stirn, Angst in die Seele, und er erwachte und befand sich wieder
auf der Pritsche, dicht neben dem schnarchenden Schlossergesellen. (V, S. 211)

Wie die Stimme Tells fiir den griunen Heinrich, so bedeutet hier die Stimme
des Melker-Obersten das Ende der Idylle. Der simulierte Manovertod wird
Traumrealitat. Marti beisst ganz buchstablich ins Gras, ins Gras des Hei-
matbodens. Wenn Marti auf der Gefangnispritsche erwacht, hat er den ver-
saumten Dienst am Vaterland im Traum grundlich nachgeholt.

Walsers Traum nimmt in dieser Weise die schweizerische Manoveridylle
bei ihrem todlichen Wort. Am Anfang steht die Postkartenlandschaft des
«Vaterlandlis», an seinem Ende die Angst. «Wenn wir von der Schweiz
traumten, traumten wir davon, dass unsere Militarmesser Rostflecken hdtten
und dass wir dafiir ins Gefingnis miissten», hat Peter Bichsel einmal
notiert '°. Walser formuliert diesen helvetischen Manneralptraum in seiner
Weise um, scharfer und schneidender. Dies einerseits, indem er die herr-
schende Hierarchie umkehrt und den widerspenstigen Melker aufs hohe
Ross des Obersten befordert — damit wird die Verkorperung der Freiheit
fast parodistisch doch noch inthronisiert. Vor allem aber realisiert der
Traum die versprochene Freiheit in seiner Struktur, indem er die Bilder des
«Vaterlandlis» ins Tanzen bringt, sie willkurlich schneidet und bricht.
Gerade im Kerker wachst — wie der Leser schon vor dem Traum erfahrt —
der «Appetit nach Bewegungsfreiheit» (V, S. 203). In der Dynamik von Wal-
sers Heimattraum findet diese «Bewegungsfreiheit» ihren literarischen
Ausdruck. Dies gegen eine Realitat, in welcher der Gehiilfe sich in den Hei-
matboden verbeisst. Dem Traum-Tod des Gehiilfen steht so das Leben der
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Traum-Bilder gegenuber. Die Bewegungsfreiheit des Traum-Textes steht
gegen die Erstarrung des Traum-Inhalts. Insofern werden tatsachlich viel-
leicht nicht die schonsten, aber die freiesten Traume der Freiheit im Kerker
getraumt.

Auch der dritte meiner Beispiel-Autoren, Thomas Hiirlimann, gewinnt
einer erstarrenden Realitat nochmals neue Heimattraume ab. Allerdings
liegt auf diesen Traumen von Anfang an der Schatten des Todes. Der pen-
sionierte Oberst in der Novelle «Das Gartenhaus» (1989), in Trauer uber
den vorzeitigen Tod seines Sohnes erstarrt, hat sich seinen eigenen Heimat-
traum als Modelleisenbahnanlage aufgebaut — er ist ein Sohn der Alpen,
verpflanzt ins grossstadtische Burgertum, wo er nie ganz Wurzeln geschla-
gen hat. Als Horizont seiner Eisenbahnanlage sind denn auch die Alpen an
die Innenwand seines Gartenhauses gemalt — Hurlimann greift hier
unzweifelhaft auf ein bitterboses Motiv aus Gottfried Kellers «Verlorenem
Lachen» zuriick V. Als der Oberst nach dem Tod seines Sohnes in dieser
gemalten Alpenwelt ein Fenster aufstosst, bricht «mitten aus den Alpen, die
an die Wand gemalt waren, ein Friihlingstag hervor, ein Fenster voller Vogel-
gezwitscher, eine blendende, fliessende Helle'®.» Doch anders als in der
ersten Fassung des «Griinen Heinrich» wird das Bild nicht durch die Reali-
tat neu belebt. Im Gegenteil: Im Licht der Realitat wird die helvetische
Modellbahnanlage erst recht zur halbfertigen Trummerlandschaft, eine
erstarrte Bauruine, abgebrochen im Moment, wo der Sohn und damit das
Versprechen auf Zukunft aus ihr weggestorben ist. Die Apokalypse en
miniature: Ein Heimatbild stirbt den Kaltetod, unter dem sezierenden
Licht der Wirklichkeit. Dieses Bild hat hochstens Vergangenheit, doch
weder Gegenwart noch Zukunft.

Nur im Traum kann sich der Oberst uiber diesen Kaltetod hinaustrau-
men: In einem in der Novelle weit vorangestellten Traum, der insofern auch
schon der Vergangenheit angehort, traumt der Oberst jenen Augenblick
weiter, an dem die Arbeit an der Modellanlage durch den Tod des Sohnes
jah unterbrochen worden war. Der Oberst hatte gerade eine Verladeaktion
von Pferden in Eisenbahnwaggons nachstellen wollen. Als er diese Aktion
nun weitertraumt, steigt plotzlich ein widerspenstiges Pferd, «als wiren ihm
Fliigel gewachsen», in die Luft. «Schier gleichzeitig sprangen die Winde der
Viehwaggons auseinander, die Ddcher klappten sich auf, und mit den dunk-
len Pferdeleibern, die in der hellen Feuerfontine himmelan stiegen, stieg
auch der Oberst' » Im Traum explodiert die komprimierte Miniaturwelt
des Obersten, katapultiert diesen in eine dritte Dimension. Dies ist mehr als
eine Parodie auf den Obersten hoch zu Ross, wie sie noch Walsers Melker
verkorperte: Der Traum-Flug auf dem Traum-Ross, halb Pegasus, halb
apokalyptischer Reiter, fuhrt hier den Obersten nicht in die Heimat zurtick,
sondern entfiihrt ihn ins Offene. Auch hier markiert der Traum so die klaf-
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fende Bruchstelle zwischen Heimatbild und Heimatrealitdat, doch diese

Bruchstelle bleibt offen, ein Fenster im geschlossenen Panorama der Hei-
mat.

Einen solchen Ausbruch aus der Enge der Heimat auf den Fliigeln des
Traumes hat Thomas Hurlimann schon friher formuliert, in der Erzahlung
«Schweizerreise in einem Ford», welche in seiner Sammlung «Die Tessinerin»
1981 zum ersten Mal erschienen ist. Der kurze Text beschreibt aus erinner-
ter Kinderperspektive verschiedene Familienfahrten durch die Schweiz —
der Vater will auf generalstabsmassig ausgetuftelten Routen der Familie die
Heimat nahebringen. Der Text folgt zunachst als realistische Kamerafahrt
ganz der von Vater und Vaterland diktierten Raum- und Zeitordnung. Erst
gegen Schluss gelingt es ihm, diese Struktur, die gleichzeitig die Struktur
realistischen Erzahlens ist, zu sprengen. Im Halbschlaf der Heimfahrt von
einer langen Fahrt durch die Schweiz erscheinen dem kindlichen Erzahler-
Ich die Gestalten des Bourbaki-Panoramas in Luzern, das der Knabe vor-
her mit seinem Vater besucht hatte. Dieses Panorama-Gemalde, das den
Grenzubertritt einer ausgehungerten Franzosenarmee im deutsch-franzo-
sischen Krieg von 1870 /71 darstellt, ist das helvetische Gegenstiick zu den
europaischen Schlachtpanoramen des 19.Jahrhunderts. In der Traum-
vision wird die Masse dieser Soldaten plotzlich lebendig:

Ich sah die Bourbakis. Einer nach dem andern, lebensecht und zerlumpt, traten sie aus
der bemalten Wand hervor, und ich horte, wie ihnen ein pfeifender, stechender Husten
aus der Lunge kam — es war eine unendliche Kolonne, die mit lumpenumwickelten Fiis-
sen im Schnee sich fortschleppte, und aus den Winterwaldern kamen immer neue und
wollten zu uns, wie der Vater fliisternd erklérte, zu uns in die Schweiz ?°.

Noch einmal wird hier im Traum ein Wandgemalde lebendig. Doch auch
hier nicht mehr, um die Vision oder Illusion eines Austauschs von Kunst
und Leben zu erzeugen. Es ist nicht mehr die «Identitat der Nation», die
deren Realitat traumhaft unterbricht, sondern das Fremde, die Fluchtlinge,
die das Asylland Schweiz von allen Seiten uberschwemmen. Das schone
Selbstbild der humanitaren Schweiz aus dem 19. Jahrhundert erhalt plotz-
lich, hundert Jahre spater, in der Gegenwart mit ihren neuen Flichtlings-
stromen, bedrohliche Ziige. Diese neue Dimension des Heimattraums bil-
det sich ab in seiner Funktion im Text: Das Panorama-Bild bricht als eine
eigene Totalitdt in den geschlossenen Raum des Wagens in die Enge der
Schweiz ein und sprengt diese auf. Die Totalitat erzeugt den Riss. Das
Traum-Bild wird Fenster, aber diesmal ein Fenster furs Fremde.

Gerade diese beangstigende Fremde wirkt in der Erzahlung befreiend.
Mit dem Einbruch der Traum-Vision wird die Raum-Zeit-Kontinuitat des
Erzihlens, diese erzahlerische Vater-Ordnung, unheilbar zerschnitten. In
einer hochst filmischen Schlusssequenz, wo Bild und Ton auseinanderzu-
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treten scheinen und sich die Bewegungen in Zeitlupe verlangsamen, kommt
der vaterliche Ford am Ende des Textes in einer Kurve am Genfersee von
der Strasse ab, die Insassen werden hinausgeschleudert. Die Realitat kippt
in die Vertikale. Hier nun wird der Film, dessen ich mich bisher metapho-
risch bedient habe, um die Dynamisierung der Bilder im literarischen
Traum-Text zu beschreiben, zur realen Gegenkraft gegen die Erstarrung
der platten Realitat. Eben hatte der Vater der Familie noch die Villa Char-
lie Chaplins zeigen wollen. Nun tritt Chaplin, sein stereotypes Stocklein
schwingend, als alterer Herr in die Unfallszene. Das Film-Bild wird in die
Realitat einmontiert und bringt diese zum Platzen. Ein lachelnder Film-
Vater lost die im Auto verkorperte, buchstablich auto-ritare Vater-Ord-
nung ab und holt den Bruder des Erzahlers — als symbolische Vorweg-
nahme von dessen Tod — nach oben zu sich in seine Villa. Auch hier, wie im
«Gartenhaus», symbolisiert die Bewegung nach oben die Befreiung aus der
Enge der Heimat, aber auch den Tod. Auf diesem Bild, mit diesem nach
oben auf den entschwindenden Chaplin und die Lichter seiner Villa gerich-
teten Blick, kommt die «Schweizerreise in einem Ford» an ihrem Ende zum
Stehen.

Hiirlimanns Erzahlung entwickelt so die Reihe literarischer Heimat-
traume, die ich hier entwickelt habe, noch einmal weiter. Wahrend der geld-
schwere griine Heinrich noch durch ein ebenso gewichtig gewordenes Tell-
Bild auf den Boden der Realitat geholt wird und Walsers Gehiilfe sogar auf
diesem Boden verendet, offnet sich in Hurlimanns Traumvision die Enge
der Heimat, als Angst- und als Erlosungstraum. Der Heimattraum wird
zum Traum einer ganz anderen Heimat, ein Fallschirm nach oben. Die
Reihe der Heimattraume, mit denen die drei Autoren einer erstarrenden
Realitat immer neuen asthetischen Spielraum abgewonnen haben, ist mit
diesem jungsten Beispiel zwar sicher nicht abgeschlossen. Der literarische
Vaterlandsfilm jedoch scheint endgiiltig gerissen.

I Otto Marchi: Traume von der Schweiz? In: Ich hab im Traum die Schweiz gesehen. 35
Schriftsteller aus der Schweiz schreiben uber ihr Land. Hrsg. v. J. Jung. Salzburg, 2. Aufl.
1980, S.138—143. — ? Vgl. Uwe Lemm: Die literarische Verarbeitung der Triume Gottfried
Kellers in seinem Werk. Bern/Frankfurt a.M. 1982. Subtiler als diese an Freud orientierte
Symbolaufschliisselung die beiden grossen Keller-Monographien: Adolf Muschg: Gottfried
Keller. Miinchen 1977, und Gerhard Kaiser: Gottfried Keller. Das gedichtete Leben. Frank-
furt a.M. 1981. — ? Paul Nizon: Im Bauch des Wals, Caprichos. Frankfurta.M. 1989, S.37 —
* Gottfried Keller: Samtliche Werke und ausgewahlte Briefe. Hrsg. v. C. Heselhaus. Miin-
chen, 3. Aufl. 1969, Bd.1, S.659. Diese Ausgabe wird im folgenden im Text nachgewiesen
mit Bandnummer und Seitenzahl. — ° Zu dieser Deutung des Kreislaufbildes vgl. Dominik
Miiller: Wiederlesen und weiterschreiben. Gottfried Kellers Neugestaltung des «Griinen
Heinrich», Bern 1988, S.242f. — ¢ Zit. bei Laurenz Steinlin: Gottfried Kellers materialisti-
sche Sinnbildkunst. Die Arbeit am Grinen Heinrich 1848—1855 im Kontext. Bern 1986,
S.376f., Anm.42. — 7 Gottfried Keller: Gesammelte Briefe. Hrsg. v. C.Helbling. Bern
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1950—1954,Bd.11/1,S.137 (31.1.1875). — * Dies ist die grundlegende These, die Dominik
Miiller [Anm. 5] fiir den ganzen Roman entwickelt hat. — ° Vgl. dazu Peter Utz: Die ausge-
hohlte Gasse. Stationen der Wirkungsgeschichte von Schillers «Wilhelm Tell». Konigstein
1984, hier bes. Kap. 3: Gottfried Kellers Tell. — '° In Kellers Spatwerk bringt deshalb immer
wieder allegorische Bildlichkeit den Text zum Abschluss. Vgl. dazu Peter Utz: Der Rest ist
Bild. Allegorische Erzahlschliisse im Spatwerk Gottfried Kellers. In: Die Kunst zu Enden.
Hrsg. v. J. Soring. Frankfurt a.M./Bern 1990, S. 65—77 — !! Beispiele bei Dominik Miiller
[Anm. 5], §.133. — 12 Robert Walser: Das Gesamtwerk, hrsg. v. J. Greven, Genf/ Hamburg,
1966—75, hier Bd.IV, S.329. Wird im folgenden im Text nachgewiesen mit Bandnummer
und Seitenzahl. — '* Schon ganz am Anfang des Romans, wenn Marti sich den neugierigen
Blicken der Ingenieursfamilie ausgesetzt sieht, heisst es: «Solche Blicke erinnern eben an die
Angeflogenheit an etwas Fremdes, an die Behabigkeit dieses Fremden, das fiir sich eine Hei-
mat darstellt, und an die Heimatlosigkeit desjenigen, der nun so dasitzt und die Pflicht hat,
sich in das behagliche fremde Bild heimatlich einzufligen.» (V, S. 11) — Dasselbe Verfahren,
das scheinbar Heimatliche durch den Kontrast mit anderem Heimatlichen zu verfremden,
liesse sich bis in den Sprachgebrauch hinein verfolgen, indem Walser dialektal gefarbte
Schweizer Ausdriicke an wichtigen Stellen gekennzeichnet in seinen Roman einmontiert und
ihn dadurch aufbricht. — '* Friedrich Schiller: Simtliche Werke in fiinf Bianden. Hrsg. v.
H.Koopmann. Miinchen 1978, Bd. V. S.771 (zweiter Brief iiber «Don Carlos»). — !° Josef
Viktor Widmann: Robert Walsers Schweizerroman. In «Der Bund» 10.—12. Juli 1908. Wie-
der abgedruckt in: Uber Robert Walser. Hrsg. v. K. Kerr, Frankfurt a. M. 1978, Bd.1,S.25—
29. — 6 Peter Bichsel: Das war die Schweiz. In: Ich hab im Traum die Schweiz gesehn
[Anm.1], S.18. — 7 In der spiten Novelle «Das verlorene Lachen» karikiert Keller einen
Wirtshaussaal, in dem sich falsche Vaterlandsfreunde versammelt haben, durch eine Tapete,
welche eine «zusammenhangende Schweizerlandschaft» darstellt. Diese ist aus einem grosse-
ren Raum in den kleinen Saal verpflanzt worden, so dass die Nahtstellen sichtbar werden und
die Berggipfel oben die Haupter zusammenstossen — ein Bild der «engeren Heimat», wie der
Erzahler ironisch vermerkt (Keller, Samtliche Werke [Anm. 4] Bd.1I, S. 500). — '* Thomas
Hiirlimann: Das Gartenhaus. Novelle. Ziirich 1989, S.125. — 'Y Ebd., S.41. — ?° Thomas
Hiirlimann: Schweizerreise in einem Ford. In: Die Tessinerin. Geschichten. Frankfurt a. M.
1984, S.31.
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